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Uvod

V prvni ¢dsti tohoto pojedndni jsem zvazil rizné piistu-
py k otdzce uméleckého falza a vysvétlil, pro¢ nejsou
adekvatni. Navrhovana re§eni Beardsleyho, Kostlera, Bel-
la, Goodmana, Sagoffa a Duttona jsou zaloZena na rtiz-
nych pojetich hodnoceni uméleckého dila. Tato pojeti si
v mnohém odporuji, nebot vyjadiuji, obzvldsté v otazce
estetického vyznamu, rozdilné filosofické piistupy k umé-
ni samému. Jednu véc v38ak maji spoleénou: vychdzeji
z predpokladu, 7Ze hodnota uméleckého dila spociva
| vjeho hodnoté estetické. Kdyz Beardsley piSe, Ze hodno-
ta dila tkvi v mife jeho jednoty, komplexnosti a intenzity,
analyzuje hodnotu estetickou. Jeho zavér, Ze vérna kopie
musi mit stejnou estetickou hodnotu jako original, vy-
plyva z predpokladu, Ze falzum ma4 stejnou miru jedno-
ty, komplexnosti a intenzity jako original. Goodman,
ktery naopak tvrdi, Ze mezi origindlem a falzem musi
byt esteticky rozdil, tento rozdil vidi v rozdilnych fyzikal-
nich vlastnostech danych objekti, a to i v piipadé, Ze
nejsou vizudlné rozeznatelné. Tento zdvér je také pii-
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mym disledkem predpokladu, Ze pouze ty vlastnosti,
jejichz vyslednici jsou vlastnosti estetické, jsou pro hod-
noceni uméleckého dila rozhodujici. I Sagoffa, ktery
shodné tvrdi, Ze origindl a falzum musi mit jinou este-
tickou hodnotu vyplyvajici z odlidné historie jejich vzni-
ku, k tomuto zdvéru vede piedpoklad, Ze jedina rele-
vantni hodnota pro posouzeni uméleckého dila je jeho
hodnota estetickd. TotéZ plati pro Duttona, ktery odvo-
zuje esteticky rozdil mezi origindlem a falzem z nestej-
né ndroc¢nosti provedeni obou zdméra.!

Nazvéme tento spole¢ny piedpoklad, tj., Ze hodnota
umeéleckého dila spodivd v jediné hodnoté — hodnoté este-
tické — estetickym monismem. Je to nejrozsitenéjsi dok-
trina nejen v historii klasické estetiky, ale i modernt filo-
sofie uméni. Jakykoli pfehled literatury o filosofii uméni
ukédze, Ze pokud se soudobi filosofové na néem shod-
nou, je to ndzor, Zze uméleckd hodnota dila spociva v je-

ho hodnoté estetické.” Jde nicméné o piredpoklad mylny.

' Vy8e zminéni filosofové by se mohli shodnout na tom, Ze v uméleckych dilech
dasto nalézame i dal$i hodnoty. Dila Gasto vyjadiuji etické, nabozenské &i
ideologické postoje, které mohou mit hodnoty etické, naboZenské &i ideologic-
ké. Tyto hodnoty v8ak povaZuji (dle mého ndzoru spravné) za hodnoty dopro-
vodné, které nepfispivaji k hodnoté uméleckého dila jako fakového, a jsou
proto pro jeho hodnoceni nepodstatné.

2 Vyjimky, které znam, jsou Carolyn Korsymer, ,On Distinguishing ,Aesthetic’
from ,Artistic*, Journal of Aesthetic Education, roénik 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 Dziemidok, ,Aesthetic
Experience and Evaluation®, in J. Fisher (ed.) Essays on Aesthetics, Phila-
delphia, Temple University Press, 1983, a ,Controversy about Aesthetic Natu-
re of Ant“, British Journal of Aesthetics, roénik. 28, ¢. 1 (1988).

88

To se pokusim prokdzat a soucasné nastinit alternativni
piistup, ktery zde budu nazyvat estetickym & hodnoto-/
vym dualismem.

Na prvni pohled se esteticky monismus jevi jako
rozumnd doktrina. Zd4 se nabiledni, Ze uméleckd dila
jsou cenéna pravé pro své kvality estetické.’ Tvrzeni, Ze
dobrd umélecka dila maji vysokou hodnotu estetickou,
zatimco dila $patnd ji maji nizkou (¢i zdpornou), se jevi
jako samoziejmé. Tvrdit opak, tj., Ze vysoce cenéna dila
nemusi byt esteticky hodnotnd, nebo Ze dila, ktera jsou
esteticky kvalitni, nemus{ byt dobrym uménim, se na-
opak zd4 byt podivné, pokud jsme viibec ochotni pripus-
tit, Ze nejde o protimluv. Pokusim se nicméné ukdzat, Ze
na téchto zdédnlivé paradoxnich tvrzenich neni nic div-
ného, a Ze teoretickd koncepce, z které vychazeji, je ne-
jen konzistentni, ale i prirozend. Uvidime dale, Ze jsou
té7 zcela v souladu s béZznou praxf umélecké kritiky i his-
torie uméni. Analyza této koncepce vede téz k teorii umé-
ni, jeZ podle mého ndzoru vysvétluje nase zakladni in-
tuitivni postifehy o podstaté umeéni a jeho hodnoceni
lépe nez soudobé teorie zaloZené na predpokladu este-
tického monismu.

Piedpoklad, Ze hodnota uméleckého dila spociva v jeho
hodnoté estetické, byl dosud pirevazné bran jako zdklad-
ni axiém vymezujici rozsah zkouméni podstaty umeéni
a jeho hodnoceni. Je v historii estetiky tak zakoienény,

3 Tedy pokud je skuteéné hodnotime jako uméni, jehoZ hodnota tkvi v ném
samém, a ne jako nastroj etické, ndboZenské, politické ¢&i ideologické indoktri-
nace.



A

Ze postupné témér ziskal status apriorniho principu. Po-
divame-li se vSak na néj blize, jeho samoziejmost se zad-
ne pozvolna vytrdcet. Je totiZ prokazatelné nespravny.

To, Ze se predpoklad estetického monismu stal témér
axiomatickym zdkladem moderni filosofie uméni, je
nicméné dosti zvlasini. NemtiZe totiz predloZit piiméie-
ny obraz historie uméni, ani nebere v potaz praxi umé-
lecké kritiky. To, Ze esteticky monismus byl téméf vieo-
becné prijat, je jesté podivnéjsi vzhledem k tomu, Ze
historie uméni poskytuje mnoho p¥ikladii vysoce cené-
nych dél, kterd maji vazné estetické nedostatky. I letmy
pohled na historii uméni, zvl43té¢ pak moderniho, uka-
zuje, Ze takova dila nejsou ani vyjimedénym, ani okrajo-
vym jevem.

2.

Avignonské slecny

Vezméme si za piiklad Picassiiv slavny obraz Les demoi-
selles d’Avignon®. StéZi najdeme antologii uméni dvaca-
tého stoleti, v niZ by nebyl reprodukovan. O tomto plat-

nu bylo napsdno bezpocet disertaci a studenti déjin

| . 2 z .
o M moderniho uméni travi jeho analyzou celé hodiny. Sou-
I

dobd kritika se shoduje v tom, Ze Avignonské slecny jsou

jednim z nejdilezitéjsich dél v déjindch moderntho ma-
litstvi. John Golding napiiklad piSe:

Avignonské slecny jsou dilem, které se stalo pilifem umé-
ni dvacdtého stoleti [...]. Je nepochybné, Ze tato malba
znamend nejen zdsadni zvrat v Picassové malifské dra-
ze, ale téZ pocatek nové éry historie uméni.s

4 Tento pfiklad jsem jiz pouzil pfi riznych pfileZitostech, napi: ,The Artistic and
Aesthetic Value of Art“, British Journal of Aesthetics”, ro¢nik 21, ¢. 2 (1982);
»The Attistic and the Aesthetic Status of Forgeries®, Leonardo, roénik 15, ¢. 2
(1982); Kitsch and Art ,University Park, Pennsylvania State University Press,
1966; Uméni a kyc, Praha, Torst, 2000.

5 John Golding, Cubism, London, Faber and Faber, 1959, s. 19, 47.




v

V podstaté totéz ¢teme i v knize Franka Elgara a Ro-
berta Maillarda:

Avignonské sleény, tento velkolepy obraz, ktery jiz byl
tolikrdt popisovan a interpretovdn, je zdsadné dalezity
v tom smyslu, Ze jde o konkrétni vyslednici origindlni
vize.b

To, Ze je tento obraz povaZovan za jedno z nejdileZi-
t&j8ich dél dvacdtého stoleti, neni tfeba ddle rozvadét.
Proto ndas mozna piekvapi, Ze ve své dobé nikoho ne-
nadchl. Sdm Picasso s nim nebyl spokojen a jeho prate-
Itim se libil jesté méné. Fernand Olivier piSe, Ze ,poté, co
zhlédl Avignonské sledny, byl Braque naprosto zdésen*’,
a John Golding vzpomind, Ze ,ti pratelé, kterym Picasso
dovolil, aby si obraz prohlédli, citili velké zklamani“®. Ro-
land Penrose popisuje ndvstévu Picassova ateliéru:

Reakci Picassovych pratel 1ze charakterizovat jako zma-
tené, nicméné kategorické zamitnuti. Nikdo nebyl scho-
pen pochopit smysl tohoto nového odklonu. Mezi pi‘e-
kvapenymi hosty, snaZicimi se pochopit, co se stalo [...],
zaslechl Picasso Leo Steina a Matisse, kteri spolu disku-
tovali. Jediné vysvétleni, jez je mezi vybuchy smichu
napadlo, bylo, Ze se Picasso pokousi vytvofit ¢tvrty roz-
mér. Ve skuteénosti se vSak Matisse rozlobil. Jeho oka-

8 Frank Elgar and Robert Maillard, Picasso, New York: Praeger, 1956, s. 56.
7 Fernand Olivier, Picasso et ses amis, Patris, 1973, s. 120.
8 op. cit, s. 47.




mzitou reakci bylo, Ze obraz piedstavuje skand4lnf
pokus o zesmésnéni moderny. Piisahal, Ze najde zpt-
sob, jak Picassa ,potopit‘, aby tohoto nehorazného, po-
dlého triku litoval. Ani Braque nebyl o mnoho shovi-
vaveéjsi.®

Picassovi prdtelé nebyli schopni v této podivné od-
‘chylce od zabéhnutych norem nalézt nic hodnotného.
sINechdpali naprosto nic: jejich jedinou reakei byl 3ok,
zdéseni, litost, odpor a nervézni, nevrazivy smich¥, pise
Patrick O’Brian®, a Gertruda Steinovd dodav4, Ze rusky
sbératel ,,Cukin, ktery tak obdivoval Picassovy obrazy
[...], Fekl témér se slzami v o¢ich: jakd to ztrdta pro fran-
couzské uméni.“* Od Rolanda Penrose se také dovida-
me, Ze ani kritiktim se obraz nelibil:

Kdyz se Apollinaire p¥iel podivat na Demoiselles d’Avig-
non, vzal s sebou kritika Felixe Féneona, ktery byl zndm
objevovanim mladych talentil. Jediné povzbuzeni, které
vSak mohl Picassovi nabidnout, byla rada, aby se naddle
vénoval vyhradné karikatuie,12

Odmitnuti Avignonskych slecen bylo jednoznac¢né.
Nikdo nemél pro Picassa povzbudivého slova, a Picasso
tim byl ddajné sam znaéné zdrcen.

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

'® Patrick O’Brian, Pablo Ruiz Picasso, London, Collins, 1978, s. 151.

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

2 Op. cit.,, 5. 126.
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Vyvstavd otdzka, jak vysvétlit zdsadni rozpor mezi
dnesni kritikou, popisujici Avignonské slecny v superlati-
vech, a jejich tehdejsim kategorickym zavrZenim. Zmé-
nil se od roku 1907 natolik vkus? Prehlédli Picassovi
piiételé néco, co prehlédnout neméli? V téchto dohadech
bude asi néco pravdy, samy o sobé v8ak podstatu problé-
mu nevysvétluji. Slecny z Avignonu totiZ nejsou jen dal-
§im pi¥ikladem dila, které nebylo ve své dobé pochopeno
a které jsme se naudili oceriovat az dnes. Picasstv pri-
pad je jiny neZ zndmé piibéhy malifi (napf. van Gogh),
krasa jejichZ dél byla soucasniky naprosto nedocenéna.
V tomto piipadé toti% titiz kritikové, jejichZ kladné hod-
noceni Avignonskych slecen jsem vySe citoval, v jistém
zdsadnim smyslu ddvaji za pravdu téz Picassovym prate-
Iam.

Samo o sobé nesnese toto dilo piisnéjsi pohled: kresba
je zbrkla, barvy nejsou sladéné a kompozice je zcela
zmatend. Postavy se vyznacuji pfehnanou gestikulaci
a je zde patrnd pilisnd snaha o efekt.!s

Neni tézké 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 staéf na to, abychom vidéli, Ze Picasso
béhem tvorby nékolikrit zménil svou koncepci.*

8 F, Elgar a R. Maillard, op. cit,, s. 56-57.
4 J. Golding, op. cit,, s. 48.
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To jsou velmi tvrdd slova. Vytky kritiki, ktefi patii
mezi nejvétsi odborniky na Picassovu tvorbu, viak roz-
hodné nelze povaZovat za néjakou pi‘edpojatost ¢i vy-
stfednost. Podobné hodnoti Avignonské sleény i Herbert
Read, ktery ve své Strucné historii moderniho uméni pise:

Tento obraz je ve skutednosti stylisticky nejednotny a Pi-
casso sam jej nikdy nepovazoval za ,hotovy*.15

Otdzka tudiz zni: jak 1ze sloucit tato tak rozporna hod-
noceni? Jak vysvétlit rozpor mezi chvidlou a obdivem
autort, ktei'f souc¢asné vynaseji nad timtéz dilem zdrcu-
jici kritiku? Ze by si protifedili?

To by byl zavér undhleny! Zamysleme se nejprve nad
tim, zda se jejich chvéla a obdiv tykaji téZe oblasti jako
jejich kritika. VSimnéme si, Ze kdyZ Picassovo dilo chvéa-

i i, mluvi o jeho originalité, velkém vyznamu, o tom, Ze

.“,, pi‘edstavuje ,zdsadni obrat®, ,zaldtek nové faze v déji-

nach uméni“. Maji tim na mysli, Ze toto dilo mélo rozho-

- dujict vliv na dalsf vyvoj moderniho uméni, Ze jde o ra-

i dikdlné novy zptisob zobrazeni, o nové feseni vizudlnich
problémii, o jiné pojeti perspektivy, atp. Dovolédvaji se
zde vyznamu Picassova dila v kontextu déjin moderniho
umeéni.

KdyZ na druhé strané dilo kritizuji, tyka se jejich kri-
tika kompozice, sladéni barev, stylistické nesourodosti,
tj. estetickych vlastnosti dila. Zatimco prvni typ posou-

'S Herbert Read, A Concise History of Modern Painting, London, Thames and
Hudson, 1959, s. 68.
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zeni predpoklada znalost daldich konkrétnich umeélec-

kych dél v jejich uméleckohistorickém kontextu, druhy .

typ je zaloZen na vizudlnich vlastnostech dila samého. "
Oba druhy soudt se tykaji hodnoty Picassova dila, avSak
kaZdy z nich k hodnoté jiné.

Jeden druh soudu (tradi¢né oznacovany jako soud
esteticky) se vztahuje k estetické hodnoté. Je to ten druh
soudu, ktery Beardsley analyzuje pomoci pojmi jednoty,
komplexnosti a intenzity. Pojmy esteticky soud a estetic-
ké 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 v8ak jesté dalsi druh soudu, ktery se vztahuje k jiné-

mu druhu hodnoty. To, je-li dilo origindlni, zda vybocuje

. v i 2 v 2 o1
z norem tradice, nebo predznamendva ,zacatek nove
éry“, atp., predstavuje dilezité faktory pro jeho @OmﬂNo,W
vani. Tyto faktory jsou v8ak podstainé jiné nez ty, o nez

se opira esteticky soud. Originalita dila, jeho netradic-
nost, ptipadné vyznam pro vznik nového udobi nemusi

mit nic spole¢ného s jeho estetickymi kvalitami, tj. s mi-
rou jeho jednoty, komplexnosti a intenzity. Takova dila’
mohou byt esteticky dobra i §patnd. Tyto dvé hodnoty se
samozi'ejmé mohou navzdjem ovliviiovat. Nicméné jde
o dva rtizné typy hodnot: rizné druhy faktort zde hraji
raznou roli a jejich miru uréuji odlisné parametry. To,
zda je kompozice vyvdZend, barvy sladény, kontrasty pii-
mérené, piehnané ¢i nevyrazné, zda je gradace imeérna
tématu, ma-li dilo sprdvnou dynamicnost, vyjadiuje-li
napéti, to jsou ¢initele urcujici jeho estetickou hodnotu.
Cim bylo dilo inspirovano a &im je inspirujici, do jaké
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.m miry je origindlni, zda ukazuje novy smér, v ¢em poru-
 $uje tradici, jak byly jeho nové rysy vyuZity a rozvinuty
v dalSich dilech jinych umeélei, to jsou faktory relevant-
ni k posouzeni jiného druhu hodnoty. Tento druh hodno-
ticich soudt budu nazyvat umeéleckym soudem a hodno-

tu, ke které se vztahuje, hodnotou uméleckou.'®

'8 Termin ,umé&lecka hodnota“ byl jiZ v odborné literatufe pouzit, a to i v protikladu
s hodnotou estetickou. Pokud vim, nebyl vSak tento pojem pouZit v tomtéz
vyznamu, jak je definovan zde. (Srov. Roman Ingarden, ,The Aesthetic and the
Artistic Value®, in Harold Osborn (ed.) Aesthetics, Oxford, Oxford University
Press, 1965; George Dickie, Evaluating Art, Philadelphia, Temple University
Press, 1988. RozliSeni mezi estetickou a uméleckou hodnotou se u nékolika
autort objevuje i v Eeské estetice. Opét je v8ak uzivano v jiném vyznamu, nez
jak je pojimano zde.
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3.

Umélecka a esteticka hodnota

Vy3e citované soudy soudobych kritiki jsou samoziejmé
nejen konzistentni, ale i naprosto srozumitelné. Shoduji
se v tom, Ze Avignonské slecny maji i pies své estetické
nedostatky pro vyvoj moderniho uméni zasadni vyznam.
Jak pi8i Elgar a Maillard: ,,Tento slavny obraz byl dtleZi-
ty spise pro to, co v ném bylo predznamendno, neZ pro
to, ¢eho v ném bylo dosaZeno.“!” Jinymi slovy: zatfmco
jeho estetickd hodnota nedosahuje obvyklého Picassova
standardu, uméleckd hodnota je srovnatelnd jen s malo-
kterym obrazem tehdejsi doby.

V ¢em tedy umeéleckd hodnota spocivd? Navrhuji
ndsledujici neformadlni definici:

Umélecka hodnota obrazi:

1. obecny vyznam inovace exemplifikované dilem pro

,svét uméni‘s, a

7 F, Elgar and R. Maillard, op. cit.,, p. 58.

8 Pouzivam zde pojem ,svét uméni‘ ve smyslu, ktery mu dal Arthur Danto, ,The
Art World", The Journal of Philosophy, roénik 61, (1964) a ktery byl déle pro-
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2. potencial této inovace pro jeji dalsi esteticko-umeé-

lecké vyuziti. !

Pro¢ takto slozitd formulace? Nelze uméleckou hod-
notu jednoduse oznacit za tvorivost, originalitu ¢i novost
jako takovou? Odpoveéd zni, Ze originalita ¢i novost samy
o sobé nesta¢i. Kdybychom postiikali pldtno namatkou
vybranymi barvami a vzniklé skvrny v8elijak rozmazali,
vzniklo by dilo, jaké jesté nikdo pred ndmi nevytvoril.
Presto by tento ,origindlni‘ vytvor uméleckou hodnotu
nemél. K tomu by bylo tfeba, aby byl obecné&, resp. své-
tem uméni chapan jako inovace, ktera néjakym zptiso-
bem piedkladd FeSeni aktudlnich uméleckych problé-
mt. Inovace musi ukazovat moZnosti a otevirat cesty
k daldimu estetickému a uméleckému vyuziti. Picassovy
Avignonské slecny tuto podminku spliuji. Pies své este-
tické nedostatky toto dilo v sobé jiz obsahuje v8echny
zakladni prvky kubismu, které nasledné prokazaly sviij
potencidl pro dalsi esteticko-umélecké vyuziti. Byly téz
skute¢né dale propracovény, rozvedeny a esteticky sla-
dény v dilech Braqua, Grise, Légera, Delaunyho, Grei-
zese, Metzingera a predevsim v dal8ich pracich Picassa
samého.

Co déle vyplyva z navrzené definice umélecké hod-
noty? Z jeji prvni ¢asti je zfejmé, Ze uméleckou hodnotu

pracovan v tzv. institucionalni teorii uméni Georgem Dickiem: ,The Institutio-
nal Conception of ArtY, 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 Theory 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 t¥idou pitedchdzejicich praci.’® K po-
souzeni umélecké hodnoty tudiz nestaci dobry vkus, cit-
livost a bystré oko. Musime téz néco védét o jeho vyzna-
mu v kontextu d&jin uméni.?

7, druhé casti definice vyplyvd, Ze uméleckd hodnota

i dila nemtZe byt spolehlivé uréena bez casového odstu-

pu. Abychom ocenili pfinos dané inovace, musime védét,
jak byl jeji potencidl déle vyuZit. Dilo m(Ze byt velmi ori-
gindlni ve smyslu radikdlntho odklonu od prijatych tra-
dic a norem, a piesto miiZe byt umélecky bezvyznamné.

 Nékteré inovace nikam nevedou. Mnozi ,umélci‘ tak zi-

stdvaji ,nepochopeni svou dobou‘. Jak o8idny mtze byt
sarkasmus ¢l ironie naznacené uvozovkami v predchozi
vété, viak nejlépe ilustruje piiklad van Gogha, ktery za
svého zZivota neprodal jediny obraz. Svou dobou skuteé-
né nepochopen byl. Pro nasledujici generace v8ak jeho
inovace jiz mluvily tak srozumitelnym jazykem, Ze dnes
jen tézko chdpeme, jak je moZné, Ze za svého Zivota tak
tragicky neuspél. Odtud by mélo byt jasné, Ze stanoveni
umélecké hodnoty je do zna¢né miry hodnocenim histo-

_rickym.

19 Redeno jazykem formaini logiky: uméleckou hodnotu nelze vyjadfit jednomist-
nou predikaci jako vlastnost, ale pouze vicemistnou relaci.
2 Toto je dalsi dvod, pro¢ jsou formalistické koncepce uméleckého hodnocenf{
_nevyhovuijici.
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Znamena to, Ze nelze o umélecké hodnoté dnes vy-
tvofeného dila nic smysluplného #ici? Neni tomu tak
zcela. Zaprvé je zde urditd asymetrie mezi pozitivnim
a negativnim posouzenim umélecké hodnoty. Nizkou
umeéleckou hodnotu, vyplyvajici z nedostatku originali-
ty, mtiZeme identifikovat ihned. Kritik, ktery poukaZe na
umélcovo plagidtorstvi, neptivodnost ¢i epigonstvi, je
zcela 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.
I zde je v8ak Gasto citlivy teoretik schopen ,vidét (¢i spiSe
vytusit) nové moznosti otevirajici cesty k dalSimu estetic-
kému zpracovani. Piinos dila pro svét uméni miZe
intuitivné pochopit je§té predtim, neZ se na umeélecké
scéné jeho vliv skute¢né projevi.” I v téchto pripadech
ptjde vsak o to, ¢emu Angli¢ané rikaji ,educated guess®
(inteligentni odhad). Kone¢ny verdikt patii historii. To
je zcela prirozené: pozitivni mira umélecké hodnoty dila
je do zna¢né miry kontingentni. Zavisi na tom, co bude
nédsledovat. Proto soucasnd kritika odhali pozitivni umé-
leckou hodnotu jen vyjimecné. Daleko Castéji se stdva,
Ze je vyznam inovace zprvu nepochopen. U Picassovych
Avignonskych sleen tomu snad ani nemohlo byt jinak.
Na zdkladé jediného obrazu, ktery md navic zavazné
estetické nedostatky, 1ze téZko extrapolovat principy ro-

21 ponechavam zde stranou hodnoceni riiznych postmodernich trendl zdmérné
odkazujicich k dilam minulosti &i takzvané ,apropriace’.

2 Objevovani novych talentd a podporovani nadéjnych umélci je Casto zaloZe-

no pravé na tomto typu intuitivniho odhadu umélecké hodnoty.
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diciho se stylu a odhadnout jejich esteticky potencidl pro
néasledny vyvoj uméni. Toho byl snad schopen pouze sdm
Picasso, a i tak slo v podstaté ,pouze‘ o urcitou vizi, kterd
mohla (ale nemusela) byt z historicko-uméleckého hle-
diska naplnéna. Picasso musel namalovat mnoho dal-
§ich kubistickych obraz, aby presvédcil svého prvniho
nisledovatele Georgese Braqua, Ze md smysl tyto nové
principy zobrazen{ ddle rozvijet.

To, Ze jsme dnes schopni ocenit umeéleckou hodnotu
Avignonskych slecen, tudiZ neznamend, Ze mame lepSi-
vkus & bysti‘ejsi oko ne# Picassovi pidtelé. NaSe vyhoda |
spocivd v tom, Ze je miZeme vidét s patfiénym casovym
odstupem, ve spravné historické perspektivé, anebo
spise retrospektivné. Dnes tento obraz vnfmame ve vieo-.
becné zndamé a kladné hodnocené kategorii kubismu,
kterd se vytvoiila a ustdlila aZ po vzniku Avignonskych
sleden spoleénym tsilim Picassa a jeho nédsledovnikii.

O této retroaktivni strdnce stanoveni umélecké hod-
noty se miZeme presvédéit ndsledujici ,,iuvahou-kdyby“:
Predstavme si, Ze by byl Picasso kritikou svych pratel
natolik zdeptdn, Ze by zanechal jakychkoli dalich poku-
st o rozpracovani novych principd zobrazeni, a jeho
Slecny by tak zustaly jedinym ,kubistickym‘ dilem. Ni-
kdo by déle tyto principy nerozvadél a dilo samo by
nikoho neovlivnilo. Za téchto okolnosti bychom asi dnes
dany obraz povaZovali spiSe za kuriozitu nez za jedno
z mistrovskych dél dvacadtého stoleti.

Zévislost umélecké hodnoty dila na dal$im vyvoji umé-

ni je také diilezitd pro pochopeni ¢astych posunii v hod-

noceni uméleckych dél. S nastupem kazdé generace do-
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¢ chdzi k prehodnocovdni uzndvanych uméleckych dél
| a k znovuobjevovani téch, jez byla pfedchozimi pokole-
| nimi opomijena. JiZ David Hume, kterého zajimala otdzka
objektivity estetickych soud,” si v&ima toho, Ze umélci,
. ktet{ byli za svého Zivota slavni, jsou pozdéji zapomenu-
ti, a z méné slavnych se stanou velikdni. Tyto posuny
v posuzovani uméleckych dél jsou ¢asto uvddény estetic-
kymi relativisty jako diikaz subjektivni podstaty estetic-
kého hodnoceni a méniciho se vkusu. Jsou prezentovany
‘jako sociologickd fakta, jeZ nemd smysl — z hlediska
estetiky — déle analyzovat. Jsou to prost€ rozmary maédy.
Estetika je pak vniména jako oblast iraciondlna rizend
emotivnimi principy, které se vymykaji uchopenf jakou-
koli estetickou teorii.
Tento skepticky pristup je opét dusledkem (byt moz-
m nd nepfimym) monistické doktriny, kterd klade rovnitko
| mezi hodnotu uméleckého dila a jeho hodnotu este-
tickou. Perspektiva estetického dualismu ndm oproti
tomu nabizi moZnost vidét, ze i tyto ,posuny vkusu‘ ¢i
,yrtochy médy‘ nemusi byt zcela ndhodné, Ze mohou mit
svou teoreticky uchopitelnou logiku. Predtim neZ budu
tyto ,zmény mdédy‘ ddle komentovat, podivejme se jesté
na dalsi priklady posunti v hodnoceni uméni.

2 David Hume, ,Of Standards of Taste‘ and Other Essays. Ed. C. W. Lenz, New
York, Bobbs-Merrill, Library of Liberal Arts, 1965.

104

¥

-

4.

Retroaktivni posuny hodnot

Nepochopeni uméleckého potencidlu Picassovych Avi-
gnonskych slecen neni v historii uméni ni¢im vyjimec-
nym. Vyboceni ze zabéhnutych zobrazovacich konvenci
doby se vZdy setkdvalo s nepochopenim a ostre negativ-
ni kritikou. Piipomenime si, Ze jména nové vzniklych
stylti méla vét§inou pivodné velmi hanlivé konotace.
Tak napiiklad slovo ,goticky‘ bylo ptivodné pouZivano
jako synonymum pro ,barbarsky‘, a ,barokni‘ ptivodné
znamenalo néco jako ,poktiveny* ¢i ,Spatné zformovany-.
Také nazvy ,impresionismus‘ a ,kubismus‘ se prvné ob-
jevily jako hanlivé privlastky kritiky, jejichZ ucelem bylo
novy smér zesmesnit.

Jak nesnadné je rozpoznat a ocenit umeéleckoun hod-
notu dél vzniklych v novém stylu, ilustruji skandaly,
které provazely prvni impresionistické vystavy. Dnesni-
mu milovniku uméni se miZe zdat aZz neuvéiitelné, zZe
impresionismus, ktery je dnes povaZovan za zcela pre-
svédéivy a realisticky zptisob zobrazeni, byl ve své dobé

N2

naprosto nesrozumitelny. I samu PariZ dnes vidime oci-
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ma Toulouse-Lautreka, Moneta, Maneta, Renoira, Sis-
leyho, Pissarra ¢i Degase. Oceniujeme, ¢eho dosdhli, ne-
bot obdivujeme, jak vérné a presné zachytili jeji jedinec-
nou atmosféru, takrka samu podstatu jeji patiZskosti.
Jak ale vime, zdaleka tomu tak nebylo v dobé, kdy popr-
vé predstavili svd dfla vefejnosti. Ocituji jen jednu re-
cenzi, ktera je pro tuto dobu typicka. Pro denik Le Figa-
ro kritik Albert Wolf napsal:

Ulice Le Peletier ma skute¢né smilu. Jako by nestacil
pozdr v Opefe. Dals{ pohromou je pravé oteviend vysta-
va — tidajné vystava obrazil — v galerii Durand-Ruel [...].
Zvracenost domyslivosti a $ilenstvi, které tam mtliZete
zhlédnout, jsou vpravdé otfesné. Zkuste viak panu Pis-
sarrovi vysvétlit, Ze stromy nejsou fialové a obloha nema
barvu maésla, Ze to, co maluje, nikde neexistuje a Zadny
inteligentni clovék nemuZe takové nesmysly stravit. |[...]
Miizete pana Degase privést k rozumu a vysvétlit mu,
ze v uméni jsou véci jako kresba, barva, technika a vy-
znam [...]. A mohli byste panu Renoirovi objasnit, Ze Zen-
ské télo neni rancem zahnivajictho masa posetym zele-
nymi a fialovymi skvrnami, které ukazuji, v jakém
stadiu rozkladu se maso nachdzi. %

Albert Wolf nebyl v téze situaci jako Picassovi pidte-
1é, kteii byli postaveni pied jediné dilo svého druhu.
Citovana pasdaZ pochdzi z recenze druhé impresionistic-

v

ké vystavy. Wolf mél tedy predtim moznost zhlédnout jiz

2 Albert Wolf, Le Figaro 3. dubna 1876.

|
i
i
i1

Auguste Renoir,
Akt ozafeny
sluncem,

asi 1876,
Louvre, Pafiz.

fadu impresionistickych obraz, na jejichz zdkladé by si
byval mohl zformovat pojeti nového umeéleckého stylu.
Pi‘esto, stejné jako Picassovi pratelé, ,nebyl schopen vi-
dét Zadny divod pro tento odklon“. Také on ,nic nepo-
chopil.“

Viimnéme si téZ toho, Ze Wolf nepoukazuje na Zadné
estetické nedostatky vystavenych impresionistickych pra-
ci. Kritizuje je jako nespravna ¢i nesmysina zobrazeni,
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ktera se pti¢i dobovym zvyklostem. Byl natolik zaskoéen
porudenim klasickych norem zobrazeni, Ze nebyl scho-
pen vidét, jak by tyto ,zvrdcenosti domyslivosti a $flen-
stvi“ mohly byt esteticky rozvinuty. Nedovolaval se jejich
estetickych aspektfi, protoZe nechapal jejich umélecky
vyznam — nové se rodici zdsady impresionistické esteti-
ky. Samoziejmé existovali i lidé (i kdyZ to zprvu vétsi-
nou byli sami impresionisté), ktefi jiz vidéli esteticky
potencidl principt rozloZeni objekti na fragmentdlni
tahy Stétce s paletou ¢istych prizmatickych barev zdidraz.-
nujicich zvlastnost dané chvile a tc¢inek méniciho se
svétla.

Navzdory prvinim negativinim reakeim kritiky padly
mySlenky impresionistd na trodnou pidu. Atmosféra
umeélecké obce tehdejsi Parize byla zna¢né neklidna. Ti
nejlepsi umeélci jiz jasné citili, Ze tradice akademického
klasicismu se vycerpala, i to, Ze hnuti realist(, vedenych
Gustavem Courbetem, je od samého poc¢atku ohroZeno
vyvojem techniky fotografického zobrazeni. Tento ne-
klid a ideovy kvas byl v8ak do zna¢né miry omezen na
tehdejsi avantgardni kruhy. Sirsi veiejnosti néjaky ¢as
trvalo, neZ uméleckou hodnotu impresionistického no-
vatorstvi uznala. Novy ,ismus‘ se musel nejprve konsoli-
dovat produkci dalSich a dal$ich dél téhoZ stylu. Jakmile
si v8ak vefejnost na tyto nové principy zvykla, zacala téz
chdpat jejich esteticky dopad, zacala obdivovat krasu
impresionismu, ¢i impresionistickou krdsu. Koncem deva-
tendctého stoletd méli jiZ impresionisté své misto v Louvru
a dnes se jejich dila v aukénich sinich prodévaji 1épe
ne7 dila starych mistr.
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Vsimnéme si téZ toho, Ze jakmile se umélecka hod-
nota impresionistickych novych postupt dostate¢né
upevnila plnou realizaci svého estetického potencidlu,
zacala byt i dila jejich ,pfedchidcl‘ vidéna v jiném svét-
le. ZvySeny zdjem o dila Constablova, Corotova, Courbe-
tova, Delacroixova, Turnerova ¢i Whistlerova je dle zde
nadrtnuté teorie alespon zc¢dsti diisledkem toho, Ze jsou
zpéiné povazovdani za ,impresionisty, kteri predesli svou
dobu‘. )

Vezméme napiiklad dilo Williama Turnera (1775-1851)%.
Pro¢ je Turnerovi, ktery byl za svého Zivota zcela prehli-
7en, vénovan cely sal londynské Tate Gallery? Césted-
nou odpovéd najdeme porovnanim jeho obraza s platny
prikopnikd francouzského impresionismu. Vezméme
napiiklad Turnertv obraz DéSt, mlha, rychlost z roku
1844 a platno Clauda Moneta nazvané Dojem, vychdzeji-
ci slunce z roku 1872.%

Pitestoze Turner vychazi z romantismu, jeho vidéni
svéta se dnes jevi jako zcela impresionistické.

Podobnd prehodnocovani dél, ktera jsou z odstupem
¢asu vidéna jako ,predchiidcovskd’, jsou souddsti uznani

kazdého uméleckého sméru. Jakmile zaCne byt novy

umélecky styl ¢i hnuti vieobecné uznavano & obdivova-

25 Byl to podivny, uzavieny &lovék; na sklonku Zivota zil osaméle a zemfel
neznamy, pod cizim jménem, v malém domku na bfehu TemZe, kam shroméaz-
dil vétsinu svych obraz(, jez hodlal odkazat své vlasti®, piSe o Turnerovi José
Pijoan ve svych Déjindch uméni, Praha, Balios, 2000, dil 8, s. 84.

% Byl to pravé tento Monet(v obraz, jehoZ francouzsky nézev Impression, soleil
levant dal podnét kritikovi Louisi Laroyovi k tomu, aby v revui Charivari
(25. dubna 1874) posmésné oznadil tvtirce noveho stylu za ,impresionisty*.
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William Turner, Dé&t, miha, rychlost, 1844, National Gallery, Londyn.

no, hledaji se zpétné jeho prvky i v predchozich obdo-
bich. Jako soucasny ptiklad 1ze uvést Marcela Ducham-
pa, ktery se stavd ¢im dale tim vice klicovym umeélcem
dvacdtého stoleti v p#imé zavislosti na tom, jak je rizny-
mi postmodernimi sméry citovan coby jejich duchovni
otec.

Zajimavé jsou také zdsadni zmény v posuzovani dila

Vs

El Greca, které relativisté ¢asto uvadéji jako priklad roz-

mard médy, jeZ nemaji Zadny raciondlni zdklad. El
Greco byl ve své dobé velkym mistrem. V osmnéactém

@MM( b

Claude Monet, Dojem, vychazejici slunce, 1872, Musée Marmottan, Pafiz

a devatendctém stoleti v8ak byl povazovdn za umélce
druhé ¢i tireti kategorie. AZ na zacdtku dvacatého stoleti
se opét zacina tésit vétsimu zdjmu. Z hlediska estetické-
ho dualismu maji tyto zmény svou logiku. El Grecovy
svisle prodlouzené figury i prostor a experimentovani
s k¥iklavymi‘ barvami nemohly byt povaZovany za vy-
znamné inovace s estetickym potencidlem pro svét uméni
devatendctého stoleti, ovladaného ideologii francouz-
ského akademismu. Z hlediska akademickych standar-

di pusobily El Grecovy odchylky od zabéhnutych norem
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El Greco,
Zmrtvychvstani,
1605-1610,
Museo del
Prado, Madrid.

jako uméleckd nekompetentnost. Uméleckd hodnota El
Grecovych praci tak existovala pouze ve své potencidlni
(nenaplnéné) formé, nebot tento potencidl byl pro umé-
ni druhého cisatr'stvi zcela nepodstatny a neupotrebitel-
ny. Jakmile se v8ak prihlasila ke slovu rtiznd moderni-
stickd hnuti, El Grecovo novdtorstvi zacalo byt nahlizeno
z jiného zorného thlu a diky tomu mohlo byt opét rele-
vantni. Expresivni potencidl jeho deformaci a origindlni
barevné kombinace byly koneéné plné docenény. El
Greco se stal diilezitym zdrojem inspirace. Estetické nor-
my modernismu z néj zpétné udélaly moderntho umélce.

To, co se ndm zacind rysovat, je obraz dynamické
a dialektické podstaty uméni a jeho historie. MtiZeme
vidét, Ze ptehodnoceni a zmény vkusu mohou mit sviij
raison d’étre a nemusi tedy byt povazovany za iraciondl-
ni ¢i svévolné preference, které potvrzuji subjektivistic-
ké ¢i relativistické pojeti estetického hodnoceni.




o

5.

Dimenze umélecké hodnoty

Zasadni otevienost umélecké hodnoty a jeji zdvislost na
historii uméni si z ponékud jiného thlu mizeme ukdazat
na kubismu. Jako umélecky smér je sice viceméné uza-
vienou kapitolou d&jin modernitho uméni,”” jeho pojeti
formy a prostoru je vSak dodnes zivé. Vliv kubismu je
téZ patrny v mmoha pozdé&jsich Picassovych dilech, ktera
jiz. kubistickd nejsou. Napiiklad v jeho dalSim slavném
obrazu Guernica, ktery vznikl tricet let po Avignonskych
sle¢ndch. John Golding o ném piSe: ,/Tak, jako je jasné,
ze Guernica neni kubisticky obraz, je pravé tak ziejmé,
%e by bez kubismu vzniknout nemohl.“*®

Guernica je povazovdna za mistrovské dilo diky své
vyrazové sile. Tato monumentdlni malba je zdroven
i velmi origindlni. Nepredstavuje vSak pocatek nového
stylu; jeji originalita spociva pouze ve specifické kombi-
naci prvkd, které Picasso pouZil ve svych predchozich

" Historikové uméni datuji kubismus od roku 1907 do konce prvni svétové valky.
% Op. cit, s. 186.
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Pablo Picasso, Guernica, 1937, Museo del Prado, Madrid.

dilech. Uméleckd hodnota Guerniky proto nedosahuje
umeélecké hodnoty Avignonskych slecen, pieddi je viak
svou hodnotou estetickou - je to prosté 1épe namalovany
obraz.? Rika-li Elgar a Maillard o Avignonskych sleéndch,
Ze ,tento slavny obraz byl dileZity spiSe pro to, co pied-
znamenal, neZz proto, ¢eho dosahl, pak o Guernice plati
opak: je dileZitd pro to, ¢eho v ni bylo dosaZeno, spie
nez pro to, co predznamenala.

| Umélecka hodnota Avignonskych slecen nespociva

| pouze v tom, Ze jsou zde uplatnény zdsady analytického
- kubismu. Dal$im umocitiujicim faktorem je, Ze kubis-

mus ovlivnil nejen dalsf jednotlivé umélce, ale i fadu
»-ismi“ — celych uméleckych hnuti. Z umélct, ktei ku-
bisty nebyli, ale byli kubismen ovlivnéni, 1ze jmenovat

29 Zadny kritik nikdy 2adné estetické nedostatky Guernice nevytknul.

115




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

napriklad malite Ludwiga Kirchnera, Henriho Matisse,
Alexeje von Jawlenského, Umberta Boccioniho aj.; co se
sochail tyc¢e, vybavi se nam 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 sleéen déle posiluji, prestoZe jimi nejsou primo

inspirovdna. Dal$im faktorem, ktery umociiuje umélec-
kou hodnotu tohoto dila, je to, Ze vliv kubismu je patrny
témeér v kazdém modernistickém sméru, kiery se vyvi-
nul po prvni svétové valce. U némeckého expresionis-
mu a italského futurismu je to naprosto ziejmé; u jinych
sméri je tento vliv méné primocary. Jistou vdhu ma i to,
jak mnozi historikové tvrdi, Ze kubismus p#ipravil ptidu
pro abstraktni malbu.

Dalsi umocnéni umélecké hodnoty Picassovych Avi-
gnonskych slec¢en spoc¢iva v tom, Ze principy exemplifiko-
vané timto dilem presahuji hranice jednoho uméleckého
Zénru. Vliv kubismu je patrny nejen v maliistvi a so-
chatstvi, ale i v architektut'e, primyslovém designu, na-
bytkdtstvi a scénografii.

Lze predpokladat, Ze kubismus i Avignonské slecny maji
své misto v historii jiZz zajiSténo. ProtoZe historie uméni
vSak jeSté neskondila (pomineme-li prognézu Arthura
Dantoa®) a stanoveni umélecké hodnoty je ze své pod-
staty retrospektivni, nenf tato otdzka nikdy jednou a pro-
vidy uzavitena: uréeni miry umeélecké hodnoty ztistdava
v principu vZdy oteviené. Ke stejnému zavéru dochdzi
John Golding, ktery v opa¢ném sledu pise:

Je velmi obtizné, ne-li nemoZné objektivné zhodnotit roli
kubismu v dé&jindch umént, nebot kubismus je stdle Zivy
a jeho vliv je dodnes v8ude patrny: zvlasté v malifstvi
a v sochar'stvi, ale i v architektufe, v uzitém a komerénim
umeéni, i kdyZ ne tak piimo a zjevné. Nicméné neni pochyb,

30 Arthur Danto, ,Konec uméni“, Estetika, roénik XXXV, &.1 (1998) s. 1-18.




Ze i budoucim historiktim se bude kubismus jevit jako
zéasadni zvrat ve vyvoji zdpadniho uméni, jako revoluce,
kterd je ve svych disledcich srovnatelnd s t&mi, které zmé-
nily smér evropského umén, a jeZ dala vzniknout fadé dél,
jez jsou soumeéritelnd s mistrovskymi dily minulosti.5t

Dalsim dokladem interdisciplindrni dimenze umeélec-
ké hodnoty je Piet Mondrian, jehoZ platna mohou téz
slouzit jako priklad nepiijatelnosti estetického monismu.
Kdyby méla byt hodnota jeho obrazi posuzovdna pouze
z hlediska jejich estetické kvality, téZzko bychom mohli
vysvétlit, pro¢ je Mondrian povaZovan za tak vyznacného
umeélce. Jeho 8kolni prace, které dnes kromé historik
uméni témér nikdo neznd, jsou esteticky bohatsi nez
abstrakini geometrickd platna, kterd ho pozdéji proslavi-
la. Kdyby hodnota téchto platen spocivala pouze v jejich
hodnoté estetické, zdkonité by musela vyvstat otdzka,
¢im se tak zdsadné lisi od mnoha dnes sériové vyrdbeé-
nych ubrust ¢i utérek na nddobi. Jeho obrazy jsou sice
kompozi¢né vzorné vyvazeny, postradaji viak komplex-
nost a expresivni potencidl. Jejich hodnota spociva té-
méft vyluéné v jejich hodnoté umélecké. Kromé toho, Ze
miiZze byt — spolu s Kandinskym, Maleviéem a Kupkou
— povazovan za zakladatele abstrakini malby, exemplifi-
kuji jeho pldtna téz principy a vzory, které se uplatnily
v pramyslovém designu, v ndbytkarstvi (Theo van Does-
burg) a ve funkcionalistické architektuie (Bauhaus),

Y

kterd se brzy rozsirila po celém svété. Mondrianovy cisté

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

prizmatické barvy a plochy definované pfimkami sviraji-
cimi mezi sebou pravy uhel vytvirely téz tvary a vzory,
které jako by byly stvoieny pro urbanistické vyuziti. Troj-
rozmérnou aplikaci Mondrianovych principit muZeme
téz vidét na slavné Kaufmanove vile (zndmé téZ pod jmé-
nem ,,Vodopdd“) Franka Lloyda Wrighta, kterd je pova-
zovana za mistrovské dilo moderni architektury.

Lze tudiz rici, Ze prestoZe je z estetického hlediska
daleko zajimavéjsi Kandinskij, Mondrian jej pfedéi svou
uméleckou hodnotou.
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Piet Mondrian, Obraz I, 1921-1925, sbirka Maxe Billa, Curych,

.

Vysokou miru umélecké hodnoty lze p¥ipsat i diltim
mnoha umeélcii v obdobi, kdy originalita nebyla povazo-
vana za nedilnou sou¢dst uméleckého projevu a kdy
sdm pojem uméni mél jiné konotace, nez jak jej chape-
me dnes. V dobé byzantské, v obdobi gotiky i renesance,
kdy vytvarné uméni slouZilo téméf vyluéné zajmtm cir-
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Vasilij Kandinskij, Imprese V (Park), 1911, soukroma sbirka

kve, nebyla jeho dominantni funkef funkce esteticka, ale
funkce didakticko-ideologickd — zprostfedkovani biblic-
kych pribéhii negramotnym masdm. I zde lze vSak pou-
kdzat na vyznamné umélecké inovace, které mizeme
povaZovat za vysoce hodnototvorné. Napiiklad objev prin-
cipt perspektivy v raném obdobi Quattrocenta, ktery mél
zasadni vliv na nésledny vyvoj malii‘stvi. Uméleckd
hodnota této inovace spo¢iva v rozvinuti jejiho estetic-
kého potencidlu, ktery slouzil jako jedna ze zdvaznych
norem pro zobrazovani po dalsich vice nez pét set let.
I odklon od zavaznosti téchto principii, ktery piichdzi
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az se Cézannem, je moZno chdpat jako potvrzeni umé-
lecké hodnoty zavedeni perspektivy, nebot vyznam
poruSeni této normy lze zhodnotit pouze na pozadi
normy samé.

Avignonské slecny nejsou zdaleka jedinym slavnym
obrazem se zdvaZznymi estetickymi nedostatky. Snidané
v trdvé od Edouarda Maneta je podobnym pripadem.
Tento obraz je slavny nikoli proto, Ze v roce 1863 zpiiso-
bil skandél v Salonu odmitnutych - ten byl jiz zapome-
nut. V knihach o historii moderntho uméni ma vysadni
postaveni, protoZe je povazovdn za prvni vyznamny od-
klon od tradice klasicismu a za prvni obraz, ktery vyhla-
Suje principy modernismu. Stézi lze najit knihu o mo-
dernim uméni, v které by Snidané v trdvé chybéla.
7. estetického hlediska v3ak nejde o dilo vysokych kvalit.
Podobné jako u Avignonskych slec¢en jsou i zde estetické
nedostatky naprosto ziejmé: postavy jsou nepiirozené,
a krajina, do niz jsou zasazeny, je $patné namalovana.
Vyznamny americky historik uméni James Ackerman
o tomto obrazu piSe:

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

% James Ackerman, ,On Judging Art without Absolutes®, Critical Inquiry, ro¢nik 5,
&. 3 (1979), s. 456-7. .
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Ackerman tak moznd dava v jistém (estetickém) smyslu
za pravdu rozhoréenému milovniku uméni, ktery v roce
1863 napsal do Gazeite de France: ,Pan Manet md predpo-
klady k tomu, aby ho odmitla kterakoli porota na svéte“.5

Bylo by mozné uvést dalsi priklady slavnych dél, ktera
vykazuji estetické nedostatky. Umeéleckd hodnota prosté

¢asto prevazuje nad hodnotou estetickou, a to zvldsté -

v pripadé moderniho uméni. Modernismus, ktery zavedl
pojem avantgardy, kladl na inovaci obzvlasté silny dii-
raz. V kazdém modernistickém sméru byli vice cenéni
ti, kdo razili cestu, i pokud jejich dila nebyla dokonale
ztvarnéna, nez pozdéjsi autori dokonalejsich dél, ktera
jiZ byla vytvofena s nahromadénou zkusenosti predcho-
zich experimenti.**

Tato koncepce hodnoceni uméleckého dila viak ne-
prichdzi az s modernismem. Sir Ernst Gombrich pouka-
zuje na to, Ze jiz Pilny pojimal historii malby a sochaistvi
jako ,historii invenci, kde byli jednotlivi umélci hodno-
ceni dle toho, ¢eho v tomto ohledu dosdhli: Polygnétus
byl prvnim maliiem, ktery zobrazoval tvdie s otevieny-
mi usty, takZe bylo vidét jejich zuby; sochat Pythagoras
byl prvni, kdo ztvarnil Zily a Slachy, a maliir Nikids se
zabyval svétlem a stinem.“*® Podobnym zptisobem rozli-
Suje Vasari, ktery mapuje historii uméni v Italii od t¥i-
néactého do Sestndctého stoleti, mezi umélci, kteii ,razi-

3 Citovano z José Pijoan, op. cit.,, s. 243.

3 vsiméme si, Ze tato vyzralej$i a esteticky dokonalejsi dila se asto do antolo-
gii ani nedostanou a jsou verejnosti méné znama. To ukazuje, Ze esteticka
dokonalost sama o sobé, bez originality, dnes mnoho neznamena.

% Ernst Gombrich, Art and Iflusion, Oxford, Pheidon, 1960, s. 9.
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Edouard Manet: Snidané v travé, 1862, Louvre, Pafiz.

li cestu®, a mezi témi, kteif zdokonalovali to, s ¢im prisli
jini, Gombrich cituje pasdz, kde Vasari ocenuje dilo
malite Stefana, nikoli pro jeho estetické kvality, ale
(feCeno nasdi terminologii) pro jeho kvality umélecké.

Jeho perspektivni zkratky jsou sice nespravné [...], coz
Ize vysvétlit jejich ndro¢nosti, nicméné si jako prvni,
kdo se tyto problémy snazil f‘esit, zaslouZi vétsiho uznd-
ni a slavy neZ ti, kdo nédsledovali v jeho §lépé&jich spoid-
danéj$im a vyrovnanéjsim stylem.3¢

% 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 sle¢ndch: prestoZe ma dilo zavazné este-
tické nedostatky, jeho vysokd umélecka hodnota jej ¢ini
i v porovndni s mnoha esteticky dokonalymi dily vyznam-

néjsim. Nutnost rozliSeni mezi estetickou a umeéleckou
hodnotou tudiZ prekracuje potfeby chdpdni modernismu.

Podivejme se jesté jednou na pripad Avignonskych
slecen. Co se s nimi po navstévé Picassovych pratel v je-
ho ateliéru stalo? Picasso, jenz byl tidajné jejich negativ-
ni reakei znaéné deprimovdn, uZz na nedokondéeném
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 prodat.
Jeho opétovnému naléhdni ustoupil az o dvacet let poz-
déji a obraz byl poprvé verejné vystaven aZ v roce 1937,
tricet let po svém vzniku.

Vyvstava zde nékolik otdzek. Pro¢ Picasso odmital
obraz prodat? Vime, Ze s nim nebyl zdaleka spokojen; byl
vlastné nedokondéeny. Mohli bychom tedy Fici, Ze nechiél
Avignonské slecny pustit do svéta a vystavit se tak kritice
estetickych nedostatki, kterych si byl patrné védom. Pak
ale vyvstdva druhd otdzka, pro¢ obraz nedokondil? Pro¢
nepiemaloval to, co povazoval za nevyhovujici, a nedo-
kontil obraz tak, aby s nim byl sdm spokojen?” A je zde

% Kdyz se Kahnweiler zaal o koupi obrazu zajimat, Picasso mél jiz techniku
kubistické malby dokonale zvladnutu; namaloval jiz mnoho dal$ich kubis-
tickych obrazt, kterym nelze z estetického hlediska nic vytknout. ,Opravit'
Avignonské slecny by pro néj tedy nebyl problém.
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i treti nejasnost: pro¢ nakonec obraz prodal, takovy jaky
byl, se v8emi jeho nedostatky?

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

Zaténéme s druhou otdzkou. Kdyby Picaso Avignonské
slecny domaloval (¢i premaloval), feknéme v roce 1914,
kdy kubismus byl jiZz uzndvanym uméleckym stylem,
mohl by sice zvySit (¢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 proslapa-
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),
nepiispél by ke kladnému pfijeti nového stylu — mohl by
jej maopak ohrozit. ProtoZe jsou estetické nedostatky
Avignonskych slecen (zmatena kompozice, stylovd ne-
sourodost, neladici barvy) skute¢né, jejich vystaveni by
mohlo mit nepriznivy vliv na kritiku, kterd tehdy jiz
pomalu zacinala vidét esteticky potencidl, ktery kubis-
mus obsahoval. I odpovéd na ti‘eti otdzku ma svou logi-
ku. KdyzZ byly Avignonské slecny v roce 1937, tedy v dobé,
kdy kubismus byl jiz vSeobecné uznédvan jako dilezity
umeélecky smér, poprvé verejné vystaveny, jejich estetic-

% To je téz pravdépodobné jednim z diivodl, proé se ndm piiéi myslenka ,opra-

vovat' &i ,vylepSovat' umélecka dila minulosti.
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ké nedostatky se staly nepodstatnymi - pravé tak jako
jsou nepodstatné dnes. DtileZité bylo a nadale ztlistava
to, Ze tento obraz z roku 1907 mohl byt vnimén jako za-
sadni obrat v historii vytvarného uméni dvacatého stole-
ti. Picasso tedy jednal (alespon z naSeho hlediska) racio-
nalné.

Uvedme jesté jeden piiklad. V roce 1912 byl obraz
Marcela Duchampa Akt sestupujici se schodii odmitnut
porotou Salonu nezdvislych, kde prevaZovali kubisté.
O rok pozdéji se tento obraz stal senzaci slavné newyor-
ské Armory Show. 7, perspektivy estetického monismu
by musela byt alespon jedna z téchto reakef povaZovana
za chybnou. Problém v8ak nevyvstane, pokud si uvédo-
mime, Zze estetickd kvalita neni jedinym méritkem hod-
noceni uméleckého dila. PariZska porota (spravné) od-
mitla Duchamptv obraz pro vystava reprezentujici
kubistické uméni — nebyl jednoznacéné kubisticky. Cilem
vystavy totiZ bylo dosdhnout uznani pro novy umélecky
smér (a jeho uméleckou hodnotu). Duchamptiv A%t sku-
te¢né neni reprezentativnim dilem cistého kubismu. Jde
spiSe o syntézu nékterych kubistickych prvki s principy
futurismu. Akt sestupujict se schodii viak dobte vyhovo-
val dcelim Armory Show, kterd méla predstavit ideje
evropského modernismu americkému publiku.

To, Ze estetickd hodnota neni jedinym kritériem pro
vybér uméleckych dél, vi dobfe kazdy kurdtor. Dobré
vystavy predstavuji nejen dila vysoké estetické kvality,
ale také vyvojové linie, razné vlivy a dobovy kontext.
Nedostate¢né zohlednéni faktorti, které se vdzi na umé-
leckou hodnotu, md casto za ndsledek, Ze vystavy, které
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Marcel
Duchamp, Akt
sestupujicl

se schodd,
1912,
Museum

of Art,
Filadelfie.

se soustifeduji pouze na kvalitu estetickou, byvaji pova-
Zovany za bezkoncep¢ni.

Posledni pozndmka se tyka datovani uméleckych dél.
Esteticky monismus nevysvétluje, pro¢ umeélci sva dila
datuji a pro¢ nds datovani zajima. Formalisté vyslovné
tvrdi, Ze jakykoli odkaz tykajici se dé&jin vzniku dila je
pro jeho hodnoceni nepodstatny. Formalistickd estetika
je dnesni filosofii uméni odmitdna, jeji odptirci vSak vét-
§inou nevysvétluji, v ¢em spociva raison d’étre datovani
umeéleckych dél, pro¢ je datum v rohu obrazu dilezitou
informaci pro jeho posouzeni. Z hlediska hodnotového
dualismu je v8ak odpovéd nasnadé. Divak postdva pired

obrazem a zkouma jeho estetické kvality. Pak ptistoupi /

bliZe, aby se podival, kdy byl namalovan. Jen tak miZe |
dilo posoudit z hlediska toho, ¢eho zde bylo Ebmwmo_w%w\
dosazeno. Datum ndam umoznuje zamyslet se nad vlivy,
kterym byl umélec vystaven a které se mohou v dile pro-
jevovat, v8imat si rysd, jeZ naopak mohly ovlivnit dila
pozdéjsi, a vidét tak dilo v celé komplexni §kdle jeho do-
bového kontextu. To vSe je zcela evidentné neodmys- M

litelnou soucdasti hodnoceni umeéleckého dila.




6.

Vzajemné relace hodnot

Jakd je relativni vaha umélecké a estetické hodnoty a ja-
ky by mél byt jejich pomér? Toto je t&€Zka otdzka. Odpo-
véd na ni je navic, jak zdhy uvidime, nevyhnutelné spo-
jena s ideologickymi tdvahami 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 sphituje napiiklad Rem-
Mgmu&. Dodnes nas fascinuje nejen svym zdsadnim
‘novitorstvim v utvaieni prostoru pomoci souhry kon-
centrovaného svétla se stupnujicimi se stiny (jez mélo
trvaly vliv na dalsf vyvoj malifstvi), ale téz tim, jak své
inovace dovedl k estetické dokonalosti. TotéZ plati o Dii-
rerovi, Carravagiovi, Michelangelovi, Leonardovi, Ver-
meerovi, Rubensovi a dal§ich starych mistrech. Cézan-
ne, Gauguin, van Gogh, Pissaro, Degas, Picasso, Matisse
¢i Modigliani mohou slouZit jako pozdéjsi priklady. Ne
v8ichni vyznamni umeélci v8ak dosahuji nejvy$si miry
obou hodnot a pro kurdtory a redaktory uméleckych an-
tologii je mnohdy obtiZzné najit ten spravny pomér mezi
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relativni vdhou estetické a umélecké hodnoty. Je ziej-

meé, Ze neexistuje Zadna obecné platnd formule, ktera by

relativni vahu obou faktort jednou a provzdy stanovila.
~,. Z historie uméni se miZeme poucit, Ze v riznych obdo-
| bich byl pomér mezi obéma hodnotami réizné akcento-
| van. Uvedu zde pouze dvé obdobi, ktera se k této otdzce
' stavi diametrdln& rozdilng.
! Akademismus devatendctého stoleti spojoval jedno-
zna¢ny diraz na estetickou kvalitu (chdpanou podle
| dobovych norem) s naprostou Ihostejnosti, ne-li antago-
| nismem, k uméleckému novatorstvi.

Akademicti malifi se zjevné nesnazili o néjaky posun
prijatych estetickych norem. Byli presvéddeni, Ze jiz vé-
di, co je to krdsa: to, co lze spattit v obrazech Davida
a Ingrese. Cim vice se dilo bliZilo tomuto idedlu, tim by-
lo krdsnéjsi. A naopak, cokoli vybocilo z estetické normy
tohoto mimetického paradigmatu, bylo neZadouci.

7 dnedniho hlediska se tento diraz na esteticky as-
pekt na tdkor hodnoty umeélecké nejevi jako piilis §tastny
a jména kdysi slavnych akademickych malii jsou témép
zapomenuta. Pouze historikové uméni dnes vi, kdo byl
Alexandre Cabanel (1823-1889), ktery byl povazovin za
nejvétsiho malite své doby. Jeho Zrozeni Venuse zakoupil
Napoleon III. a po jeho smrti preSel obraz do sbirky
Louvru. Dnes se Zrozeni Venu$e mnohym jevi jako ky.>

% Clement Greenberg zachazi aZ tak daleko, Ze za ky& oznaduje veskeré aka-
demické uméni: ,Je naprosto zfejmé, Ze ky¢ je akademicky, a naopak, véech-
no, co je akademické je ky¢" (,Avant-Garde and Kitsch®, Partisan Review, ro&-
nik V1, &. 5, Autumn 1939; éesky — ,Avantgarda a ky¢“, Labyrint revue, &. 7-8.

ro¢nik 2000.)
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Jacques-Louis David, Bonaparte pii pfechodu Alp, 1800, Musée Malmaison.

Soudoby Zeitgeist jde zjevné opacnym smérem. Da-
razje témér vyluéné kladen na novatorstvi a experiment
a estetické aspekty ustupujf do pozadi. Inovace se stala
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absolutni hodnotou, synonymem pro umélecky pokrok.
Jazyk umeélecké kritiky je ¢im dal tim popisnéjsi, nor-
mativni pasaze ¢i pojmy jsou vyjimkou. Tento trend lze
vystopovat zpét k dadaismu a k Duchampové slavné Fon-
tdné. Nicméné revolta proti nadvlddé estetické normy,
tradi¢né spjaté s pojmem krasy, dosdhla svého vrcholu
s hnutimi jako napt. ,bad painting” nebo ,arte povera“,
kterd hlasala, Ze negativni estetickd hodnota muze byt
téZ vidéna jako pozitivni umélecky podin.

Nejkrajnéjsim projevem tohoto trendu je konceptudl-
ni uméni, které se snazilo zcela potladit vSechny estetické
aspekty uméleckého dila. Zatimco cilem ,,bad painting®
a yarte povera“ bylo rozvritit estetickou hodnotu, koncep-
tualisté se ji snaZzili zcela potlacit tim, Ze vyloudi esteticky
objekt jako takovy. Jak #ikd jeden z vidd¢ich teoretikii kon-
ceptualismu Joseph Kosuth: ,Konceptudlni umélec se
nezabyvd formou, vyrazem ¢i ,morfologii‘, ale formulaci
propozic a tvrzeni“. Anebo, Feceno slovy Ursuly Meyerové:

ZruSeni umeéleckého objektu, které je typické pro kon-
ceptudlni uméni, zcela vyloucdilo potfeby ,stylu, ,kvali-
ty“ a ,permanence” — nezbyiné modality tradiéntho uméni
[...]. Z hlediska konceptualismu jsou materidlni viast-

nosti a estetické kvality nepodstatné a vlastné zbytecné.*

V tomto duchu napiiklad britsky konceptudlni umé-
lec Keith Arnat vystavil sdm sebe ,jako sviij nejlepsi

v

a nejautentictéjsi vytvor“, kdyz se postavil doprostifed

4 Ursula Meyer, Conceptual Art, New York, Praeger, 1977, s. 12.
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Alexandre Cabanel, Zrozeni Venuse, 1863, Musée d’Orsay, Pafiz.

galerie s tabulkou nadepsanou: ,Jsem skuteény umé-
lec¥, a Claes Oldemburg vykopal v newyorském Central
parku jamu, kterou pak opét zasypal. Harold Rosenberg
k tomu poznamenéava:

Kritika vytvoril tohoto sebepopirajiciho uméleckého smé-
ru jako vizudlné nudnych ¢i nezajimavych miiZe vyvolat
pouze odpovéd, Ze na vizudlnich vlastnostech objektit
nezdleZi, nebot posldnim umeéni v dne¥ni dobé neni vy-
volat smyslovou libost, nybrz poukdzat na zdkladni zkou-
mani reality.*!

41 Harold Rosenberg, The De-Definition of Art, New York, Collier, 1973), s. 35.
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Jednostranny dtraz akademismu na hodnotu este-
tickou na tkor hodnoty umélecké se z dlouhodobého
hlediska ukdzal jako nestasiny. Pfirozené vyvstava otdz-
ka, jak bude s piisludnym ¢asovym odstupem posuzovin
opacény extrém konceptualistii. Na odpovéd si samozi‘ej-

e

mé budeme muset pockat. Nékteii kritikové vSak jiz

dnes povazuji tuto opac¢nou jednostrannost za kontra-
produktivni. T. S. Harskamp napiiklad soudi:

Vyluény pozadavek byt soucasny, ktery se ¢asto zvrhne
v kult vSeho nového, je pro uméleckou piedstavivost
pravé tak zhoubny, jako kdyZ se bezpodmineéné podvo-
lime autorité tradice.*

Postuldt, Ze umélecké dilo by mélo maximalizovat
jak hodnotu estetickou, tak hodnotu umeéleckou, lze do-
plnit omezujicim pozadavkem, Ze urcité minimum kaz-
dé z téchto hodnot je nezbytnou podminkou pro to, aby
byl objekt viibec povazovan za umélecké dilo. Kvalitni
fotografickd reprodukce ma v8echny estetické vlastnosti
a tudiz i estetickou hodnotu obrazu, ktery reprodukuje.
Jeji umélecka hodnota je vSak nulova. Proto také repro-
dukce nepovazujeme za umélecka dila.

Existuji i objekty s opa¢nou polaritou — kombinujici
vysokou hodnotu umeéleckou s nulovou hodnotou este-
tickou? Napadaji mne jako priklad umélecké manifesty
propagujici novd pojeti rodicich se styli. Manifesty

42 J. T. Harskamp, ,Contemporaneity, Avant-Garde", British Journal of Aesthe-
tics, rocnik 20 (1980), s. 214.
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mnohdy popisuji principy novych uméleckych smérd,
¢im7 dasto zprostiredkovavaji jejich uméleckou hodno-
tu. ProtoZe v8ak postradaji hodnotu estetickou (pomine-
me-li jejich moznou hodnotu literdrni), nejsou ani ony
povaZovadny za umeélecka dila.

1.

Neékolik dalsich ilustraci

V prredchozich kapitoldch byla nutnost rozliSeni mezi este-
tickou a uméleckou hodnotou doloZena piiklady z historie
vytvarného uméni. Pokud v3ak zdsady estetického dua-
lismu plati pro vizudlni uméni, mély by byt pouzitelné
i pro ostatni umélecké zdanry. Neformadlni definice umé-
lecké hodnoty koneckonci k vizudlnimu uméni jmeno-
vité neodkazuje. Nebudu zde proto dokumentovat zdkladni
princip obecného rozliSeni mezi uméleckou a estetickou
hodnotou na piikladech z jinych uméleckych disciplin,
ale uvedu pouze nékteré z aspektli tohoto rozliSeni. Vez-
méme nejprve nékolik pitklad® z hudby, které jsou dob-
rym dikazem toho, jak rozvijeni estetického potencidlu
inovaci zpétné zvySuje uméleckou hodnotu.*

Prvni priklad se tykd podatki vyvoje opery, tj., pitelo-
mu Sestnactého a sedmnéactého stoleti v pozdné rene-

4 Za vétsinu nasledujicich pfikladil vdé&im rozhovortim s prof. Ruth HaCoheno-
vou z Hebrejské univerzity v Jeruzalémsé. Netfeba dodavat, Ze neni zodpovéd-
na za jakékoli mozné chyby.




san¢ni Itdlii. Vznik opery jako svébytného uméleckého
zZanru je spojovan s dilem Jacopa Periho a Giulia Cacci-
niho. V disledku rozvoje ideologie florentskych hudeb-
nich humanistickych krouzkt zavrhli oba skladatelé
tehdy ptevladajici paradigma polyfonické hudby a zkou-
mali moZnosti ndpodoby pouZivani lidského hlasu v an-
tice a jeho expresivnich moZnosti,** Tato orientace vy-
tvotila nové vazby na sémantické aspekty zdiraznujici
monodickou hudebni syntax. Z toho plyne zvySeny di-
raz na nove vznikajici formy arie a recitativu. Toto nové
paradigma podridilo hudebné estetickd FeSeni harmo-
nické formy imperativiim sémantickych poZzadavki. Vy-
vijejici se style rappresentativo, s dirazem na idiosyn-
kratické a subjektivni aspekty emociondlnich podténti
hlasu a narativniho vzruSeni spjatého s lyrikou libreta
s sebou prinesl nové rysy, které nemély v ditivéjsi polyfo-
nické hudbé obdoby. Viechny tyto nové prvky, které ddle
urcovaly vyvoj operniho zZanru, jsou jiZ obsaZeny v Peri-
ho a Cacciniho ,protooperdch‘. Témto prvnim operam
by tak méla byt prizndna vysokd umeélecka hodnota,
prestoZe jejich tviarci jesté nebyli schopni vtélit své ino-
vace do esteticky presvédcivého tvaru. Teprve s pricho-
dem Monteverdiho byl esteticky potencidl jimi objeve-
nych principt do této formy doveden.

PrestoZze jsou vSechny zdkladni rysy operniho Zanru
v Periho a Cacciniho operdch (obé maji ndzev Euridice)
obsazeny, jsou tyto samy o sobé zajimavé spiSe pro mu-

4 Srov. Ruth Katz, Divining Powers of Music: Aesthetic Theory and the Origins
of Opera, New York, Pergamon Press, 1986.
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zikology. Zasady v nich nastinéné mohou byt v pomérné
puvodni formé ocenény v Monteverdiho opeie Orfeus,
kterd je jiz esteticky vyvdZenym dilem, ale k jejich pIné-
mu rozvinuti dochdzi az v jeho poslednich mistrovskych
opernich dilech Korunovace Poppaey a Ndvrat Odyssea
do vlasti. Soudasné viak Monteverdi tyto principy nijak
nové ani origindlné nerozvinul. Estetickd hodnota Koru-
novace Poppaey tak stanovila uméleckou hodnotu Peri-
ho a Cacciniho Euridict, aniZ obé dila byla sama o sobé
v tomto ohledu vyznamné prinosna.

Mozart je dalsim skladatelem, jehoZ esteticky poten-
cidl vychdzi z uméleckych invenci jeho predchidci.
Strukturovani symfonie (jako svébyiného Zanru a for-
my) na formé sonéty sloZzené ze ¢tyr ¢dsti nebylo Mozar-
tovou, ale Stamicovou, pripadné Samartiniho myslen-
kou. Mozartiv génius nespoéivd v novatorstvi, ale ve
schopnosti esteticky 1épe nez kdokoli jiny vyuZzit invence
svych piredchiidcii.* Mozart je prosté dovedl k estetické
dokonalosti, kterd neméla ve své dobé obdoby. Jeho dilo
je nesmrtelné pro to, ¢eho docilil z hlediska estetického
spiSe neZ uméleckého. Oproti tomu je hodnota Haydno-
va dila vyznamna pravé tak z hlediska estetického jako
z hlediska uméleckého. Estetickd hodnota jeho skladeb
mozna neni tak vysokd jako Mozartova, z uméleckého
hlediska je v8ak prevySuje.

Wagner muZe slouZit za piiklad skladatele, jehoZ dilo
1ze povaZovat z estetického hlediska za kontroverzni,

4 Z inventivnich umélcl, na které Mozart navazoval, pouze Pergolesi piived!
své inovace do piné rozvinuté estetické formy.
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nicméné jeho umélecké zasluhy jsou uznavany i odptr-
ci jeho hudby. Stézi najdeme postromantického sklada-
tele, ktery by se jim neinspiroval. Wagnertiv vliv na
Brucknera, Mahlera, Strausse, Jandcka a Pucciniho je
zcela ziejmy. Méné patrny, ale o to zajimaveéjsi je jeho
vliv na Debussyho, ktery postupné zacal nesndset nejen
jeho hudbu, ale viibec vSe, co Wagner reprezentoval.
I ptesto prostupuji wagnerovské prvky a principy celou
Debussyho tvorbu. Bizet byl asi jedinym modernim skla-
datelem, kterému se podatilo Wagnerovu vlivu unik-
nout. Nietzsche (ve svém antiwagnerovském obdobi)
obhdivoval Carmen jako Bizetiv nejvétsi uispéch - jako
»hegaci wagnerismu®.

Schénberg je asi nejradikalnéj$im novatorem v déji-
ndch moderni hudby. Uznéni estetické kvality jeho tvorby
nicméné naraZi na problém, kdy je vétSina jeho inovaci
stdle jeSté (esteticky) téZzko stravitelnd. Na programech
koncertnich sini, jejichZ reditelé maji zdjem, aby byly
plné, se objevuji pouze jeho ,nejmelodictéjsi* dodekafo-
nické skladby. TotéZ plati o Bergovi, Stockhausenovi, Mes-
siaenovi a dalSich modernich skladatelich.

Jiz jsme si v8imli, Ze se diileZité umélecké inovace, kte-
ré obsahovaly principy nové se rodicich umeéleckych
stylt a smért, zpravidla setkdvaly s negativni reakci.
1 historie hudby k tomu mtiZe poskytnout své priklady.*s

! V8imli jsme si ddle, Ze uméleckd hodnota je spolutvore-
' na a stabilizovana esteticky ispé$nym rozvinutim princi-

* Nejen Schonberg, ale i Stravinskij a Bartok byli zpo&atku pro publikum nesro-
zumitelni.
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w: origindiniho dila jeho pokradovateli. Vyplyvd z toho,
ze dulezité inovace budou vZdy doprovazeny pocatecni-
mi estetickymi nedostatky a nepochopenim publika?
Nebo snad musi byt uméleckd hodnota mérena poctem
tspésnych nasledovnikii? Prestoze tomu tak ¢asto byva,
déjiny uméni ukazuji, Ze umélecké hodnoceni je éasto
slozitéj&i zaleZitosti. Debussy muiZe opét poslouZit jako
piiklad: byl jisté velkym novatorem, ktery neustdle revi-
doval a vylep$oval sviij vysoce origindlni osobni styl. I pi'es
svou originalitu v8ak byl (relativné) srozumitelny; jeho
publikum bylo vzdy jaksi pripraveno na jeho dalsi dilo,
pravdépodobné proto, Ze dokdzalo ,stravit‘ ta pfedchozi.
Debussy nicméné nevytvoril novy styl, v némz by dalsi
mohli pokracovat. PfestoZze mél jisté vliv na jiné sklada-
tele, nelze mluvit o debussyovskych pracich, které by
byly dale vyuZity a rozvinuty v dilech jinych skladatel.
Debussy v tomto smyslu nemél piimé pokracovatele —
moznd proto, Ze sdm esteticky potencial svych inovaci
plné zpracoval a rozvinul.

To, Ze umélecka hodnota nemuiZe byt vzdy primo imeér-
na estetickym tspéchtim ndsledovatelt, kteri nové prin-
cipy propracuji, 1ze vysledovat i v malif'stvi na prikladu
Chagalla, ktery také nema4 piimé pokracovatele. Jeho di-
lo zi'ejmé potencidlnim pokracovatelim nenechdvd zad-
ny prostor, snad proto, Ze jeho origindlni a siln¢ idiosyn-
kraticky styl byl natolik osobity, Ze kdokoli by se pokusil
namalovat dalsi obraz s vyuZitim téchto principt, vytvo-
il by pouze plagiat. Pfesto Chagall malifstvi velmi ovliv-
nil a jeho dilo vykazuje nespornou umeéleckou hodnotu.
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Marc Chagall, Mé Zend, 19331944, Musée National d’Art moderne, Paiiz.

V literature je prikladem uméleckého génia William
Shakespeare, jehoz dilo ma bezprecedenéni hodnotu
estetickou i umeéleckou. Presto by historie anglické lite-
ratury mohla byt interpretovdna jako pokracovani Mil-
tona; Shakespeare pokracovatele nema. Lze pouze spe-
kulovat, pro¢ tomu tak je, ale mtize s tim souviset sila
jeho dila, jeho rozsah i to, Ze Shakespeare nemfize byt
uZ déle vylepSen. Také to, Ze jeho dilo tvoii jak mistrov-
ska dila poezie, tak i dramatu, klade na pripadné pokra-
Covatele prili§ velké naroky.

I v literatufe miiZeme snadno najit dila kombinujici
nestejnou miru umeélecké a estetické hodnoty. Dilo Jane
Austenové sice neprindsi zddné vyznamné inovace, ale
cenime si jej pro jeho hodnotu estetickou. Tvorba Alfre-
da Jarryho je naopak vyznamnad z hlediska uméleckého,
a to i pres svou problemati¢nost z hlediska estetického
(napt. Krdl Ubu). V literatui'e téZ najdeme piiklady dél,
ktera se stala vyznamnd aZ diky pozdéjsimu umélecké-
mu vyvoji. Tristram Shandy Laurence Sterna dosdhl
obliby az s pfichodem postmodernismu. Podobné, i kdyz
z jinych dévodd, byla v diisledku konjunktury feminis-
tické literatury kladné prehodnocena Emily Dickinso-
nova.

To, jak je tézké rozpoznat umeélecky vyznam dila v do-
bé jeho vzniku, 1ze dolozit i piiklady z architektury. Eif

vy

Jelova véZ byla v dobé svého vzniku (1889) povaZovdna

N2 o

vétdinou PariZant za ,obludny ulet Sileného inZenyra“,
ktery zcela znid¢i piivab francouzské metropole. Podobnd
kampan doproviazela stavbu Pompidouova centra. Dnes!
jsou obé stavby povazovdny za neodmyslitelné muﬁsvo_%\,\

PaiiZe, jeZ pozitivnim zptsobem podirhuji rozmanitost’:
jejich krés.

Tyto pozndmKky vyvoldvaji téZ otdzky po tloze kritiky.
Co vlastné kritik déla a v ¢em spocivd jeho spolecenska
funkce? Ponechdme-li stranou jeho moZzna nejdilezitéj-
8i roli — informovat o tom, co nového nam umeélecka
scéna prinasi — a podivdme-li se na jeho praci z norma-
tivniho hlediska vySe nastinéného hodnotového dualis-
mu, miZeme dostat tento schematicky obrazek. Kritik




se prirozené zajima o estetické vlastnosti dila a posuzuje
jeho estetickou hodnotu. V té nezjednodusenéjsi podobé
miuZe byt vysledek jeho estetického posuzovani vyjad-
fen poctem hvézdicek, podobné jako jsou v turistickych
pruvodcich hodnoceny restaurace poc¢tem vidlicek. Tato
funkce je dilezitd, a sledujeme-li kritiky v tom, jak je-
jich estetické hodnoceni souzni s tim na$im, mohou se
casem stdt dileZitym faktorem p#i rozhodovéni, na kte-
ry film pijdu ¢i kterou knizku si koupim.

Dalsim dalezitym piinosem kritiky v oblasti estetické
je to, Ze dobry kritik nds Casto upozorni na nékteré as-
pekty dila, kterych bychom si sami moZna nepovsimli,
7e je uvede do souvislosti, jeZ nezndme, a tim obohati
nas esteticky proZitek dila. Zkracené receno, kritik nam
miiZe ukdzat, jak se spravné na dilo divat, tak abychom
vysledovali, co je v ném cenného. Casto si viak cenime
kritiki nejen pro jejich estetické posti‘ehy, ale téZ — a moz-
na i vic — pro-jejich schopnost rozeznat umélecky vy-
znam nového dila. S urcitou mirou zjednoduseni a nad-
sazky lze ¥ici, Ze estetickou hodnotu miiZe rozpoznat kazdy,
kdo ma o dilo dostate¢ny zdjem. Ten, komu na tom zéle-
71, si k estetickym hodnotdm nakonec cestu najde. Roz-
pozndni uméleckého potencidlu nové vytvoreného dila
je daleko sloZit&jsi a riskantné;jsi zaleZitosti. Tato schopnost
totiZ nemusi mit nic spole¢ného ani s dobrym vkusem, ani
se znalostmi déjin uméni. Jde predevs§im o schopnost

" intuitivniho postfehu. V¥znam umélecké kritiky v déji-

ndch uméni je nejlépe patrny tam, kde by nékterd vy-
znamnd uméleckd dila ziistala témér nepoviimnuta, nebyt
vlivnych kritikti, ktefi je ,objevili‘. Lze se jen dohadovat,

144

zda by (pozdni) Jandc¢ek ¢i Franz Kafka ziskali takovou
proslulost, nebyt Maxe Broda - uzndavaného kritika, kte-
ry se celou vahou své osobnosti o né zasadil. Max Brod je
zvlasté zajimavy priklad. Pokud md pravdu Milan Kun-
dera,"” pak Brod jasné vidél umeélecky potencidl Kafky
a pozdniho Janddka, pirestoZe (dle Kundery) nepochopil
estetickou strukturu jejich dila.

Duédlni podstata hodnoceni uméni by jisté mohla byt
doloZena i priklady z déjin filmu. ProtoZe mé znalosti jsou
v této oblasti obzvlasté sporé, omezim se na nékolik laic-
kych soudn, jejichz platnost necht posoudi étendai* sam.

ReZisér, ktery dle mého ndzoru vyrazné uspél na $ka-
le obou hodnot, je Sergej Eizenstejn. Jeho KriZnik Po-
témkin (1925), Alexandr Névsky (1938) a Ivan Hrozny
(1944-46) nejsou pouze mistrovskymi dily z hlediska
estetického, ale jsou to i dila, kterd ukdzala cestu dal$im
generacim filmovych rezisérii. Ranny Bufiuel (napiiklad
Andalusky pes) je vyznamny spiSe pro sviij umélecky
neZ esteticky dopad. Totéz plati o Bergmanovi, pirestoze
nékteré jeho filmy (Sedmd pecet, Lesni jahody, Hodina
vlkw) jsou dokonalé i esteticky. TéZ Felliniho lze povazo-
vat za mistra obou kvalit: Safyrikon ma vysoké estetické
kvality, zatimco & 1/2 dokazuje jeho umélecky vyznam.

V ilustracich dualistické podstaty uméni bychom
mohli pokracovat priklady z historie dramatu, poezie,
baletu, fotografie i riznych interpreta¢nich uméni. Mam
viak za to, Ze obecny princip hodnotového dualismu je
timto jiZ dostate¢né zrejmy.

47 Milan Kundera, Testament Betrayed, London, Faber and Faber, 1995.
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8.

Umeéni a véda

Arthur Danto se vjednom ze svych eseji zmirtiuje o fran-
couzském viziondri Albertu Robidovi, ktery zacal v roce
1882 vydavat publikaci Le vingtiéme siécle, v které chtél
ukdzat, jak bude vypadat svét v roce 1952. Robidovy ilus-
trace zobrazuji vieliké divy budoucnosti: téléphonosco-
pe, 1étajici stroje, televizi i podmoiskd mé&sta. Umélecky
design vSech téchto futuristickych objektt vS8ak nese
pecet své doby:

Robida si predstavoval, Ze budou existovat nebeské re-
staurace, k nimZ budou jejich navstévnici cestovat ve
vzduchem nadndSenych dopravnich prostitedcich. Aviak
tato odvdzné piedjimand stravovaci zafizeni sestavaji
z ornamentdlnich kovani onoho typu, jejz si vybavuje-
me v souvislosti s Les Halles ¢i Gare St. Lazare, a pro-
porcemi a dekorativnhim zpracovdnim se velmi podobaji
parnikim, jeZ v onéch dobdch brazdily Mississippi. Je-
jich hosty jsou gentlemani v cylindrech a ddmy v ro6-

v ey

bach s honzikem, obsluhovani ¢i8niky z obdobi Belle-

-Epoque. [...] Nic tolik nendle#i své dobé jako dobovd
nahlédnuti do budoucnosti.*®

V knize Bida historicismu sir Karl Popper dokazuje,
Ze nelze védecky predpovédét vyvoj védy. Jeho argu-
ment je velmi jednoduchy: kdybychom mohli védét to,
co budeme znét zitra, vé€déli bychom to jiZ dnes. Piesto
se mnohé predstavy minulosti o budoucich zdzracich
védy a techniky naplnily. Citovana pasaz naznaduje, Ze
nase piedstavivost v oblasti vyvoje uméni je mnohem
omezenéjsi. Kdyby se Robida dozil roku 1952, mél by asi
dobry pocit, Ze se jeho vize o technologickych divech
budoucnosti naplnily viceméné tak, jak si je piedstavo-
val. Otdzkou je, zda by mél podobny pocit, kdyby vidél,
kam mezitim dospélo vytvarné uméni.

Proto nds asi prekvapi, Ze v devatendctém stoleti bylo
malifstvi povaZovano za progresivni disciplinu par
excellence, za diikaz toho, Ze pokrok v historii lidského
snaZeni je skute¢né mozny. Tento progresivni model
déjin uméni m4d zfejmé svij ptivod u Vasariho, jenz dle
Ernsta Gombricha ,nahlizel déjiny styld jako postupné
ovladnuti toho, jak se ndm piiroda jevi“. Devatendcté
stoleti, zvlasté pak francouzsky akademismus, naziralo
na historii uméni od jeho pocatkli aZ po soudasnost jako

.na postupny sled zdokonalovéani koncepcf a prostiedk

k dosaZeni predem stanoveného cile vytyéeného Platé-

8 Arthur C. Danto, ,The End of Art* in: Berel Lang (ed.) The Death of Art, New
York, Haven Publications, 1984, s. 5-8; Sesky ,Konec umé&ni“, Estetika, roénik
XXXV, €. 1(1998) s. 1.




nem - tj. vérné kopie ¢i duplikace reality. Toto pojeti
vzalo za své az béhem prvni poloviny dvacdtého stoleti.
Impresionismus byl poslednim uméleckym smérem,
ktery se snaZil o vérné zobrazenf skuteénosti. Zakladni
princip Lokalfarbe byl od dob expresionismu systema-
ticky porusSovan a abstrakini uméni zcela zpochybnilo
i zdkladni predpoklad, Ze posldani uméni spociva ve zpo-
dobilovani skutecnosti. Moderni estetika byla proto
nucena opustit doktrinu, Ze cilem uméni je mimeésis, na-
podoba, spolu s linedrni koncepci vyvoje uméni sméru-
jictho k jakémusi predem stanovenému cili. Ve dvaca-
tém stoleti se vSak zdsadné zménil i pohled na vyvoj
védy.

Model linedrniho vyvoje, ktery stavi na pevnych za-
kladech potvrzenych zkuSenosti, byl otifesen Einsteino-
vou teorii relativity. Ta ukdzala, Ze zdkony Newtonovy
mechaniky, které byly nescetnékrat potvrzeny praxi, ne-
maji obecnou platnost a musi byt zdsadné revidovany.
Tim byla zpochybnéna téZ pozitivistickd doktrina, podle
niz védecky pokrok spocivd v kumulaci novych poznat-
ki a evoluce védy tkvi v prifazovani dalsich pravdivych
tezi k souboru jiZ dtive dokdzanych pravd. Sir Karl Pop-
per nahradil tento model modelem konkurujicich si hy-
potéz, které jsou v disledku testd zamérenych na jejich
vyvrdcen{ budto eliminovadny, nebo modifikovdny a ddle
rozvijeny, zustdvaji v8ak navzdy pouhymi hypotézami,
nebot diikaz jejich pravdivosti je z logickych davodti ne-
mozny. Nade védéni ma tudiz vidy pouze zkusmou po-
vahu a védecké teorie, které povaZzujeme za pravdivé, jsou
privilegovany pouze tim, Ze prosly mnohymi testy, které
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je zatim nedokdazaly vyvratit. Védecky pokrok spodivd
ve vylouceni chybnych hypotéz a v jejich nahrazeni jiny-
mi hypotézami, jejichZ nepravdivost nebyla dosud pro-
kazana. Pouze v tomto smyslu — ve smyslu eliminace
omyl - se pribliZujeme pravdé. Popper tak zpochybnil
pojem mozZnosti védeckého diikazu pravd a ukazal, Ze
zadnd empirickd pravda nemusi byt véénd, a vSechny
poznatky védy jsou tudiz revidovatelné.

Debata o téchto otdzkdch dostala novy podnét publi-
kaci dnes jiz klasické knihy Thomase Kuhna Struktura
védeckych teorii, kterd dale zpochybnila pozitivistické
pojetli védy spolu s jejimi ostrymi a jednoduchymi de-
markadénimi principy oddélujicimi védu a uméni.* Kuhn
ukdzal, Ze véda se podobd uméni daleko vice, nez se
diive predpoklddalo. Jeho pojem paradigmatu, ktery
zavedl, aby vysvétlil kontinuitu védeckého vyvoje, je
v podstaté analogicky s pojmem umeéleckého stylu.
Kuhn také predvedl, Ze historie védy, v niZ jsou dlouha
obdobi vyzkumu v ramci piijatého paradigmatu preru-
$ovana nekumulativnim revolué¢nim obdobim, z kterého
posléze vykrystalizuje nové paradigma, miiZe téZ slouZit
jako historiograficky rdmec pro vyvoj v oblasti uméni.
K odmitnuti paradigmatu nedochdazi (tak jako u Poppe-
ra) pod tlakem stietu teorie s nevyhovujicim faktem dle
logického vzorce modus tollens, ale tento proces se spise
podobd ndboZzenské konverzi ¢i pfechodu umélce k no-
vému uméleckému sméru.

% The Structure of Scientific Revolutions, Chicago, Chicago University Press,
1962.
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Jak se Casto stavd, ve chvili, kdy se piijata rozliSeni
a dichotomie mezi uménim a védou hrouti, vyvstdva po-
treba nového pojeti, které by stanovilo nové podobnosti
i rozdily. Takovou teorii se v8ak zatim nepodatilo najit.
Hlavni problém spociva v tom, Ze nemdme jasnou pred-
stavu o podstaté védy ani o podstaté uméni. Tim nemam
na mysli znamou filosofickou debatu mezi takzvanymi
esencialisty a anti-esencialisty, ktera pod vlivem Witt-
gensteinovych Filosofickych zkoumdni plnila v padesa-
tych a Sedesatych letech stranky odbornych periodik,
v nichz §lo o to, zda vyznam obecnych pojmii (jako ,,umé-
ni“ ¢&i ,véda“) Ize definovat vyctem spole¢nych vlasinos-

ti tvoficich nuiné a postacujici podminky pro jejich pou--

Yav

Zitf. V daném kontextu se jednd o otdzky specifictéjsi.
Jde predevsim o to, Ze i mezi odborniky jsou stéle ostré
rozepre tykajici se otdzek, zda lze v uméni mluvit o po-
kroku a do jaké miry pochopeni a hodnoceni umélecké-
ho dila zdvisi na jeho historickém zarazeni, zda miiZe
umélecké dilo (tak jako védeckad teorie) zastarat, byt pire-
kondano dalSim vyvojem. Zodpovézeni téchto otdzek je
podminkou pro smysluplnost debaty o paraleldach a roz-
dilech mezi uménim a védou i pojetim jejich historie.

Problém je v tom, Ze mdme sklon souhlasit s ndzory,
které si vzdjemné odporuji. Miizeme si to ukdzat na
dvou prikladech. Véhlasny americky historik umeéni Ja-
mes Ackerman odmitd ndzor, e v historii uméni lze
smysluplné mluvit o pokroku, pravé tak jako my$lenku,
Ze déjiny védeckych objevii a teorif a déjiny uméleckych
,objevil® a stylt by mohly vykazovat obdobné zasadni
Tysy:
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[..] mluvime-li o vyvoji uméni, je zcela nemistné pouZi-
vat pojmi jako pokrok, pokud tim nemdme na mysli
pouze to, Ze urcitd technika ¢i dovednost je systematic-
ky vylepsovana. Ta nejstarsi umeéleckd dila, kterd zna-
me, artefakty primitivnich kultur, jsou pravé tak plaina
jako nejpromyslenéjsi vytvory vyspélé civilizace. I kdyz
sledujeme sekvenci uméleckych dél, v kterych se fada
umélct snazi osvojit si novou techniku ¢i zvladnout
problematiku zobrazeni, jsou prvotni pokusy pravé tak
uéinné jako ty na konci fady, které mohly vyuZit pred-
chozich zkusenosti. [...] pochopeni uméleckého dila

nezdvist na jeho historickém zarazeni.®

Ackermanovi dame za pravdu pii kazdé prochéazce Pra-
hou. Majestatnost Prahy gotické neni rusena krasou barok-
nich palaci, secesnich domi ¢i funkcionalistickych staveb.
Jejich ,estetické pravdy“ se nezhrouti ani pod tlakem
Jouzla‘ architektury socialistického realismu, predmést-
skych paneldkovych sidlist ¢i novodobého podnikatelského
baroka. Stejné tak budeme asi souhlasit s nazorem, Ze his-
torie uméni se zdsadné lisi od historie védy, kde nové kon-
cepce, objevy a teorie zpravidla zdsadnim zpisobem mént
tihel pohledu na poznatky, ke kierym dospélo predchozi
obdobi. K tomuto ndzoru se téZ priklanf Thomas Kuhn:

I kdyZz soudasnici pFistupyji k uméleckym dildm minu-
losti s odlisnou citlivosti, tato tvorba tvor{ i dnes Zivou

% J. 8. Ackerman, ,The Demise of the Avant Garde“, Comparative Studies in
Society and History, roénik 11, &. 4 (1969), s. 372.
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¢dst umélecké scény. Picassiiv tispéch neodsunul Rem-
brandtovy obrazy do depozitart a mistrovskd dila davné
ineddvné minulosti hraji tutéZ roli pii vytvd¥eni naseho
vkusu jako kdysi; hraji téZz vyznamnou roli pfi skoleni
mladych umélci. Zde je kontrast mezi uménim a védou
nejpatrnéjsi. Ucebnice piirodnich véd jsou plné jmen,
Casto i portrétii historickych hrdind jejich obort; pouze
historikové védy viak ¢tou staré texty [...] F&da, na roz-
dil od uméni, ni¢f svou minulost.>

Kuhn ma bezpochyby pravdu. I dnednf umélci studu-
ji staré mistry. Ktery ze soudobych fyzika vsak ¢etl Ko-
pernikovo pojedndni De Revolutionibus, Keplerovo Mys-
terium Cosmographicum ¢i Newtonovy Principii? Exis-
tuje nicméné i jiny ndzor, ktery se jevi neméné rozum-
ny, nazor podle néhoZ mutize umeélecké dilo zastarat
praveé tak jako védecka teorie. Tento nézor, ktery zdtraz-
nuje, Ze umélecké dilo musi byt hodnoceno v jeho histo-
rické perspektivé, se zacal prosazovat za¢dtkem deva-
tendctého stoleti a byl velmi piesné vyjadiren umélci
romantismu a realismu v Pa#iZi od roku 1830. Gustave
Courbet, nejurputnéjsi stoupenec realismu své doby,
pise:

Skute¢ny umélec je ten, kdo zachytf svou dobu presné
tam, kde jeho predchtidci skongili. Jit zpét znamend ne-
udélat nic: je to naprostd ztrdta ¢asu; znamenalo by to,

¥' Thomas Kuhn, ,Comments on the Relation of Art and Science", Comparative
studies in Society and History, roénik 11, &. 4 (1969), s. 408.
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Ze umélec ani nepochopil, ani se nepoudil z lekei minu-
losti.®?

Courbet vyjadfuje mySlenku, kterd je neméné zako-
fenénd nez predchozi stanovisko. Casto souhlasime
s kritiky, ktefi nepopiraji, Ze uréité dilo m4 své estetické
kvality, pfesto jej odsoudi jako prezité. Piijimame téz
jako naprosto béZné, Ze nékteré umélecké vyrazové pro-
stiedky ¢i stylistické normy jsou zastaralé a tudiZ nepou-
Zitelné, ¢imz médme na mysli, Ze Zadny seriozni umélec
by dnes neuvaZzoval o tom, takovymi prostiedky se vyjad-
fovat nebo se ridit jejich stylovymi pravidly. Postmo-
dernismus sice umoziuje viceméné libovolné si p¥isvojo-
vat riizné styly, a to i ty, kterym z hlediska modernismu
jiz ,odzvonilo, a v rdmci postmoderniho eklekticismu je
mozné témér cokoli. Piesto si tézko dovedeme piedsta-
vit, Ze by dnes nékdo malovat lovecké scény v rokoko-
vém stylu ¢i sklddal fugy v Bachové duchu.

Je zPejmé, Ze dlilezité umélecké inovace, zvlasteé pak
ty, které vyustily ve vznik novych uméleckych styl,
¢asto vyzadovaly odmitnout pfedchozi estetické normy
a Ze nova umélecka hnutf éasto zavrhla i ty principy, na
nichz vyrustala ve svych formativnich obdobich. Cour-
betova poznamka jde timto smérem a jeji poselstvi se
odividné diametrdlné 1isi od ndzoru, Ze dosdhnout umée-
leckého tispéchu nikterak nezavisi na dobovém kontex-
tu. Problematické ovSem je, Ze spolu s nepopiratelnou
protichiidnosti, ba pifmo neslugitelnosti téchto ndzori

%2 Citovano J. S. Ackermanem, loc. cit,, s. 407.
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zarover citime, Ze v obou je obsaZeno néco pravdy. Tho-
mas Kuhn tento problém formuluje ndsledovné:

Co bych rdd védél, a co se mi dosud nepodatilo vysvétlit,
je to, co si v duchu fikd4 umélec, kdyZ obdivuje estetické
kvality starych mistri a zdroven si uvédomuje, ze kdyby
sam takto tvoril, zpronevétil by se zdkladnim normdm
svého umeéleckého kréda. Mohu pouze uznavat a vazit
si, nikoli v8ak pochopit a vzit za sviij piistup, ktery prijima
dila, Feknéme Rembrandta, jako uméni, které Zije, ale
soudasné odmitne jako nehodnotné falzum platno, které
miuZe byt od Rembrandta (nebo jeho Skoly) rozeznano
pouze pomoci laboratornich testd. [...] Zodpovédét tuto
otazku je nutnym piedpokiadem pro hlubsi pochopeni
rozdflu mezi uménim a védou. Jiz sdm poznatek, Ze zde
jde o problém, viak muZe piedstavovat urcity pokrok.%

Mam za to, Ze rozliSeni mezi estetickou a uméleckou
hodnotou problém Thomase Kuhna tedi. Sdm faki, Ze
zde viibec néjaky filosoficky problém vznika, je totiZ opét
piimym dusledkem predpokladu, Ze hodnotnost umé-
leckého dila je jednorozmérnd veli¢ina, kterou lze iden-
tifikovat s hodnotou estetickou. Jakmile uzndme dudlni
charakter hodnoceni uméleckého dila, problém zmizi.
7. perspektivy, kterd rozklada hodnotu umeéleckého dila na
hodnotu uméleckou a estetickou, totiz umélciiv obdiv
pro dila starych mistrii samozi‘ejmé neznamend, ze by
vytvoril hodnotné dilo jejich duplikaci ¢i napodobenim

% T. Kuhn, loc. cit., s. 408.

154

jejich stylu. Stylové imitace Rembrandta by se sice moh-
ly pribliZit estetické hodnoté jeho pldten, nemohly by
viak reprodukovat jejich hodnotu uméleckou.

Estetickd hodnota je v tomto smyslu relativné stald.
Hodnota uméleckd naopak zdsadné zdvisi na historic-
kém kontextu a ¢asovém zarazeni. Krdsou i jinymi este-
tickymi vlastnostmi dila mohu byt fascinovan, aniz vim,
kdy, kde a kdo ho vytvoril. Bez téchto informaci vSak
nemohu uréit jeho hodnotu uméleckou.

7. uméleckého hlediska budeme dilo posuzovat jinak,
budeme-li védét, zda bylo vytvoieno dnes nebo v sedm-
nactém stoleti, i kdyZ z hlediska estetického miize byt
tato informace nepodstatna. Redeni Kuhnova dilematu
je prosté: dnesni umélec muiize obdivovat mistrovska di-
la sedmndctého stoleti jak pro jejich hodnotu estetic-
kou, tak i uméleckou. Vermeer i Rembrandt vnesli do
umeéni své doby nové prvky a vyznamnym zpusobem pti-
spéli k FeSeni problémil moZnosti transformace trojroz-
mérné skutecnosti do dvourozmérného zobrazeni, jez
byly tehdy aktudlni. Kromé nespornych estetickych kva-
lit, 1ze obdivovat i jejich originalitu. Pokud by vSak né-
kdo maloval timtéZz zpisobem i dnes, nic nového, co by
predstavovalo hodnotu pro soucasné uméni, by nepti-
nesl a jeho dilo by bylo prdvem povaZovano za anachro-
nismus.

Dvouhodnotovy systém esteticko-umélecky nam téz
umoznuje pojmenovat a pochopit zdsadni podobnosti
i rozdily mezi historii védy a historiif uméni. Zatimco
historie védy je historii dynamickou, v uméni je soucas-
né pritomen jak aspekt dynamicky, tak i aspekt (relativ-
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né) staticky. Zatimco umeéleckd hodnota dila je v podsta-
té funkci jeho historického zarazeni, estetickd hodnota
neni timto zptsobem na déni v déjindch uméni citliva.
Zdénlivy rozpor mezi ndzory reprezentovanymi Acker-
manem a Kuhnem na strané jedné a Courbetem na stra-
né druhé tak pozbyva svého filosofického ostii.

Historii uméni tudiz mtzeme sledovat z dvou raz-
nych thld. Z pohledu estetického se jevi jako kumula-
tivni historie kvantitativné se rozsitujici vytvairenim no-
vych a novych kras. Je to historie pomérné tolerantni,
v které si umélci konkuruji pouze kvalitou dosaZenych
kras. Na historii uméni z hlediska estetické hodnoty se
hodi Mao Ce-tungovo heslo: ,Nechme rozkvést tisice kvé-
ti“. Esteticky dopad dél minulosti neni ohroZen, znehod-
nocen ¢i umensen dal$im vyvojem. Mondrian nevyvraci
Lautreka a Poussin neopravuje Giotta. Uméni z estetic-
kého hlediska, na rozdil od védy, svou historii konzervu-
je a zachovava platnost jejich hodnot.

7 hlediska uméleckého jsou si historie uméni a his-
torie védy podstatné podobnéjsi. Hodnoty jsou zdsadné
chapdany jako historicky lokalizované. Historie umélec-
ké hodnoty je konkurenénim bojem, kde nenf tolerovdno
ani opakovani ani ustrnuti. Jeji iispéchy jsou registrovany
na ¢asové ose. Na historii uménf z hlediska uméleckého
se vice neZ Mao Ce-tung hodi Trockého heslo o perma-
nentni revoluci, které téZ v podstaté odpovidd Poppero-
vu pojeti historie védy.

9.

Reseni problému uméleckého
falza: obrana selského rozumu
proti filosoftim

Drive neZ zformulujeme slibené ,feSeni‘ problému umé-
leckého falza (které by nynf jiZ mélo byt zcela ziejmé),
zamysleme se nad tim, jak se prakticky problém padél-
ki, ktery nebyl doneddvna poklddan za zvlast teoreticky
zajimavy™, stal Zhavym predmétem filosofickych dispu-
taci. Jak vlastné vznikl filosoficky problém uméleckého
falza? Zamyslime-li se nad fenoménem padélkii, vyvsta-
nou na mysli dvé zdkladni teze, které jsou vieobecné
(s vyjimkou nékolika filosof(t) prijimdny, a které bych
proto nazval tezemi zdravého ¢i selského rozumu. Prvni
teze zni:

f (1) Origindly jsou hodnotné;jsi nez falza.
Druhou lze formulovat takto:
5 Pfed publikaci Goodmanovy knihy Languages of Art v roce 1968 najdeme

v odborné literatufe jen velmi malo praci, které by se problémem uméleckého
falza z teoretického hiediska zabyvaly.




(2) Falzum, které je od origindlu vizudlné nerozlisi-
telné, bude mit stejné estetické vlastnosti, a tudi? i stej-
nou estetickou hodnotu jako original.

Viimnéme si, Ze tyto teze nejsou ve vzajemném roz-
poru. Budeme-li formulovat otdzku uméleckého falza ve
filosoficky neutrdlnfm jazyce, nabizi se zcela jednodu-
chd odpovéd, kierd je v hrubych rysech spravnd. Kdyz se
Aline Saarinenova (kierou Goodman i Sagoff cituji) ptd,
zda je kvalitni kopie ,stejné hodnotna jako umélecké
dilo, které je nesporné pravé“, 1ze (podle prvni teze) od-
povédét, Ze nikoli, aniZ bychom nutné minili, Ze hodno-
tovy rozdil musi byt rozdil esteticky. Padélky mohou byt
nehodnotné z jinych nez estetickych dtvoda. K tplnosti
odpovédi je tfeba tyto divody specifikovat a vysvétlit,
pro¢ jsou pro hodnoceni uméleckého dila rozhodujici.
Tim je otdzka zodpovézena a teoreticky problém (pokud
zde néjaky skute¢né byl) je vyieSen.

Je-li vSak problém umeéleckého falza formulovan se
zabudovanym predpokladem, Ze hodnota uméleckého
dila spo¢ivd v jeho hodnoté estetické, stavd se z néj filo-
sofickd past. Nelson Goodman, ktery na prvni strance
pojedndni o umeéleckém falzu otdzku Aline Saarinenové
pouzil jako moto svého eseje, ji na téze strance prefor-
muloval ndsledujicim zptisobem: , Pro¢ existuje esteticky
rozdil mezi padélkem a origindlnim dilem?“*® P¥ijeti této
otazky privedlo na svét ,filosoficky problém‘ (piesnéji
pseudoproblém), jehoZ FeSenif pak musi nutné padnout

% Languages of Art, s. 99.
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za obét jedna z vy¥e uvedenych tezi ,selského rozumu,
Nyni jsou totiZ tyto teze postaveny proti sobé — vznika
falesSné dilema: Bud, anebo! Budto originély nejsou este-
ticky hodnotné&jsi neZ jejich kopie, anebo se i ty nejlepsi
kopie od origindlli esteticky lisi. Filosofové, kte#i takto
formulovanou otdzku prijali, pak nevidéli jinou moznost,
nez jednu z obou tezi zdiskreditovat. Bud popreli tu
prvni: ,Vérna kopie ma stejnou hodnotu jako original“
(odpovéd Skoly formalistické), anebo tu druhou: ,exis-
tuje esteticky rozdil i mezi origindlem a falzem, které
jsou vizuédlné nerozlisitelné“ (odpovéd $koly redukcio-
nistické a historizujici). Monisticky predpoklad, Ze hod-
nota umeéleckého dila je totoZnd s jeho hodnotou este-
tickou, byl prijat jako axiom, ktery musi byt zachovan za
kaZdou cenu. Jediné tak si lze vysvétlit, jak toto faleiné
dilema privedlo véhlasné filosofy k tak prapodivnym,
ne-li absurdnim zavérim, kdy tvrdi, Ze i nepostifehnuty
(mikroskopicky!) fyzikdlni rozdil mezi origindlem a pa-
délkem mad dramaticky esteticky dopad (Nelson Good-
man), Ze origindl a jeho vérna kopie nejsou v tomtéz
stylu (Mark Sagoff), anebo (z druhé strany), Ze upied-
nostiiovani origindlii je projevem snobismu (Arthur
Kostler), nebo Ze originalita je pro hodnoceni umeélec-
kého dila nepodstatna (Monroe C. Beardsley).

Vyse uvedené teze jsou vSak nejen zhruba spravné,
ale i nezbytné pro vysvétleni vieobecné uznavané kritic-

% Pfedpoklad Goodmanovy otazky pfipomina znamou prévnickou fintu: Zalobce
poloZi obZalovanému otézku, zda jiz pfestal bit svou Zenu. Musi-li obZalovany

odpovédét ,ano“ &i ,ne", usvédEi se z trestného &inu bez ohledu na to, kterou
odpovéd zvoli.
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ké praxe i na8eho zdjmu o uméni a jeho déjiny. Na prvn{
tezi je zaloZena umélecka kritika. Originalita je nejen
daleZitym aspektem dila, ale téZ nezbytnou podminkou
pro to, aby se jim kritik viibec zabyval. ,Umélec, ktery by
pouze kopiroval price jinych, by nebyl za umélce viibec
povazovan. Na tomto predpokladu je té% zaloZena mu-
zeologie, shératelstvi a kurdtorstvi. Kurdtor, kterého by
nezajimalo, zda kupuje origindly nebo falza, by prisel
o0 praci, muzeum, kiteré by vystavovalo kopie, by p#islo
0 navstévniky a obchodnik, ktery by prodaval padélky,
by skoncil za mriZemi.

Druhé teze je neméné zdsadni. Jeji negace (a filoso-
fové se ji snazili poprit tim nejradikdlnéj§im zptisobem)
vede téz k zdvértim, které jsou v rozporu s kazdodenni
praxi. Nevim, zda si auto¥i, kte#i se piredhdnéli v doka-
zovani, jak zasadni jsou estetické rozdily mezi origina-
lem a kopii, uvédomili, Ze se jejich argumenty a fortiori
vztahuji i na ty nejkvalitnéjsi reprodukce, z kterych éer-
pame prevdznou vétSinu nasich znalosti. Kdyby platilo,
Ze mezi origindlem a i tou nejvérnéjsi reprodukcei nutné
existuje zasadni esteticky rozdil, nebo Ze jsou esteticky
nesoumeéritelné, sam raison d’étre reprodukei by se stal
nejasnym. Udelem reprodulkct umeleckych dél je samo-
zirejmeé re-produkovat (¢ili v jiném médiu ¢i objekiu
zachovat) jejich estetické hodnoty. Pokud by ani kvalitn{
fotografické reprodukce ¢i diapozitivy nepieddvaly pii-
métené a dllezité informace o origindlech, museli by-
chom povaZovat béZnou praxi vyuky déjin uméni jakoz
i zdjem o umélecké knihy a reprodukce i veikeré spory
mezi odborniky za naprosto scestné. TotéZ plati pro
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estetickd a umélecké srovnavani dél odborniky, kteii
dokléddaji své zavéry reprodukcemi.’”

Jaké je tedy ,feSeni“ problému uméleckého falza? Pros-
té: ten, kdo ddva prednost originalu pred jeho vérnou kopii,
nemusi byt snob, ani nemusi byt presvédcen, Ze je mezi
nimi esteticky rozdil. Beardsley md zjevné pravdu, kdyz ¥i-
k&, Ze pokud je kopie tak vérnd, Ze ji od origindlu neroze-
zndme, miiZzeme prredpokladat, Ze estetické vlastnosti origi-
néalu byly na kopii pieneseny.® Rozdil je v jejich hodnoté
umélecké. Vérna kopie Rembrandtovy Lukrecie reproduku-
je jeji hodnotu estetickou, nikoli viak jeji hodnotu umélec-
kou.’® Umélecka hodnota nemiZe byt reprodukovana, ne-
bot je historicky datovana. Estetickda hodnota vérné kopie
(¢i reprodukce) je tedy stejnd jako hodnota origindlu, jeji
hodnota uméleckd je v8ak nulova. To je téZ diivod, pro¢ ko-
pie (at ru¢né malované ¢i mechanicky vyrobené) nepova-
Zujeme v plném slova smyslu za umeélecka dila.

To neplati, alespon ne stejnou mérou, o druhém typu
umeéleckého falza, o stylovych napodobeninach. Zatim-
co padélatel, ktery zhotovi duplikdt umeéleckého dila, je
pouze zruc¢ny femeslnik, autor falza, jenZ oklame odbor-
niky stylovou imitaci, je svym zptisobem kreativni. Jeho
vytvor sice neni v pravém slova smyslu piivodni, jistou
miru tviréiho usili mu vSak upfit nelze. Van Meegere-

7 Vétina uméleckych dél, kterd odbornici porovnavaji, nikdy vedle sebe nevise-
la v Zadné galerii, aby mohla byt vizualng pfimo srovnavana.

% Falza mohou téZ nékdy byt esteticky hodnotnéjsi nez origindly. Je-li original
poskozen, nebo kdyZ jeho barvy vyblednou, mize byt kopie esteticky v&rnéjsi
plvodnimu dilu nez sam original.

% Vyplyva to ze samé definice umélecké hodnoty.
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novym Vermeerim tak miiZe byt piif¢ena jistd mira ume-
lecké hodnoty, nebot vybér motivu, jeho kompozice,
barevnost a vyrazové prosttedky jsou i pies svou odvo-
zenost ,origindlnt‘. Jejich umélecka hodnota je nicméné
margindini a zcela nesouméritelnd s Vermeerovymi ori-
gindly. Dtivodem v8ak neni to (jak mini Sagoff), Ze Ver-
meerova prdace byla obtiznéjsi, ale skute¢nost, Ze Ver-
meerovy inovace byly pro uméni sedmnéctého stoleti
podstatné a podnétné - jejich vliv je patrny v dilech
mnoha generaci umélct. ,Inovace‘, které nalezneme na
pldainech van Meegerenovych napodobenin, jsou trividl-
ni a pro umeéni dvacatého stoleti zcela nepiinosné. Tim
je téz vysvétleno, pro¢ byly poté, co van Meegeren pri-
znal své autorstvi, jeho obrazy z muzea odstranény. Jak-
mile byla tato dila sprdvné datovana, bylo jasné, ¢im vlast-
né jsou: umélecky bezvyznamnym anachronismem.

Co vsak jejich hodnota estetickd? Nejlepsi z van Meege-
renovych falz jsou v tomto ohledu souméritelnd s Vermee-
rovymi origindly. Pokud pred van Meegerenovym doznd-
nim nikdo nezpochybnil shodné minéni odbornikt, Ze
Vecere v Emauzich je jednim z nejlep$ich Vermeert, prod
by dnes méla jejich estetickd hodnota byt posuzovina jinak
jen proto, Ze obraz namaloval nékdo jiny? Takové prehod-
noceni estetickych hodnot dila by skuteéné nebylo nié¢im
jinym neZz snobismem. Znalost ptivodu dila je dtlezita pro
urceni hodnoty umeélecké, tuto roli v8ak nehraje (alespon
ne podobnym zpiisobem®) pii hodnoceni estetickém.

 Spravné zafazeni dila mdze byt téZ relevantni pro jeho estetické posouzeni,
pokud ndm pomaha urdit jeho stylistické vlastnosti anebo pomaha k jeho
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Existuji néjaké vyjimky z pravidla, Ze padélky a stylo-
vé imitace jsou umélecky bezcenné? Zajimavy je piipad
takzvanych Ossianovych rukopisti. Pfipometime si, o co
§lo.

Skotsky basnik James Macpherson (1736-1796) obje-
vil pti toulkdch po Skotské vysociné staré keltské ruko-
pisy. V roce 1761 vydal ,,starobylou”“ epickou basen Fingal,
o ni7 tvrdil, Ze ji pirelozil z Ossiana, basnika ze 3. stoleti,
ktery byl Fingalovym synem. Slepy Ossian se stal legen-
ddarnim hrdinou a bardem keltské literatury. Nasledovalo
souborné vydani Ossianovych bdsni. Podobné jako u ru-
kopisu Kralovodvorského a Zelenohorského bylo nadse-
ni, s jakym byla Ossianova poezie prijata, providzeno po-
chybnostmi o jeji pravosti. Pochyboval o nii dr. Johnson,
kterému Macpherson odpovédél vyzvou k souboji. Kon-
cem stoleti byly sporné otdzky vyreSeny; prokazalo se,
Ze ackoli Macpherson pouZil fragmentt z keltskych pra-
ment, prevdZznou vétsinu ,ossianovské poezie‘ napsal
on sam. Predtim, neZ byl podvrh odhalen, byla vsak
,ossianovskd poezie‘ preloZzena do mnoha evropskych
jazyki, a zdsadnim zptsobem ovlivnila literaturu konce
osmndctého a zacdtku devatendctého stoleti. Encyclo-
pedia Britanica to shrnuje takto:

Ani rGzné zdroje, z kterych [Macpherson] kompiloval své
dilo, ani to, Ze jako prepis autentickych keltskych basni

spravné interpretaci. To ukazuje Kendall Wallton v eseji ,Categories of Art*, in:
J. Margolis (ed.) ,Philosophy Looks at the Arts”, Philadelphia, Temple
University Press, 1987.
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je naprosto bezcenny, nic neméni na tom, Ze vytvoril
umeélecké dilo, [...] které vice nez kterékoli jiné pFispélo
k vzniku romantického hnuti v evropské, zvlasté pak
némecké literatute. [...] Mezi jeho nad8ené obdivovate-
le patiili i Herder a Goethe.

Z téchto davodd bychom Macphersonovym podvr-

htim méli ptirknout nejen vysokou hodnotu estetickou,
ale i zna¢nou miru hodnoty umélecké. Obdobny argu-
ment by se mohl vztahovat i na fimské kopie feckych
soch.

6.

Zavérecné poznamky

Jména umélct, kteii byli v pfedchozich kapitoldch zmi-
néni, jsou véts§inou spojovdna se vznikem novych umé-
leckych stylti, hnuti a smért. Ale i ti, ktefi tvorili v ramci
jiz prijatych estetickych norem, vytvareli umélecké hod-
noty. Jak ndm ukdzal Jan Mukarovsky, kazd4 nova apli-
kace principt prijaté umélecké normy na nové téma
tuto normu rozdifuje a tim i modifikuje. Prispivad téz
k jejimu upevnéni. Uméleckd hodnota je tak urcujict
nejen v revolu¢nich obdobich piemén paradigmat, ale
téZ v obdobich pomérné stability.5!

Nepatiicnost estetického monismu se ukaze jesté zrej-
méji, podivame-li se jeho perspektivou na postmoderni
umeéni. Modernismus, ktery je spojovdan s pojmem avant-
gardy, samoziejmé kladl daleko vétsi diraz na novatorstvi
¢ili na uméleckou hodnotu nez romantismus, klasicismus
a akademické uméni, které mu predchazelo. Esteticka

8 Bez uznani hlavni tlohy umélecké hodnoty by bylo tézké vysvétlit, pro¢ umél-

¢i prosté nekopiruji Uspésna dila svych pfedchtidct.




hodnota byla v3ak stdle v popfedi jeho zajmu. Klasické
pojeti hodnoceni uméleckého dila se tak dostava do stifetu
s modernismem pouze v omezené, i kdyz zirejmé nejdile-
7itéj81 oblasti jeho pusobeni. Pro vétSinu uméleckych
sméra a hnuti, kterd se vyvinula po druhé svétové valce, se
v8ak umeélecky experiment stdva rozhodujicim ¢initelem
pro hodnoceni uméleckého dila, novost ¢i ,jinost’ synony-
mem uspéchu, zatimco esteticky aspekt byva c¢asto védo-
me a systematicky potlacovan ¢i piimo popfen. Tento vyvoj
jiz nemiiZe byt estetickym monismem vysvétlen viibec.

Jiz sam fakt, Ze 1ze mluvit o historii uméni (ménicich
se estetickych normadch, vzniku novych stylt atp.) pied-
stavuje pro esteticky monismus problém. Ten totiz svym
zptsobem predpoklddd ahistorickou koncepci uméni,
7 jeho perspektivy bychom ocekavali, Ze historie umélec-
ké tvorby bude konvergentnim primocarym sledem,
ktery se asymptoticky blizi k jakémusi platénskému ided-
lu krésy, tj. vylepSovani techniky vérného zobrazeni
a vytvareni stdle dokonalejsich forem. To ale neni histo-
rie uméni, jak ji zndme. Nejen posledni dvé stoleti, ale
téz klasické uméni vykazuje neustdlé hledani novych
forem a vyrazovych prostredki. Umélci, které povazuje-
me v rdmci jednotlivych obdobi za nejvyznamnéjsi, ni-
kdy neztstavali pouze u tiibent stylt svych predchudci.
Carravagio, Vermeer, Rembrandt, Bosch ¢ El Greco ne-
byli 0 nic méné revoluéni nez Cézanne, Picasso, Kan-
dinskij, Duchamp ¢i Pollock. Dialekticka interakce mezi
estetickymi a uméleckymi zdjmy je zdkladnim piedpo-
kladem pro vysvétleni historie uméni. Historie uméni je
tak sama o sobé (ij. sdm fakt, Ze uméni ma svou historii,
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a nikoli pouze chronologii) dal§im desideratem standard-
niho pojeti hodnoceni uméleckého dila.*

Nepatti¢nost estetického monismu téz vyplyne na
povrch, prejdeme-li z kontextu hodnoceni a umélecké
kritiky do kontextu umélecké tvorby samé. Zeptame-li
se, co podnécuje uméleckou tvorbu, zjistime, Ze rozlie-
ni mezi uméleckou a estetickou hodnotou ma jasnou para-
lelu i v této oblasti. Tyto dvé hodnoty totiZ souzni s dvéma
zdkladnimi uméleckymi snahami: za prvé — udélat néco
nového; za druhé - udélat to dobre. Do jaké miry se to
umeélci podari, se pak obrdzi v umélecké a estetické hod-
noté jeho dila.

Z predchozich uvah by mélo byt zifejmé, Ze nejrozsi-
Fenéjsi doktrinu klasické i moderni estetiky, kterou jsem
nazval estetickym monismem, je nutno revidovat. Poku-
sil jsem se ukazat, Ze predpoklad, podle néhoZ hodnota
uméleckého dila spodiva vyhradné v jeho hodnoté este-
tické, nevysvétluje dynamicky charakter vyvoje uméni
a je Casto v rozporu s kritickou praxi. Vykladovy potenci-
al teorif uméni, které z tohoto predpokladu vychazeji, je
tak zna¢né omezen. Dokladem tohoto tvrzeni jsou
i netspésnd FeSeni problému uméleckého falza.

Navrzeny alternativni model dualistického hodnoce-
ni uméleckého dila je samoziejmé pouhym ndstinem,
ktery si zdad4d ddle propracovat. Nicméné doufdm, Ze
i tento ndstin jasné poukazuje na jeho prednosti.

2 Kdyby umé&ni sméfovalo k néjaké neménné estetické normé, stalo by se brzy
pouhym dekoraénim femeslem.
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