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Estetiku Ize chapat bud’ 0zeji jako teorii krasy, nebo v Sir§Sim smyslu jako filosofii
uméni. Tradi¢ni zajem o samu krasu se v sedmnactém stoleti rozsitil tak, Zze zahrnul i pojem
vznesenost (predevsim zasluhou Kantovou) a zhruba od poloviny dvacatého stoleti se pocet
zkoumanych pojmu dale rozsitil. Filosofie uméni se tradicné sousttedila na definice uméni,
nedavno se vSak od takového zkoumani upustilo ve prospéch peclivych analyz rozli¢nych
hledisek uméni. Na tento posledni vyvoj se pak zamétuje spiSe filosoficka ¢i filosofujici
estetika. My se zde zaméfime na pfehled myslenek o krase a pfibuznych pojmech, na
problémy spjaté s hodnotou estetické zkuSenosti a rozli€nosti estetickych postojii. Nato se
obratime k tomu, co rozliSuje uméni od Cisté estetiky, tedy intenci. To nds dovede k prehledu
nékterych z hlavnich definic uméni, které byly navrzeny. Dostaneme se téz k popisu
nedavného obdobi tzv. oddefinovani. Zminény budou téz pojmy vyraz a representace, a také
povaha uméleckych predmétt.

Ptehled vSeho, co by bylo Ize nazvat estetikou, by byl velice Siroky. Dnes uz mame 1
¢tyfsvazkovou encyklopedii vS§ech moznych pojmt a aktivit tak ¢i onak spjatych s estetikou.
Nicméne¢ klicové pojmy filosofické estetiky jsou v soucasné dobé zavedeny vcelku slusné (viz
prace Dickieho, Scalfaniho, Roblinovy, ¢i mimo jiné monografie Shepardova).

Obvykle se ma za to, ze vznik estetiky v jejim dneSnim smyslu Ize klast do raného
osmnactého stoleti, kdy se objevila série ¢lankt The Pleasures of the Imagination spisovatele
Josepha Addisona, které napsal v roce 1712 pro prvni Cisla ¢asopisu The Spectator. Piedtim
se na toto pole vydaly myslenky nékterych pozoruhodnych postav, naptiklad byly
formulovany obecné teorie proporce a harmonie, zejména s ohledem na architekturu a hudbu.
Dostatecnou §ifi1 vSak filosoficka reflexe estetiky nabrala az ve zminéném osmnéctém stoleti
v souvislosti s dostatecnym mnozstvim volného Casu, ktery umoznila délba prace a evropské
ekonomické reformy.

Zdaleka nejvlivnéjsi z téchto ranych teoretikit byl Immanuel Kant na sklonku
osmnactého stoleti. Nejprve je tedy dilezité podivat se na to, jak véc estetiky pojednal Kant.
Kritiku jeho teorie, v€etné jejich alternativ si ponechame na pozdéji, podstatné je, ze
Kantovym prostfednictvim Ize zacit stru¢nym vykladem klicovych pojmii pfedmétu.

O Kantovi se nékdy ma za to, ze je v teorii umeéni formalistou, to znamena nékdo, kdo si
mysli, Ze obsah uméleckého dila neni predmétem estetického z4djmu. Tim vSak neni feceno
vse. Jisté byl formalistou pokud jde o ¢isté potéSeni z piirody, ale vétSina z uméleckych dél
pro né&j byla v tomto smyslu necistd, tedy takova, ze v nich je obsaZen ,,pojem®. I jen potéseni
z fragmentt ptirody je necisté, pokud obsahuje pojem, asi jako kdyz obdivujeme dokonalost
zviteciho téla ¢i lidského torza. Avsak naptiklad nase potéSeni z abstraktnich vzorctl v listi ¢i
z barevnych poli (jako tfeba divokého maku ¢i zépadu slunce) podle Kanta zddny pojem
neobsahuje. V takovych piipadech se naSe poznavaci mohutnosti nachazeji ve stavu svobodné
hry. Uméni Ize upravit tak, Ze se mize takto svobodnym jevit. Takova jsou potom ,,krasna
uméni®, podle Kantova nazoru vSak tuto vlastnost nemaji vSechna uméni.

Celkem vzato mé4 Kantova teorie Cisté krasy ¢tyfi hlediska: svobodu od pojmi,
objektivitu, divakovu bezzajmovost a zdvaznost. ,,Pojmem* ma Kant na mysli ,,ucel* ¢i
,»,smysl“, to znamena to, co poznavaci mohutnosti lidského rozumu a soud piedstavivosti
aplikuje na predmét, jako napiiklad ,.to je oblazek*. Neni-li vSak pfitomen urcity pojem, tieba
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roztrousené oblazky na plazi, nachazeji se poznavaci mohutnosti ve stavu svobodné hry. A
d&je se tak tehdy, kdyz je tato hra v souladu se zazitkem Cisté krasy. V takovém soudu je
podle Kanta téz objektivita a vSeobecnost, protoze pozndvaci mohutnosti jsou spolecné vsem,
ktefi mohou soudit, které¢ jednotlivé predméty jsou oblazky. Tyto mohutnosti funguji podobné
at’ uz dochazeji k takovym urc¢itym soudiim nebo jsou drzeny ve svobodné hte, jako kdyz
hodnoti vzorky na biehu. Na tom vSak nelze zakladat zdvaznost hodnoceni Cisté krasy. Podle
Kanta se to v takovych hodnocenich odvozuje od odhlédnuti od ja, tedy od toho, ¢emu se
v sedmnactém stoleti fikalo ,,bezzajmovost™ ja, tedy odhlédnuti od privatnich zajma toho, kdo
provadi hodnoceni. To proto, ze Cista krasy nds smyslové neuspokojuje, ani nevzbuzuje touhu
predmét vlastnit. Jisté, libi se, avSak jinak, rozumové. Jinymi slovy, ¢ista krasa pouta
pozornost nasi mysli. Nemame uz jiny zajem nez zamyslené pozorovat samotny predmét.
Vnimani pfedmétu je v takovych ptipadech samo sob¢ tcelem, neni prostiedkem jinému
ucelu a libi se samo o sob¢ tak, jak je.

Je tomu tak proto, ze moralka vyzaduje, abychom se povznesli nad pozornost
k vlastnimu ja, a tim se cely esteticky podnik stava zavaznym. Soudy cCisté krasy tim, ze
odhlizeji od vlastniho ja, nds vedou k moralnimu pohledu. ,,Krasa je symbolem moralky*, a
,PotéSeni z ptirody je znamkou dobré duse* jsou klicova Kantova tvrzeni. Sdileny pozitek ze
zépadu slunce nebo né¢jakého pobiezi ukazuje, Ze existuje soulad mezi vSemi lidmi a svétem.
pievzal od teoretikli osmnactého stoleti, naptiklad od filosofa moralky lorda Shaftesburyho.
Kant k tomuto pojmu ptivabil pozornost, viz naptiklad nedavné prace francouzského
sociologa Pierra Bourdieu. Je jasné, Ze v této souvislosti neznamena pojem bezzdjmovy totéz
co nezajimavy a paradoxné je nejblize tomu, co nazyvame zdjmy, to jest véci jako konicky,
cestovani a sport, jak o tom jesté bude fe€. V Case pied Kantem vSak byl zdjem Cloveka
ztotoznovan s tim, co mu ptindsi vyhody, byl to tedy z4djem o sebe sama, tudiz Slo o opak
toho, co tak blizce propojuje estetiku s etikou.

Estetické pojmy

Osmnacté stoleti byl ¢as prekvapivé mirumilovny, coz se vSak ukazalo jako klid pfed
boufi, nebot’ z usporadaného klasicismu se vyklubal divoky romantismus umeéni a literatury,
stejn€ jako revolucni zvraty v uspotadani véci lidskych. V tomto obdobi byl ponejvice
zkoumanym pojmem pojem vznesenost, ktery rozebral Edmund Burke v praci 4
Philosophical Enquiry into the Origin of our Ideas of the Sublime and Beautiful. Podle
Burkova vidéni véci je vzneSenost spojena spise s bolesti nez se zalibenim, nebot’ se tyka
ohrozeni naSich zivotq, jako je tomu naptiklad na Sirém mofti ¢i v osamélych pustinach, coz
vzbuzuje divoké lidské a dramatické vasné, licené pak umélci a spisovateli. AvSak je-1i tomu
tak, jde potad o nadhernou hriizu, Burkem tak cenénou, nebot’ €lovek je fikei daného dila
odstranén z dosahu jakéhokoliv skute¢ného nebezpeci.

Vzneseny a krasny jsou jediné dva terminy z mnoha, jenz lze pouzit k popisu naseho
estetického zazitku. Jiste, pro zacatek mame 1 terminy smésné nebo osklivé. Velmi snadno tézZ
nalezneme jemné;ji rozliSujici terminy jako naptiklad hezké, pivabné, na rozdil od désivé ¢i
ohyzdné, déle tteba terminy znamenité nebo nddherné rozlisuji predméty od téch neotesanych
¢1 hnusnych. Frank Sibley, poc¢inaje rokem 1959, publikoval na toto téma fadu pozoruhodnych
¢lankt, v nichz obhajoval sviij nazor na estetické pojmy jako celek. Tvrdil, Ze nejsou fizeny
pravidly ani podminkami, Ze v8ak vyZaduji zvySenou schopnost vnimani, kterou bychom
protoZe se nezabyval jen pojmy estetickymi, ale souc¢asné i jinymi, takovymi, jejichz
charakteristiky jsou odlisné. Nebot’ umélecké dilo 1ze popsat, zhusta i dostate¢nym zptsobem,
pomoci termint spjatych v prvni fad€ s emocionalnim a mentalnim Zivotem lidské bytosti.



Jaké terminy to jsou? Naptiklad radostné, klidné, zabavné, hrubé, pokorné. Tyto terminy
zjevngé nejsou Ciste estetické, nebot’ jejich ptivodni uréeni a pouzivani je mimoestetické,
presto vSak jsou relevantni v popisech mnoha estetickych zazitkda.

Sibley o estetickych pojmech tvrdi, ze pro jejich aplikaci nejsou zadné postacujici
podminky. Pro aplikaci mnoha pojmi — nékdy se jim diky tomu tiké pojmy uzaviené —
existuji nutné a postacujici podminky. Pro aplikaci pojmu stary mladenec je naptiklad nutné
byt muzem a byt neZenaty, a soucasn¢ byt ve veku, kdy je mozné s ozenit: tyto tii podminky
spole¢né tvofi postacujici podminky pro aplikaci uvedeného pojmu. Pro jiné pojmy — tzv.
oteviené — vsak takové postacujici podminky, takové definice podat nelze, 1 kdyz v ptipadé
estetickych pojmt Sibley upozornuje, ze v jejich ptipadé presto existuji nékteré nutné
podminky, Ze jejich aplikaci mohou vést urcité skutecnosti vyjadiené vyrazy kriklavy, okazaly
¢1 plamenny.

Je tedy mozné se tazat: jak ¢inime estetické soudy, ne-li prostiednictvim oveéfovani
postacujicich podminek? Sibley ma za to, Ze nejsou-li pojmy ovétitelné nasimi smysly, pak
jde povétsinou o metafory. Stale tedy postaru oznaujeme dila za Ziva ¢i smutna a mame pii
tom na mysli jejich porovnatelnost s chovanim lidi stejnych vlastnosti. Jini teoretici, jako
tfeba Rudolph Arnheim ¢i Roger Scruton, zastavaji podobny ndzor. Scruton rozlisil osm typi
estetickych pojmi. Na nékteré z nich se nyni podivame.

Esteticka hodnota

Vsimli jsme si Kantova ndzoru na objektivitu a universalitu soudi Cisté krasy. Tyto
pojmy lze hajit n¢kolika zpisoby. Existuje napiiklad slavna kfivka objevena v devatenactém
stoleti psychologem Wilhelmem Wundtem. Ta kiivka vyjadiuje, jak je lidska vzruSivost zcela
obecné ve vztahu k slozitosti stimuld: jednoduchost nds nudi, rostouci slozitost nas zase ¢ini
uzkostnymi, a mezi t€émito dvéma krajnostmi lezi oblast nejvétsiho potéseni. Mira slozitosti je
jediné objektivni méfitko hodnoty, které Ize timto zplisobem navrhnout. Dnes uz se naptiklad
vi, ze soudy o krase lidskych tvaii jsou dany na primérnosti a na symetrii. Tradi¢né byla
chéapéna jako ustfedni jednota, zejména u Aristotela v souvislosti s jeho analyzou dramatu
v Poetice. Ptipojime-li k jednoté slozitost, dostaneme obecny popis estetické hodnoty. Tak
Francis Hutcheson v osmnactém stoleti tvrdil, Ze ,,jednota v riznosti vzdy vytvari krasny
predmét. Mnohem pozd¢ji, ve stoleti dvacatém, zavedl Monroe Beardsley tfeti kritérium —
intenzitu —, aby tak vytvoftil své tfi ,,obecné zasady* objektivni hodnoty (Beardsleyho
pojmovou triddu tvaréim zptisobem vyuzil Tomas Kulka ve své knizce Uméni a kyc, viz
seznam literatury ndsledujici po tomto eseji. Beardsley rovnéz podrobné rozebral n¢které
,»Zvlastni zasady*).

Beardsley tato objektivni kritéria objevil ve stylech uméni ,,zvlastnich zasad*. Tyto
zasady nejsou podle Beardsleyho nécim, co je svého druhu dobré, a tedy neobsahuji
dokonalost pojmu v Kantové smyslu. Obsahuji zamitnutelné rysy kvality i nekvality spiSe
toho druhu, jak je pfedstavil Hume ve svém hlavnim eseji z této oblasti, Of the Standart of
Taste (1757), Humtv esej viz dale tento sbornik. Rici, Ze umélecké dilo méa vlastnosti jako
napiiklad humor, znamena do urcité miry je chvalit, coz vSak miiZze byt vyrovnano jinymi
vlastnostmi, které zase dilo jako celek dobrym necini. Beardsley své zdsady obhajoval
mnohem peclivéji nez jeho piedchliidce z osmnéctého stoleti, totiz pomoci rozvlacné, jemné
historické analyzy toho, co kritici pii hodnoceni uméleckych dél skute¢né fikaji. Vyslovné
také odmitl, Ze jeho zasady jsou jedinymi kritérii hodnoty. U¢inil to tak, Ze odloucil objektivni
diivody od toho, co nazval divody citovymi a genetickymi. Dva posledné zminéné druhy
diivodli maji co do €inéni s reakci vnimatell a s ptivodem umélce a jeho doby v uvedeném
potadi. Vezmou-li se tyto diivody v Givahu, pak zplsobuji bud’ klam citu, nebo klam



intenciondlni. Toto rozliSeni Beardsleymu umoznuje soustfedit se na umélecké dilo a jeho
representacni vztahy, paklize takové jsou, k objektim vnéjSiho svéta.

Proti Beardsleymu postavil po né¢jakém Case Joseph Margolis tzv. pevny relativismus
(Robust Relativism). PfedevSim chce fici, Ze umélecké hodnoceni charakterizuji pojmy
pravdépodobnost, castecnost a nonkognitivismus spise nez pojmy pravda, vSeobecnost a
poznani. Toto své stanovisko haji v diskusich o estetickych pojmech, kritickych soudech o
hodnotéch a zejména pokud jde o literarni interpretace. Jaké jsou jeho argumenty? Povsechné
feceno, umélecka dila jsou podle jeho ndzoru kulturne emergentni entity, které nejsou dik
tomu piimo pristupné zadné odpovidajici schopnosti naseho smyslového vnimani. Ve
skutecnosti se hlavni diskuse o estetické hodnot¢ tykala zalezitosti socidlnich a politickych a
idajné nutné stranickosti jednotlivych hledisek. Ustiedni otazkou je, zda existuje
privilegovana ttida s estetickym zdjmem, nebo zda jejich mnozina zajmi nema zadné
vyznamné misto, protoze ze sociologické perspektivy je v demokratické ekonomii takovy
vkus jen jednim mezi mnoha vkusy. Sociolog Arnold Hauser uptednostiioval ndzor nikoli
relativisticky a predstavil poradi vkust. Vysoké uméni porazilo uméni popularni dik dvéma
vécem: vyznamem svého obsahu a mnohem tvofivéjsi formé. Roger Taylor naopak naplno
zastaval nivelizacni nazor a tvrdil, ze Aida a The Sound of Music maji pro své, tedy
prislusnosti své, divaky stejnou hodnotu. Pokusil se toto své stanovisko podpofit filosofickou
analyzou, v niz odmitl mysSlenku, Ze existuje néco jako pravda odpovidajici vnéjsi realité, a
také tim, Ze se branil lidem ptipoustéjicim, ze pravda ma né€jakou zvlastni hodnotu. Misto
toho existuji podle Taylora jen rozdilna pojmova schémata, v nichZ se pravda pométuje pouze
ve smyslu bezrozpornosti uvnitf toho kterého systému samotného.

Estetické postoje

Jerome Stolnitz byl kantovec dvacatého stoleti, ktery obhajoval potfebu bezzajmového,
objektivniho postoje k uméleckym objektim. Jak jsme jiz vid€li, je sporné, zda toto
reprezentuje Uplny Kantiiv ndzor na uméni, avSak analyza uméleckych objektii pomoci pojmu
bezzajmovosti, jak to doporucuje Stolnitz, byla ve dvacatém stoleti vcelku bézna.

Edward Bullough v roce 1912 rozlisil ,,bezzdjmovou pozornost* a postoj ,,odstupu®, ten
druhy termin vSak pouzival tak, ze generuje plnéjsi a propracovangj$i ohodnoceni celého
spektra postoju, které 1ze vici uméleckym dilim zastavat. Toto spektrum se rozpina od lidi,
ktefi maji piehnany odstup, k lidem, ktefi maji odstup nedostatecny. Lidé, s piehnanym
odstupem jsou napft. kritici v§imajici si pouze technickych podrobnosti a femeslnosti prace,
pricemz stran obsahu postradaji emocionalni angazovanost. Bullough tento postoj stavi do
protikladu s tim, co nazyva nedostatecnym odstupem, kdy je clovek ptili§ ovladan obsahem.
Venkovsky kiupan, ktery skace na scénu zachranit hrdinku a Zarlivy manzel, ktery se vidi
jako Othello rdousici manzelku, postradaji oba vhled do toho, Ze dana hra je iluze, fikce,
pouhé predstirani. Bullough ma za to, Ze existuje stiedni cesta mezi obéma extrémy, a fesi
svoji ,,antinomii odstupu‘ rozhodnutim, Ze by méla existovat ten nejméné mozny odstup, aniz
by pfitom zmizel.

Jak proti ,,bezzajmovosti“, tak ,,odstupu‘ vznesl v roce 1964 ndmitky George Dickie ve
slavném ¢lanku ,Mytus o estetickém postoji“. V €lanku tvrdi, Ze bychom méli byt schopni
radovat se ze vSech objektd, jichZ jsme si védomi, at’ uz ,,Cisté estetickych* ¢i moralnich.
Skutecné ma za to, Ze termin ,.esteticky* by se dal pouZit ve vSech piipadech a odmita
predstavu, Ze existuje n€jaky autorizovany zpusob pouZzivani tohoto slova pfi jeho aplikaci na
povrchové ¢i formalni rysy uméleckého dila jako takového. Dickie nakonec dochéazi k zavéru,
ze pfiméfenym zpusobem chépany esteticky postoj se omezuje pouze na izce zaméienou
pozornost vii¢i cemukoli, co poutd lidskou mysl v uméleckém dile. Tento Dickieho nézor se



stavi proti tradi¢nimu nazoru, Ze tato esteticky postoj ma jistou psychologickou kvalitu ¢i
jinak obsazenou pozornost praveé k ur¢itému objektu.

Uméni neni jedinym objektem, o néz se esteticky postoj zajima: zajima se téz o
koniCky, cestovani a sport, jak uz o tom byla fe¢ vySe. Zejména rozsifeni estetické tradice
v poslednim obdobi vedlo teoretiky k tomu, aby vénovali vétsi pozornost sportu. Naptiklad
David Best, kdyz psal o sportu a jeho podobnosti uméni, povsiml si, jak blizko ma sport
k Cisté estetickému. Chtél vSak sport omezit na toto a trval na tom, ze sport neni v zadném
vztahu k etice. Best nahlizi umélecké formy jako zfeteln€ urcené jejich schopnosti
komentovat zivotni situace a tak predkladat moralni uvahy. Best ma za to, Ze sport tuto
schopnost nemad, ackoli pozitek z mnoha sportovnich odvétvi je nepochybné esteticky. Mnohé
umélecké formy vSak — snad praveé proto mnohem srozumitelnéji nazyvané ,.femesiné formy*
— také nijak ptili§ nekomentuji Zivotni situace, napi. dekorativni uméni, abstraktni malba ¢i
nenarativni balet. Existuje téZ mnoho sportovnich odvétvi, které 1ze velmi dobte nahlédnout
v moralnich, ,,charakter upeviiujicich* terminech, napt. horolezectvi ¢i rozli¢né bojoveé sporty,
jako je box ¢i zapas. Véc lze mozna vyiesit pomoci rozdéleni, které nabizi samotny Best,
uvnitt sportovni odvétvi na jedné strané — ,,povinnostni* ¢i ,,ne-ucelné* jako je gymnastika,
skoky do vody a synchronizované plavani, coz jsou ta podle Besta estetickd odvétvi, a
Laceloveé™ €1 ,,cilové* sporty na stran¢ druhé, jako jsou vysSe uvedené bojové sporty.

Povinnostni sporty maji v sobé mén¢ ,,umeni, protoze nejsou tak tvirci jako sporty cilové.

Intence

Tradi¢ni podoba umélecke kritiky byla Zivotopisna a sociologicka, brala v uvahu
zamery autora a historii tradice, v niz umélec tvofil. Ve stoleti dvacatém se vSak ve Spojenych
(The New Criticism). Stejn€ jako rusti formalisté a francouzsti strukturalisté si Novi kritici
v téze dob¢ povsimli, co vSechno Ize ziskat ze samotného uméleckého dila tykajiciho se jeho
urceni, zvlastni postaveni vSak ziskala Siroce rozebirana obhajoba Williama Wimsatta a
Monroe Beardsleyho v roce 1946. Beardsley to postaveni nahlizel jako rozsiteni ,,Estetického
pohledu‘‘; Wimsatt byl prakticky kritik zapojeny do této nové linie. V eseji ,Intencionalni
chyba“ (Intentional Fallacy) Wimsatt a Beardsley tvrdili, Ze ,,autoriv plan ¢i zamér neni jako
standard posouzeni uspésnosti literarniho dila ani dostupny, ani zadouci®. Neni vzdy
pristupny, nebot’ je obtizné ho ziskat, avSak v kazdém ptipad¢ ho podle nich nelze ziskat
vérohodné, pokud neexistuje evidence, ktera je viici dokon¢enému dilu vnitini. Wimsatt a
Beardsley pro spisovatelovy intence takové formy evidence ptipustili, neptipustili vSak nic, co
by bylo vii¢i danému textu vnéjsi.

Diskuse o intenci v literatufe probihala nadSen¢ az doned4vna. Soucasnik Wimsatta a
Beardsleyho. E. D. Hirsch, v jejich diirazu na ,,intencionalni* hledisko pokracoval. Proti nému
se postavili Steven Knapp a Walter Benn Michaels, ktefi zastavali ahistoricky postoj. Jeden
z tvarcich autor, kteti napsali diraznou odpovéd’ Wimsattovi a Beardsleymu, Frank Cioffi,
se nepfipojil k Zddnému z obou tabori. Tvrdil, Ze n¢které texty je ,,nejlépe Cist* prave tak, jak
to umélec védome zamyslel, nékdy je zase nejlepsi ¢teni jiné. Intenci odmitl tentokrat proto,
7e mél za to, ze si umélec nemusi byt v plné §ifi védom smyslu svého dila.

Podobna diskuse se rozpoutala i mimo literaturu, napf. v architektuie, divadle a hudbé,
ackoli v téchto odvétvich nevyvolala tak profesionalni komentafe, byla na méné praktické
urovni a debata probihala pfedev§im mezi ,,puristy a ,,modernizatory*. Puristé se ptidrZzovali
historické orientace viici svym uméleckym formam, zatimco modernizatoti hodlali véci
nadhozena otdzka, co devalvuje imitace a padélky a co naopak zplisobuje, ze plivodni dila
povazujeme za hodnotna. Existuje nékolik pozoruhodnych vytvarnych padélkt. Otazka zni:



je-li povrchni vzhled témét stejny, jaka zvlastni hodnota existuje v originalnim dile? Nelson
Goodman se klonil k ndzoru, ze vzdy lze vysledovat dostate¢nou odlisnost peclivym
pozorovanim vizualni podoby. I kdyby to vSak nebylo mozné, stale ziistavaji odliSné historie
originalu a kopie, a za nimi jsou téz odliSné intence.

Relevance takovych intenci ve vizualnim uméni se stala dilezitou soucasti filosofické
diskuse. Arthur Danto se v ¢lanku z roku 1964 ,,.Svét uméni* (The Artworld) zabyva otazkou,
jak mize atmosféra teorie zménit zptisob, jakym nazirame na umélecka dila. Ve skutec¢nosti
tento se problém objevil v souvislosti se dvéma pozoruhodnymi malbami, které vypadaji
stejné, jak vysvétluje Timothy Binkley, totiz Leonardtv original ,,Mona Lisa* a Duchamptv
vtip na ni nazvany ,,L.H.0.0.Q. Oholend.” Ob¢ malby vypadaji zdanlivé stejné, avSak ¢lovek
potfebuje védét, ze ta Duchamp vytvoril i tfeti dilo, ,,L.H.0.0.Q.*, cozZ je reprodukce Mony
Lisy s pfidanym graffiti znazorfiujicim knir a kozi bradku. V této praci Duchamp narazi na
moznost, ze model po Monu Lisu mohl byt mlady muz, paklize jsou pravdivé zvésti o
Leonardové homosexualité. Jinak jsou obé vizualné€ podobna dila 1 s odstranénym graffiti
stale odlisna, nebot’ Duchamptiv ndzev a historie jeho dila nuti uvazovat jeho malbu jinak nez
Leonardovu.

Definice uméni

Az k obdobi tzv. de-definice sestavaly definice uméni povSechné vzato ze tii typt
vzhledem k representaci, expresi a form&. Dominance representace jako ustfedniho pojmu
v umeni trvala od casti Platonovych az po sklonek osmnéctého stoleti. Representativni uméni
lze samoziejmée nalézt 1 dnes, uz to vSak neni zpiisob tak prevladajici jako byl druhdy. Platon
jako prvni formuloval myslenku, Zze uméni je mimese, a ndsledoval ho napi. Bateaux
v osmnactém stoleti, ktery mél za to, ze ,,poezie existuje jen dik imitaci. Totéz plati pro
malbu, tanec a hudbu; v takovych dilech neni nic skute¢ného, vSe je imaginativni, malované,
kopirované, umélé. A prave to tvoii jejich podstatu oproti prirodé®.

V tomtéz a nésledujicim stoleti se dostal s nastupem romantismu do poptedi pojem
exprese. Uz v Case Platona uptednostiioval jeho zak Aristoteles expresivistickou teorii —
umeéni jako katarze emoci. Burke, Hutcheson a Hume rovnéz obhajovali ideu, Ze to, co je
v uméni klicové, je reakce vnimatele: potéSeni z umeéni je zalezitosti vkusu a pocitu libosti ¢i
nelibosti. PIny rozkvét teorie exprese, totiz dvacaté stoleti, ukazal, ze jde jen o jednu stranu
mince.

V taxonomii uméleckych termind, kterou sestavil Roger Scruton, se teorie reakce
(Responses Theories) sousttedi na emocionalni vlastnosti jako ,,dojemny*, ,,vzrusujici®,
,»odporny*, ,,nezabavny* atd. Teorie uméni vSak lze zatadit mezi expresivistickée teorie i kdyz
se zamé&fuji na uz zminéné télesné, citové a mentalni vlastnosti, jako jsou ,,veselé®,
»,melancholické®, ,prosté®, ,,vulgarni“ a ,,inteligentni. Jak uvidime dale, kdyz se nedavné
studie o expresi zabihaly do vétSich detailll, preferovali takové teorie spisovatelé jako John
Hospers a O. K. Bouwsma. Jsou v§ak 1 jiné typy teorii, které by bylo lze vcelku ptihodné
nazvat ,teorie exprese. To, na co umélec osobné vyjadiuje, je oblasti zdjmu sebe-
expresivistickych (¢i sebe vyjadiujicich) teorii uméni. Obecné;jsi témata se vSak Casto
pojednavaji jednotlivé, bez toho, Ze by se slucovaly pod n€jakou nalepkou. Umélecko-
historické teorie pak nahliZi na umélce jako na pouhy kanal SirSich spole¢enskych zajma.

R. G. Collingwood, ve tficatych letech dvacatého stoleti, chapal Uméni jako zalezitost
sebevyjadieni: ,,Tim, jak sami pro sebe tvoiime imaginarni zazitek ¢i aktivitu, vyjadiujeme
nase emoce; a pravé tomu fikdme uméni®. Déle, pozoruhodnym rysem Marxovy teorie uméni
v devatenactém stoleti, v€etné jeho nasledovnikl ve stoleti dvacatém, je, Ze to jsou
expresivistické teorie v umélecko-historickém smyslu. Lidmi, ktefi sdileli toto presvédceni,
bylo uméni chapano jako soucast nadstavby spolecnosti, jejiz podoba je ur€ovana



ekonomickou zdkladnou, a tak je uméni nahlizeno jako néco, co vyjadiuje ¢i ,reflektuje® tyto
materialni podminky. Socidlni teorie uméni v§ak nemusi byt zalozeny materialisticky. Jeden
z vud¢ich socialnich teoretikti sklonku devatenéactého stoleti, Lev Tolstoj, mé¢l mnohem
spiritudInéjsi pohled: ,,Uméni je lidska ¢innost spocivajici v tom, Ze nékdo védomé, pomoci
urcitych vnéjsich véci, pfenasi na druhé své vlastni prozivané pocity, a Ze druzi jsou témito
pocity nakazeni a zazivaji je také®.

Ve dvacatém stoleti se pozornost teoretikli obratila zejména k abstrakci a ohodnoceni
formy. K ptislusnym vlastnostem ptivedla lidi estetika a Hnuti uméni a femesel v druhé
poloving devatenactého stoleti. Ustiedni pojmy v estetice jsou zde pojmy &isté estetické, jak o
tom byla fe¢ vyse, jako napt. ptivabny, elegantni, nadherny, skvélé a hezké. Formalni
vlastnosti, jako jsou organizace, jednota a harmonie, jakoz i riiznost a slozitost v§ak jsou uzce
spjaté stejné jako jsou spjaté technické soudy jako dobre udélané, dovedné a profesionalné
napsané. Ty druhé zminéné 1ze separovat na zdklad¢ toho, Ze se na né soustfedi teorie umeéni
jako femesla, jako tomu bylo v chapani uméni jako techné ve starém Recku, aviak novodobé
formalistické teorie se obvykle zamétuji na vSechny takoveé vlastnosti a tvoii tstfedni zajem
»estétl. Vidci postavou hudebniho formalismu sklonku devatenactého stoleti byl Eduard
Hanslick; tyz teoreticky zajem o literaturu propagovali rusti formalisté z pocatku revoluce a
pozdé¢jsi francouzsti strukturalisté. NejvyznamnéjSimi predstaviteli tohoto pohledu ve
vizudlnim uméni byli Clive Bell, Roger Fry a ¢lenové vlivné bloomsburské skupiny v prvnich
desetiletich dvacatého stoleti.

Bellova proslavena ,.estetikd hypotéza“ byla: ,,Jakou vlastnost sdileji vSechny objekty,
které podnécuji nase estetické emoce? Jen jedna odpovéd’ se zdd moznd — signifikantni forma.
V kazdé formé jsou linie a barvy urcitym zptisobem kombinovany; urcité¢ formy a vztahy
forem vyvolavaji naSe emoce. Tyto vztahy a kombinace linii a barev, tyto esteticky hybné
formy nazyvam ’signifikantni formy’; a "signifikantni forma’ je pravé ta vlastnost, kterou
sdileji vSechna vytvarna dila“. Clement Greenberg v Casech abstraktnich expresionisti — od
ctyticatych let do let sedmdesatych — rovnéz obhajovat urcitou verzi tohoto formalismu.

Ptevladajicim hnutim ve vytvarném umeéni na poc¢atku dvacatého stoleti byla abstrakce,
v nésledujicich desetiletich se vSak od néjaké t€sné definice uméni upustilo. Tzv. de-definice
umeéni formuloval v akademické filosofii Morris Weitz, ktery se inspiroval Wittgensteinovym
pojmem her. Wittgenstein tvrdil, Zze hry nemaji nic spolecného, Ze jejich historicky vyvoj je
analogicky generaCnimu procesu, a paradigmatické ptiklady uvedl pomoci pojmu ,,rodinnych
podobnosti‘.

Nicméné existuji zptsoby, jak ptedlozit urCitou definici uméni, a to vzhledem
k oteviené struktuie. Institucionalni definice uméni, kterou formuloval George Dickie, spada
do této tiidy: ,,Umélecké dilo je artefakt, kterému byl udélen statut kandidata pro ohodnoceni
umeéleckym svétem*. Takova definice ponechdva obsah dila stranou, ponechdva zcela na
feditelich muzei, organizatorech festivald atd., co se ma presentovat. Jak jsme praveé vidéli,
ponechéava Dickie otevieny rovnéz pojem ,,ohodnoceni, nebot’ pfipousti, Ze lze nahlizet
esteticky na vSechny aspekty dila. Také pojem ,,artefakt* vSak neni v této definici tak omezen,
jak by se mohlo zdat, protoze do uméleckého prostoru miize jako kandidat ohodnoceni
vstoupit cokoli, co se timto stava — podle Dickieho — ,artefaktualizovanym*: Dickieho
definice tak jako uméni ptipousti téZ (pfirodni) nalezené predméty a (jiz zhotovené)
readymades. V jen o néco male diivE;si definici uméni Monroe Beardsleyho je jen maly dliraz
na dominanci zprostfedkovatele: ,,Umélecké dilo je néco, co je vytvoreno se zdmérem udéleni
schopnosti uspokojovat esteticky zajem®, kde jsou pojmy ,,vytvotit* a ,.esteticky* pouZity
v jejich normalnim, ziZeném obsahu. To vSak naznacuje, Ze tyto dvé soucasné definice, tak
jako jiné, pouze odrazeji historickou normu toho, co se v pfislusné dob& povazuje za uméni.
KaZdopadné je zjevné, Ze tradicni objektivni estetické standardy jeSt€ z prvnich desetiletich



dvacétého stoleti v posledni dobé ve velké mife ustoupily ni¢im nevazanym volbam
rozmanitych ad hoc kritérii ¢inénych dne$nimi uméleckymi mandariny.

Exprese

Teorie tematizujici reakce na uméni byly populdrni zejména v ¢ase logického
positivismu ve filosofii, to jest ve dvacatych letech XX. stoleti. Positivismus napt. kladl do
ostrého protikladu védu a poezii, pficemz véda se méla tykat rozumového, zatimco poezie
méla pracovat s nasimi iraciondlnimi emocemi. Tak napf. jiz zminény anglicky kritik I. A.
Richards védecky testoval reakce na basné, aby se tak pokusil posoudit jejich hodnotu, a
veelku neptekvapive tak neshledal zadnou uniformitu. Z takovych badani se vynoftila objevila
obvykld myslenka, ze ,,celé uméni je subjektivni*: jestlize se nékdo sousttedi na to, zda se
lidem libi nebo nelibi n&jaké jednotlivé dilo, pak se samoziejmé miiZze snadno zdat, ze
k takovému konkrétnimu zalibeni ¢i nezalibeni lidé nemusi mit Zadny divod.

Dnes jsme si zvykli uvazovat emoce jako racionélni, z¢asti proto, Ze rozliSujeme emoci
jako ptedmét od jejiho zaméteni ¢i cile. Kdyz se zkouma4, jaké emoce vzbuzuje umélecké dilo,
nikoli v§echny tyto emoce musi smefovat k samotnému dilu, ale také k tomu, co si s nim
prosté asociuje. Takze to, co subjektivni ptistup zdsadné piehlizi, jsou otazky spjaté
s pozornosti, relevanci a porozuménim. S témito kontrolnimi charakteristikami dostavame
zaklad pro normalizaci oekavanych emoci vnimatelt dila. Tak lze opustit ¢isté osobni soudy
jako ,,Toz, to m& teda skli¢ilo* ve prospéch obecného tvrzeni, napt. ,,Bylo to smutné®.

A kdyZ se pravé takto zaméfime na umélecké dilo, miZzeme tak zacit nahlizet dilezitost
objektivnich emociondlnich charakteristik, které, metaforicky feceno, ma, a o kterych méli
teoretici ztélesnéni (Embodiment Theorists) jako napt. Hospers ta to, ze jsou to charakteristiky
klicové. Hospers, a v tom nésledoval Brouwsmu, tvrdil, ze napt. smutek n¢jaké hudby nema
nic spole¢ného s tim, co v nds ta hudba evokuje, ani s zZddnym pocitem, ktery zazival
skladatel, ale tyka se pouze lidské fyziognomické podobnosti: ,,Neposkakovat je klidné;
netlachat je tiché. Smutni lidé se pohybuji pomalu, a kdyz mluvi, mluvi mékce a tise*. Totéz
téma obsirné rozvinul zakladatel gestalt psychologie Rudolf Arnheim.

Zde ovsem rozliSovani nekonc¢i. Guy Sircello nejprve v reakci na Hospersovy zavéry
upozornil, ze existuji dva zplsoby, jak 1ze emoce vtélit do dila: zaprvé na zaklad¢ jejich
formy (a to pravé ma Hospers na mysli), a na zakladg jejich obsahu. Cili obraz mtize byt
smutny nikoli na zéklad¢ jeho nalady ¢i barevnosti, ale na zakladé¢ toho, Ze to, co reprezentuje,
je patetické, nebo ubohé. To vSak byla jen predehra k mnohem Sircellové radikalnéjsi kritice
teorii ztélesnéni. Sircello tvrdil, Ze slova pro emoce lze téz aplikovat na ,,umélecké akce*
umelct pii presentaci jejich postoje k jejich predmétu. Nahlédneme-li umélecké dilo z této
perspektivy, uvidime je jako ,,symptom®, v terminologii Suzanne Langerové. Langerova se
vSak domnivala, Ze bychom méli dilo vidét jako ,,symbol*, ktery je nositelem néjakého
sdélitelného vyznamu.

Teoretici komunikace povSechné kombinuji tfi vySe zminéné prvky, totiz vnimatele,
dilo a umélce, jejich vysledky jsou rizné. I kdyz jsou Clive Bell a Roger Fry formalisty,
nalezi téz k teoretikim komunikace. Pfedpokladali, ze umélecké dilo pienasi od autora
k vnimateli ,estetickou emoci* na zaklad¢ jeho ,,signifikantni formy*. Lev Tolstoj byl rovnéz
teoretikem komunikace, i kdyZ z opa¢ného biehu. To, co musi byt imysIné pteneseno, je
podle Tolstého to, co Bell a (v mensi mite) Fry vylucuji, totiz ,,emoce Zivota“. Tolstoj chtél,
aby uméni slouZilo mravnimu cili: ma napomahat spoleenské soundleZzitosti, druznosti a
prostému lidstvi ve jménu Boha. Bell a Fry takovy spolec¢ensky cil v uméni nespatfovali, stran
estetickych vlastnosti a estetického zalibeni zastavali opany ndzor. Myslenky, které
prosazovali, byly pro Tolstého, stejné jako pro Platona, prokletim, které vede k niceni a
marnosti. Bell a Fry oslavovali exaltované pocity majici ptivod v ocenéni pouhé formy. Jejich



,metafyzicka hypotéza“ tvrdila, ze takové pocity ¢loveéka spojuji s nejzazsi realitou. Jak tika
Bell: ,,Co zlstane, kdyz zbavime véc vSech vjemu, vsi jeji dillezitosti jakozto prostiedku? Nic
nez to, ¢emu filosofové odedévna fikali "véc sama o sobg’, a cemu my nyni fikame 'nejzazsi
realita’.

Debata mezi moralisty a estéty pokracuje dodnes. Tak napt. No 11 Carroll obhajuje
,Lumirnény moralismus®, zatimco Anderson a Dean ,,umirnény autonomismus*.
Autonomismus estetickou hodnotu od hodnoty etické oddéluje, zatimco moralismus je vidi
jako uzce spjaté.

Teoretici komunikace obecné prirovnavaji umeéni k jazyku. Langerova se zajimala mén¢
nez uvedeni dva teoretici o nafizovani toho, co ma byt ptedavano, misto toho se zajimala o
rozliSeni riznych uméleckych jazykt a obecné o rozdily uméleckymi jazyky a jazyky
verbalnimi. Langerova zhruba feCeno tvrdila, Ze uméni pfevadi emoce rozli¢énych druha,
zatimco verbalni jazyk prevadi mySlenky, coz ovSem tvrdil uz Tolstoj. Langerova §la vSak do
vétsi hloubky. Tvrdila, ze umélecké jazyky jsou ,,presentacni formou vyrazu, zatimco
verbalni jazyky jsou ,,diskursivni‘ — samoziejmé s tim, Ze literatura, uméleckd forma
pouzivajici verbalni jazyk, kombinuje oba aspekty. Langerova, podobn¢ jako Hospers a
Brouwsma, fik4, Ze umélecké formy presentuji pocity, protoZe jsou jim ,,morfologicky
podobné*: dilo podle ni sdili jako pocitem, ktery symbolizuje, tutéz formu. Prave toto
zapticinuje velké rozdily mezi presentacnimi a diskursivnimi mody komunikace: verbalni
jazyky maji slovnik, syntax, vyrazy maji dané¢ vyznamy a je mozné je vzadjemné piekladat; nic
z toho vSak umélecké jazyky podle Langerové nemaji. Umélecké jazyky odhaluji ,,jaké to je*,
néco zazit, tvoii ,,virtudlni zazitky*.

Podrobnym zplisobem Langerova vylozila rozliéné umélecké formy ve své knize Pocit
a forma (Feeling and Form) z roku 1953. Scruton v nékolika ohledech na Langerovou
navazal, zejména upozornénim, ze zazitek z kazdé umélecké formy je sui generis, to jest
,»Svého vlastniho druhu“. Rovnéz mnohem podrobnéji pojednal charakteristiky symbolu.
Diskuse o otazkach pojednavajicich zvlastnosti té které umélecké formy se zcastnili téz jini
teoretici: viz napt. Dickie, Scalfani a Roblin, a také nedavna knizka Gordona Grahama.

Representace

Podobné¢ jako pojem exprese byl od té doby, co se filosofie profesionalizovala, tedy od
zaCatku XX. stoleti, pfedmétem zkoumani pojem representace.

Neni representace pouhé kopirovani? Kdyby se méla representace chapat jako pouhé
kopirovani, vyzadovalo by to ,,nevinné oko®, tedy takové, které nezahrnuje interpretaci. E. H.
Gombrich byl prvni, kdo upozornil, ze zptisoby interpretace jsou naopak konvencni a tudiz
maji kulturni, spole¢ensko-historicky zaklad. Cili perspektiva, na kterou se Ize divat pouze
mechanicky, je jen pomérné nedavnym zpiisobem representace prostoru, a mnoh¢é fotografie
zkresluji to, co chapeme jako realitu — napt. fotografie celych vySkovych budov, které jako by
nahote ohybaly dovnitf.

Goodman (vice o ném v oddile Estetické hodnoceni) také upozornil, Ze vyobrazeni
(depiction) je konvencni; ptirovnal to k denotaci, to jest relaci mezi slovem a tim, co
zastupuje. Rovnéz predlozil mnohem presvéd€ivejsi argument proti chapani representace jako
pouhého kopirovani. Nebot” kdyby kopirovani bylo druhem representace, byla by druhem
representace téZ podobnost (protoZe kopirovani je zaloZeno na podobnosti). Lze to fici takto:
jestlize se a podoba b, pak se b podoba a (jde o vztah reflexivni, symetricky a transitivni).
JenZe ackoli se miiZe pes podobat svému obrazu, jisté ho nereprezentuje. Jinymi slovy,
Goodman tik4, Ze podobnost implikuje symetricky vztah, zatimco reprezentace nikoli
(reprezentace je vztah ireflexivni, asymetricky a intranzitivni). Na zaklad¢ toho Goodman
tvrdi, Ze representace neni femeslo, ale uméni: obrazy véci tvotime tak, ze urcitého pohledu



na véci dosahujeme tim, Ze je representujeme jako to ¢i ono. Pravé proto se mize stat, ze
zatimco jeden vidi zobrazeny objekt, jiny mize rozpoznat umelcovy myslenky o danych
predmeétech, jako v ptipadée Sircellova ,uméleckého uméni®. Prosta myslenka, Ze na obraze
jsou representovany praveé predméty, stoji v pozadi popisu representativniho uméni Richarda
Wollheima v prvnim vydani jeho knihy Uméni a jeho ptedméty (Art and Its Objects, 1968).
Zde se o barvé na obraze tika, ze ,,je vidéna jako* objekt. V druhém vydani této knihy vSak
Wollheim tento popis rozsitil tak, ze vzal v tivahu i to, co je ,,vidéno v* dile, coz zahrnuje i
takové véci jako myslenky tvirce.

Stran representace objektl (¢i predmétli) jsou tu vsak i jiné filosofické otazky, a to kvili
problematické povaze fikce. Existuji tfi obsahlé kategorie objektt, které 1ze representovat:
existujici individua, jako Napoleon; typy existujicich véci (jejich tfidy, modelované v teorii
moznych svétil jako vlastnosti sensitivni vii€i stavu svéta v daném okamziku), jako klokani, a
véci, které neexistuji, jako napt. pan Pickwick ¢i jednoroZec. Goodmaniiv popis representace
bere v tivahu prvni dvé kategorie, nebot’ jsou-li zobrazeni jako jména, pak prvni dvé kategorie
malby srovnavaji vztahy v potradi vlastni jméno ,,Napoleon‘ a osobu Napoleona, a obecné
jméno ,.klokan* s riznymi klokany (s tfidou klokanti v daném ¢asovém okamziku). Nékteri
filosofové by mohli mit za to, Ze representaci by mohla vyhovovat i tfeti kategorie objektt,
avSak empirik Goodman (empirismus mu zarucuje spojeni s vn¢j§im svétem) uznava pouze
existujici objekty. Cili pro n&j obrazy fikci nic nedenotuji ani nerepresentuji: povazuje je za
pouhé vzorce ¢i predlohy rozliénych druhti. Obrazy jednorozcti jsou podle Goodmana pouhé
ptizraky, coZ znamend, ze povazuje deskripci ,,obraz jednoroZce* za nerozlozitelnou na
slozky. Rad¢ji pouzival obrat ,,jednoroZec-obraz®, ktery ma byt pouhou konstrukei se
zobrazenym pojmenovanym piizrakem. Nez bychom konstruovali ,,obraz jednoroZce jako
paralelu k obrazu klokana“, museli bychom pfipustit existenci ,,intenzionalnich* objektt tak,
jako ptipoustime existenci objektl extenzionalnich. Na rozdil od Goodmana je Roger Scruton
filosofem, ktery takové entity pfipousti. Pfifazuje se tak spiSe k idealistim a realistim
rozlicného razeni nez k empiriktim.

Kontrast mezi empiriky a jinymi filosofy se tykd rovnéz jiné kliCové otazky, kterd ma
co do Cinéni s fikcemi. Je fiktivni ptibeh 1zi o tomto svéte, nebo je pravdou o jiném sveté? Jen
tehdy, kdyz jsme ptesvédceni, ze né¢jakym zpusobem existuji jiné svéty, mizeme v piibézich
nahlédnout za nepravdy. Realista se spokoji s tim, Ze existuji ,,fiktivni postavy*, o nichz
zname nekteré urcité pravdy — nebyl snad pan Pickwick tlusty? Je zde vSak potiz se znalosti
veéci, o kterych se Dickens nezmiiiuje — naptiklad, mél pan Pickwick rad hrozny? Idealista
nebude mit nic proti tomu, kdyz budeme uvazovat fikce jako pouhé vytvory nasi
predstavivosti. Jest¢ pomérné nedavno tento pohled na véc prevladal, zejména od Scrutonova
eseje pojednavajiciho obecnou teorii imaginace, v niz tvrzeni jako ,,Pan Pickwick byl tlusty*
jsou uvazovany tak, ze nic netvrdi. S timto druhem analyzy je ovSem problém, totiz jak
vysvétlit, Ze na fiktivni entity mivame emociondlni reakce. Tohoto problému jsme se dotkli jiz
diive, v Burkové popisu ,,nddherné hrizy*: jak mohou mit vnimatelé potéSeni z tragédii a
hrtizostras$nych ptibeht, kdyz v ptipadé, ze by se takové ptibehy odehraly ve skutecném
zivoté, byli by jisté cokoli jen ne potéSeni? Na druhé strané, pokud neuvétime, Ze fikce jsou
realné, jak mizeme byt dojati napt. osudem Anny Kareniny? Colin Radford napsal o tomto
v roce 1975 slavny ¢lanek (viz ¢lanek Stevena Schneidera v tomto sborniku), v némz dochazi
k z&véru, Ze ,,paradox emociondlni reakce na fikci je neteSitelny: emocionalni reakce
dospélych na fikci jsou ,.tvrda fakta®, jsou v8ak presto inkoherentni a iracionalni. Radford pak
tento zavér obhajoval v n€kolika nasledujicich ¢lancich, aZ se debata rozrostla. Kendall
Walton se v knizce z roku 1990 Mimesis a predstirani (Mimesis and Make-Believe) kone¢né
pokusil o idealistickou odpovéd’ Radfordovi. Tak napft. ve hte, fikd Walton, se divaci pousti
spolu s herci do urcitého piedstirani: nevéti (not believing), nybrz predstiraji, Ze veii (but
making believe), ze zobrazované udalosti a emoce jsou skutecné.
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Goodman, Wollheim, Wolterstorff a Margolis.

Nejprve musime rozlisit dilo od jsou notace, ¢i ,,receptu®, a od jeho rozliénych fyzickych
realizaci. Ptiklady: hudba, jeji partitura, jeji provedeni; drama, jeho text, jeho provedeni; lept,
jeho deska, jeho tisky; fotografie, jeji negativ, jeji pozitiv. V prvnich dvou ptipadech je notace
»digitalni®, v druhych dvou je ,,analogicka®, protoze v prvni dva ptipady zahrnuji oddélené
prvky jako noty a slova, v druhych dvou pak souvislé elementy jako ¢ary a barevna pole.
Realizace lze téz rozdélit do dvou Sirokych typt, jak I1ze dolozit na jiz uvedenych piikladech:
jednak jde o ty, které probihaji v ¢ase (provadéna dila), jednak o ty, ktera jsou prostorova
(objektova dila). Realizace jsou vzdy fyzické entity. Nékdy existuje pouze jedna realizace,
jako v pripad¢ domu navrzeného architektem, Satti usitych krej¢im, a téz mnoha maleb a soch.
Wollheim dochdzi k zavéru, ze v takovych piipadech je umélecké dilo zcela fyzicke,
sestavajici z jeding, jedine¢né realizace.Nicméné ve stiedoveéku se bézné zhotovovaly kopie
maleb a je teoreticky mozné replikovat i drahé Saty a domy.

Pokud jde o filosofické otazky, tykaji se zejména ontologického statutu ideje, ktera se
dilem zhmotnuje. Wollheim se v tomto ohledu ptidrzuje Peirceovy distinkce mezi typy a
tokeny, a jeho odpoveéd’ je nasledujici: pocet odlisnych tokend pismen (7) a odliSnych typt
pismen (5) v fetézci ,,ABACDEC* tento rozdil ukazuje. Realizace jsou tokeny, avSak ideje
jsou typy, to jest kategorie objektli. Mezi typy a tokeny existuje normativni spojeni, jak na to
poukézali Margolis a Wolterstorff, nebot’ provedeni ideji je v zasad¢ spolecenské zalezitost.

To také vysvétluje, jak vznikla potfeba notace: ta nejen spojuje ideu s jejim provedenim,
ale téz s rozlicnymi Ciniteli. PovSechné feceno, existuji tvirci lidé generujici ideje, které jsou
pienaseny pomoci predpisu zhotoviteltim, ktefi generuji materialni objekty a provedeni. Rika
se, Ze ,,s¢ typy tvori, jednotliviny se vyrabéji®, avsak spojeni vede skrze piedpis. Nazorné
feceno, s tvorbou mnoha dél jsou spojeny dveé hlavni postavy: architekt a stavitel, moédni
navrhar a krejCi, skladatel a interpret, choreograf a tane¢nik, dramatik a herec atd. Seznam je
vSak mnohem delsi, l1ze ho rozsifit o napft. film, literaturu (autor — jednotlivé Cteni) atd. Nékdy
rezisér filmu kontroluje vSechny jeho aspekty a Ize o ném fici, Ze je ,,autorem* dila, ale
normalné prochazi kreativita a femeslo celym procesem vyroby, protoze i ti, kteti jsou
oznaceni za ,,ptivodce* pracuji stale uvnitf urcité tradice a zadny piedpis nemuze zcela omezit
kone¢ny vyrobek.

Ptidruzené filosofické problémy se tykaji povahy kreativity. Tvorbou jednotlivin podle
piedpisu neni tajemstvim, mnohem zajimaveéjsi je proces vzniku néjaké nové ideje. Nebot’
tvorba je zalezitosti nejen naladéni do urcitého vzruSeného stavu mysli — jako je tomu napft. na
dychanku ,,brainstorming®. Otazka vzniku nové ideje je tstfedni v ,teorii tviir¢iho procesu®,
jak ji lze najit v Collingwoodové dile. Collingwood rozli§il umélce od femeslnika na zékladé
toho, Ze umélec je schopen tvofit jen ve své mysli. Hlavni potiz s jeho teorii je ale v tom, ze,
jak na to poukazal Jack Glickman, jakékoliv nova véc se musi posoudit externé¢ pomoci
umélcova spole€enského postaveni mezi druhymi, ktefi pracuji na stejném poli. Jisté, jde-li o
puvodni ideu, nemtize umélec dopiedu védét, jaky bude vysledek tviir¢iho procesu. Druzi ale
mohli mit tutéz ideu uz predtim, a kdyby byl vysledek doptedu znam, nebyla by dana idea
v normalnim slova smyslu ptivodni. Um¢lci tak v téchto ptipadech nebude ptipsano
vlastnictvi. Tvorba neni proces, ale vefejny tspéch: jde o to, aby se v jistém zavodu dob&hlo
do cile pred ostatnimi.
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