2019 ACTA UNIVERSITATIS CAROLINAE PAG. 127-147
PHILOSOPHICA ET HISTORICA 2 / STUDIA HISTORIAE ARTIUM IlI

KONEC UMENI?"

EVA DREXLEROVA
Ustav pro dé&jiny uméni, Filozofické fakulta Univerzity Karlovy; University of Edinbourgh
E-mail: eva.drex@gmail.com

ABSTRACT

The End of Art?

The essay is dedicated to the end of art topic from the perspective of one of the most
important Anglo-American philosophers Arthur Danto. The first part is devoted to Dan-
to’s end of art thesis that reinterprets Hegel’s prediction that art will end in its transmuta-
tion into philosophy. Having arrived at the limit of its innate drive for self-understanding,
art is now recognised through the theories of the artworld, confirming Hegel’s vision. Art
is set free to express itself in any possible style, yet such flexibility is bought at a price. For
philosophy now takes over the responsibility of art’s definition and operates as an inter-
locutor, communicating the embodied meaning that is no longer recognised by the be-
holder. The second part defends art against the notion that it has come to an end and, by
recalling Aristotle’s Poetics and Ernst Gombrich’s Art and Illusion, proposes an alternative
theory that is able to explain art’s historic turns while circumventing the pitfalls encoun-
tered by Danto. Although the way art is produced has fundamentally shifted, its internal
narrative, as will be demonstrated, has not changed in the manner Danto advocates.
Keywords: aboutness; Aristotle; Danto; essence of art; embodiment; Gombrich; Hegel;
the artworld; the language of art; the post-historical era; schemata

Stoleti po Hegelové predtuse, Ze uméni spéje ke svému konci, publikoval americky
filozof Arthur Danto ¢lanek Svét uméni (1964). V ném pise, ze ,,vidét néco jako umeéni*
nezalezi pouze na tom, co mutize odhalit oko, ale vyzaduje ur¢ity svét neboli ,,atmosféru
umeélecké teorie, znalost déjin uméni“? Danto vybudoval svijj ,,svét uméni“ na zdkladé
toho, ¢eho byl svédkem ve mésté, ve kterém zil. Uméni jako koncept podle néj doslo
konce, uskute¢néni ¢i sebepoznani udalosti, kterd se odehrala roku 1964. Byla ji vystava
Andyho Warhola v newyorské Stable Gallery, na které poprvé spattil Warholovy Krabice
Brillo, vysklddané na podlaze galerie jako v jakémkoliv supermarketu. Totoznost Warho-
lovych Krabic s jejich komeréni obdobou ptivedla Danta k otdzce nerozliitelnych pro-
téjska (indiscernible counterparts), kterou oznacil za jediny mozny zpusob, jak definovat
podstatu uméni.? Presto trvalo jesté dalsi dvé dekddy, nez publikoval ¢ldnek Konec uméni

I Text je upravenou verzi bakalatské diplomové prace, ktera vznikla v Ustavu pro déjiny uméni Filo-
zofické fakulty Univerzity Karlovy v Praze pod vedenim doc. Marie Raku$anové.

2 Arthur Danto, Svét uméni, Aluze, 2009, &. 1, s. 66-74, zde s. 71.

Otézka nerozlisitelnosti navazuje podle Danta na jeden ze stéZejnich filozofickych problémd, v jehoz
ramci predstavuji dva navenek nerozliditelné jevy zcela odlisné filozofické kategorie. Zatimco Des-
cartes hledal rozdil mezi stavem snéni a stavem probouzeni se, Kant pétral po tom, v ¢em spocivéa
moralni akt a akt, ktery jej pouze pfipomina, a Wittgenstein usiloval o rozli$eni mezi zdmérnym
pohybem ruky a pouhym fyzickym pohybem, jakym je kuptikladu tik. Viz Arthur Danto, After the
End of Art, Princeton 1997, s. 35. — Garry Hagberg, The Aesthetics of Indiscernibles, in: Norman
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(1984), ve kterém pomoci Hegelova modelu déjin identifikoval udélost z roku 1964 jako
konec uméni. Porozumét Dantové konci uméni znamena vstoupit do jeho svéta uméni,
osvobozeného od domnénky, Ze je uméni definovano svym zevnéjskem, nebot veskeré
poznani toho, co ¢ini umélecké dilo uménim, je obsazeno v teoretickém védéni tohoto
svéta.

V rdmci své esencialistické definice, vylozené v knize The Transfiguration of the Com-
monplace (1981), odpovidd Danto na otazku Proc je toto uméni?, kterou povaha Krabic
Brillo ptindsi, na zdkladé dvou hegelidnskych podminek.* Umélecky predmét musi byt
»0 né¢em" a tento vyjadreny obsah ¢i ,aboutness® musi byt ztélesnény. Jako dodate¢nou
dimenzi zahrnuje do své definice hegelidnskou predstavu, podle které je vyznam umélec-
kého dila opatien ikonografii své doby. To znameng, Ze rozlidit ontologicky status dvou
opticky totoznych protéjski je mozné pomoci jejich rozdilné provenience. Tou se v Dan-
tové definici rozumi nejen historicky kontext vzniku dila, ale i zdmér, s jakym jej autor vy-
tvoril. Co déla z Krabice Brillo umélecky objekt, proto neni lepenkova Brillo krabice sama
0 sobg, ale to, co ji Warhol sdéluje, diivod, proc¢ ji vystavil, a zptisob, jak ji naaranzoval; je
to jista kontextudlni interpretace, kterd v posledku prinasi tvrzeni o uméni jako takovém.
Pro vyklad Warholova poselstvi je proto nutna umélecka teorie, tedy Dantv svét uméni,
do kterého se musi objekt zaradit, chce-li nést status uméleckého dila.

Ma-li smysl hovotit o duchu doby> pozdniho postmodernismu, je mozné povazovat
dilo amerického filozofa Arthura Danta za pokus o jeho komplexni shrnuti.® Smyslem
této studie je vylozit Dantovu tezi o konci uméni, spadajici do celkové tendence ,,konct“
a apokalyptickych vizi osmdesdtych let.” Zatimco je Dantové definici vénovana prvni
¢ast textu, druhd a zavérec¢na cast se obraci ke dvéma otdzkam, které jsou s myslenkou
konce uméni spojené. Tou prvni je Dantova predstava, podle nizZ je uméni pfechodnym

Bryson - Michael Ann Holly - Keith Moxey (edd.), Visual Theory. Painting and Interpretation, Cam-
bridge 1991, s. 221-228.

4 Viz Michael Kelly, Essentialism and Historicism in Danto’s Philosophy of Art, History and Theory
XXXVII, 1998, s. 30-43.

> Hegeliansky obrat ,,duch doby*, ze kterého sém Danto ve své teorii konce uméni ¢erp4, je v této praci
pouzivan k vyjadfeni dominantnich sil, které v dané dobé pievladaji a ztélesiiuji tak historickou
nutnost, tj. vedou déjiny k jejich pfedem danému cili.

6 Ackoli je dnes ¢eskému ¢tendii Dantovo dilo z velké ¢asti dostupné nejen v knihovnach, ale i on-
line (kritiky sou¢asného umeéni, které publikoval pro ¢asopis The Nation v letech 1999 az 2008 jsou
volné dostupné na adrese https://www.thenation.com/authors/arthur-c-danto), v ¢eském piekladu
vyslo doposud jen par krat$ich byt stéZejnich textt: esej Konec uméni v prekladu Tomdase Hibka
(viz Arthur Danto, Konec uméni, Casopis pro estetiku a teorii uméni 1, 1998, s. 1-18), stat Svét uméni
prelozena Tomdasem Kulkou - viz Danto (pozn. 2) - a méné znama studie Hloubkovd interpreta-
ce z roku 1981 v prekladu Alice Chocholouskové (Arthur Danto, Hloubkova interpretace, Aluze,
2007, ¢. 2, s. 28-37). Do slovenského jazyka prelozil Jozef Cseres Dantovo pozdéjsi dilo zabyvajici
se tématem ,,zneuzivani krasy“ (viz Arthur Danto, ZneuZitie krdsy alebo Estetika a pojem umenia,
Bratislava 2008). V poloviné devadesatych let popularizoval Dantovu filozofii v ¢eském prostiedi
také Tomas Hiibek rozsahlou recenzi dvou autorovych knih, Beyond the Brillo Box: The Visual Arts
in Post-Historical Perspective (1992) a Embodied Meanings: Critical Essays and Aesthetic Meditations
(1994), viz Toma$ Hiibek, Dvakrat novy Arthur Danto, Uméni XLIV, 1996, s. 572-577. Spole¢né
s Tomasem Pospiszylem uskute¢nil Hfibek roku 1997 s Arthurem Dantem i rozhovor na délku, ve
kterém diskutuji mj. o Dantové postoji k analytické filozofii a jeho ,,hegelianském obratu®, viz Tom4s
Hiibek - Tomas Pospiszyl (edd.), O filozofické metodé, Derridovi a posthistorickém umeéni, Uméni
XLV, 1997, s. 381-385.

7 Jen o nékolik malo let pred tim, nez vydal Danto ¢ldnek Konec uméni, vyhlasil konec filozofie Richard
Rorty a konec politiky Michel Foucault. Koncem osmdesétych let prohlésil posléze i Francis Fukuy-
ama konec historie.

128



stadiem na cesté k ¢istéimu poznani filozofie. Druhou je myslenka, Ze je uméni formou
symbolické komunikace, kterou Danto ve své teorii nepopira, ale ani neobhajuje. Na
pozadi této diskuze a s pomoci Aristotelovy Poetiky a Gombrichovy studie Uméni a iluze
(1960) je predstavena teorie uméleckého jazyka jako sady komunikacnich schémat, podle
které uméni nekonci, ale sehrava nezastupitelnou roli v ramci mezilidské komunikace.

I. Filozofie uméni Arthura Danta
Mezi realitou a fantazii

V ramci zkoumani, co umélecké dilo oproti mimoumélecké skutecnosti ziskava, se
Danto obraci k nejstarsi teorii uméni, k Platénové teorii mimésis, kterd poprvé tematizo-
vala, Ze uméni zaujima vii¢i bézné realité urcity distanc. V Ustavé charakterizuje Platén
uméni jako zrcadleni, nesmyslné zdvojovani, které kopirovanim kopii odvadi pozornost
od reality samotné: ,,Daleko od pravdy je uméni napodobovaci, a jak se zdd, umi délat
vSecko proto, Ze v kaZdé véci zachycuje jen néco malo, totiz jeji zevnéjsek.“® Malo na tom,
jak krasny mtize umélecky predmét byt, vzdy bude jen nedokonalym, 1zivym zobrazenim
reality.

Aristotelés opousti platonské chapani mimésis a poznamenava, Ze je to pravé odstup
uméleckého dila od reality, ktery prinasi divakovi potéseni. ,, Véci, které sami o sobé vidime
s nelibosti,“ vyklada v Poetice, ,,pozorujeme v obzvldsté vérném vyobrazeni s potésenim,
napt. podoby nejposlednéjsich zvitat a mrtvol.“® Védomi, Ze jde o pouhou napodobeni-
nu, je pfedpokladem naseho potéseni; toto rozpozndni (recognition), jak jej Aristotelés
nazyva, je ,zména nevédomosti v pozndni*, béhem které si divik uvédomi, Ze to, na co se
divd, je pouhd imitace a nikoliv redlna véc.!? Danto takové potéSeni pfirovnava k tomu,
které lidé prozivaji ve fantaziich, béhem nichz si uvédomuji, Ze to, co zakousi, je pouhd
predstava, kterd neodpovidd udélostem ve skute¢ném svété.!! Aristotelés tvrdi, Ze poté-
$eni, které divaci ziskavaji, prameni z jejich schopnosti interpretovat, tj. uchopit rozumem
to, co vidi. A tento druh potéseni je proto dostupny pouze tomu, kdo ma koncept reality,
ktery kontrastuje s fantazii (¢i imitaci) a kdo si uvédomuje, Ze zcela jinym druhem po-
téSeni by bylo, kdyby se tyto fantazie ¢i imitace uskutecnily. Danto pfijima Aristotelovu
teorii a tvrdi, Ze to, o co bézi v uméleckém dile, neni imitace skrze kopii reality, jako je
tomu u Platéna, ale imitace jako kontrast ke skute¢nosti.'?

Zamérem uméleckého dila proto neni konfrontovat divaka s objektem, ktery je to-
tozny s tim, co zobrazuje, ale pfinést néco, co v originalu neni. Pomoci kontrastniho
pojmu reality vykladda Danto umélecké dilo jako néco, co neni pouze mimetickym sou-
¢tem jednotlivych ¢asti, ale rozliSuje mezi tim, jakym zptisobem se ukazuje umélecké dilo
a predmét, ktery neni ni¢im jinym, nez ¢im se byt zda. Rozdil mezi uménim a realitou se
tak stava méné otdzkou samotnych objektii, ke kterym se divak vztahuje, ale problémem

8 Platén, Ustava, Praha 2001, s. 309.

9 Aristotelés, Poetika, Praha 1962, s. 38.

10 Tbidem, s. 46—47.

11 Arthur Danto, The Transfiguration of the Commonplace, London 1981, s. 15.
12 Tbidem, s. 22.

129



dvou odli$nych postojii, které vici nim zaujima. Co je proto nutné pro odliSeni uméni
od bézné reality zohlednit, je zpiisob, jakym se k danému objektu divak vztahuje; jeho
kontemplativni odstup, ktery v ném uméni ptirozené vyvolava.

Uméni jako ztélesnény vyznam

V navaznosti na Aristotelovu estetiku existuje podle Danta vnitfni souvislost mezi
statusem umeéleckého dila a jazykem, ktery se pouzivd k jeho interpretaci. Protoze poj-
my svéta uméni, které se v ramci vykladu uplatnuji, odlisuji zptisob, jakym hovotime
o uméni a jakym popisujeme predméty praktického svéta.!> Tim, Ze objektu pripisuji
urdity vyznam, vyvadi jej ze svéta vdednich predmétt a transfiguruji jeho status na ume-
lecké dilo.!* Dantova prvni podminka umélecké definice, podle niz musi byt umélecké
dilo ,,0 né¢em je tedy podminkou umélecké interpretace, nebot neinterpretovat dilo,
tj. zaujimat k nému ,,neutralni“ postoj, ptedpoklddd, Ze jeho umélecka struktura zista-
ne skrytd: ,,Usilovat o neutrdlni vyklad znamend vidét dilo jako véc.“!> Intepretace jako
podminka uméleckého dila tudiz nerozlisuje pouze jedno dilo od druhého, ale i umélec-
ké dilo od obycejné véci. Aby mohl byt obsah uméleckého dila interpretovan, musi byt
podle Dantovy druhé podminky umélecké definice ztélesnény, tedy musi davat podobu
abstraktnim idejim. Uméni v tomto smyslu pfinasi latku néceho, co je ze své podstaty
imaterialni, a umoznuje jeho smyslové uchopeni podobnym zptisobem, jakym vyjadiuje
kresba smycky koncept nekonec¢na.

Zptisob, jakym je umélecky obsah vyjadien, ztélesniuje soucasné i umélciv postoj
k znazornénému, ktery dava dilu jeho charakteristicky vyraz.!6 Ten ptinasi podle Danta
subjektivné zabarvenou vypovéd, ktera je podobnd vykladu rétora snaziciho se presvéd¢it
své publikum o ur¢itém stanovisku. Umélecké dilo tak pfirovnava k entymému, o némz
hovoti Aristotelés v Rétorice jako o zkraceném sylogismu, logickém tvrzeni, jehoz chy-
béjici predpoklad ¢i zavér musi doplnit poslucha¢. Ten, kdo pouziva entymém, a Aristo-
telés hovori zcela jasné o tom, Ze je jeho cilem posluchace manipulovat, musi na misto
chybéjici ¢asti naznacit maxim, o kterém lze predpokladat, Ze jej publikum bez pochyb
ptijme.!” PrestoZe je vyvratitelny, nebude ho zpochybrovat, paklize metafora, kterou po-
uziva, nebude ani prilis pfitazena za vlasy, ani prili$ zjevna.

Podle Danta sehrava metafora v ramci rétorického entymému podobnou ulohu jako
v uméni. Nebot co transfiguruje jeden zptisob fec¢i do druhého, je rétoricky prvek, kterym
metafora disponuje: zatimco jednotlivé slova si ponechévaji stejny vyznam, prostfednic-
tvim zptisobu, jakym jsou jako celek uzita, ziskavaji vyznam novy. A ten se stava ziejmym
ve chvili, kdy posluchac¢, fizen rétorem, dokon¢i chybéjici ¢ast entymému. Podobné jako
se v rétorice pracuje se slovy, pracuje se podle Danta s vécmi redlného svéta v uméleckém
dile. Diky tomu se chova jako transfigurativni zobrazeni (transfigurative representation),

13 Ibidem, s. 156.

14 Ibidem, s. 135.

15 Ibidem, s. 126-127.

16 Ibidem, s. 189.

17" Sugestivni sila uméleckého vyrazu umoznuje presvédcit divika o jistém ndzoru ¢i pravdé vyvoldnim
ptislusnych pociti. Na takové schopnosti spo¢iva napfiklad umélecky ky¢ ¢i uméni ve sluzbach po-
litické ideologie.
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a nikoli jako zobrazeni tout court.!8 Jelikoz subjekt uméleckého dila nemiize byt zamé-
nén za néco jiného, podobné jako je tomu v realité, kde to, co bylo jednou zaménéné, je
navzdy ztracené, umélecké dilo se v to, co reprezentuje, spiSe transfiguruje (promésiu-
je), nez transformuje (pfetvdri).! Jeho origindlni identita ziistdva neménnd. V procesu
transfigurace je pouze obohaceno o nové vyznamy, a tim povzneseno na odli$nou rovinu
od oby¢ejnych véci. Pochopit umélecké dilo tak znamena pochopit zdmér, ktery do néj
umélec vlozil, tedy metaforu, ktera je jeho soucdsti.?

Maxim, diky kterému entymém stejné jako vizualni metafora funguje, predstavuje
gesto ¢i generalizaci, ktera je specifickd pro kulturni kontext své doby. Aby mohl divak
doplnit chybéjici ¢ast entymému, musi byt vybaven jak souborem znalosti, které s da-
nym objektem souvisi, tak se zptisobem zobrazovani a jeho vyznamovymi konotacemi.?!
Podobné jako jejich lingvistické protéjsky se mohou i vizualni metafory opottebovat,
zménit nebo upadnout v zapomnéni. Casto pak dokonce pottebuji, jak Danto pozname-
nava, ,védecké vzkriseni, spadajici do kompetenci kunsthistorie.?? Nema-li divak pfistup
k vyznamiim dané metaforické vrstvy, ktera je dorozumivacim prostfedkem svéta uméni,
nejenze obsazenou metaforu nepochopi, ale nebude ji schopen ani interpretovat, a tim
padem urcit, zdali se jednd o umeélecké dilo.

Z vy$e uvedeného je ziejmé, Ze podle Dantovy definice uméni nelze redukovat identitu
véci na jejich vnéjsi podobu. Nebot pokud jsou ontologicky rozdilné véci opticky totozné,
jejich materialni zékladna nemuiZe byt tim, co uréuje jejich odli$nou identitu. V Transfi-
guration of the Commonplace Danto hovoti o fadé fiktivnich i redlnych dél, ktera jsou
vyznamnd pro déjiny lidské tvorby a kultury, prestoze vypadaji jako predméty viedniho
svéta a nesou bud zcela minimalni stopy lidské prace, nebo vibec Zddné. Co déva témto
vécem identitu, je, jak se Danto domniva, transfigurativni schopnost lidské mysli, tedy
existence téchto véci ve formdch Zivota, které jsou prosyceny pfitomnosti lidského ducha,
atmosféry a intelektu. Aby mohly byt pfedmeéty transfigurovany, musi projit svétem me-
taforického jazyka uméni, svétem, ktery obyva vzdjemné se ovliviujici védomi umélca
a teoretikil.

Dantovo pojeti filozofie historie

Dantova filozofie prosla, v duchu tehdejsi doby, vyraznym obratem od analytického
atomismu k historickému kontextualismu. Jeho pfistup k pojeti historie se vyvijel od roku

18 Danto, The Transfiguration (pozn. 11), s. 172.

19 Aby Danto vysvétlil, jak se stavaji kazdodenni objekty uméleckymi dily, pouziva termin ,transfigura-
ce” (transfiguration), ktery implikuje vizualni zménu. Pfestoze pomoci metafory s kiestanskou své-
tosti identifikuje, co se stane s kazdodennimi objekty, pouziva, jak se zda, nepatfi¢ny termin. Nebot
proces, béhem kterého ziskavaji obycejné predméty ontologicky status uméleckého dila, neni toliko
podobny procesu transfigurace, nybrz procesu transsubstanciace. Pfestoze vypada chleba a vino stéle
stejné, kiestané véfi, Ze se jejich podstata zménila, Ze se staly télem Krista a krvi Krista. Proces trans-
substanciace je podobny procesu s obycejnymi predmeéty, ktery popisuje Danto: prestoze ziistava
podoba téchto predméti stejnd, byly predméty transsubstanciovany do uméleckych dél. Rozliseni
jemné nuance mezi témito terminy pfipoming, Ze co se v procesu promény oby¢ejného predmétu na
umélecké dilo méni, neni jeho podoba, ale podstata, tj. esence.

20 Danto, The Transfiguration (pozn. 11), s. 172.

2L Ibidem, s. 171.

22 Ibidem, s. 174.
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1965, kdy publikoval svoji ,,prvni seriézni filosofickou prdci® Analytical Philosophy of His-
tory, az do roku 1997, ve kterém byla jako vysledek série prednasek vydana kniha After
the End of Art2* V prubéhu nékolika let se odklonil od analytického k substantivnimu
pojeti filozofie historie, v némz se priblizil k Hegelové vykladu historie jako organického
pohybu smétujicimu k pfedem stanovenému cili.

Jak substantivni, tak analyticka filozofie pouziva pro vyklad d¢jinného vyvoje nara-
tivni strukturu, ktera historické udalosti organizuje do ¢asovych celktl. Zatimco vsak
analytic¢ti filozofové pouzivaji narativ jako zpusob organizace fakti, prostfednictvim kte-
rého analyzuji v retrospektivnim sledu minulé udélosti, narativ v pojeti substantivnich
filozoft predstavuje jakousi ,,objektivni strukturu®, ktera ma svuj historicky vyvoj s jeho
kone¢nym vyznamem piedznamenany na samotném zacitku. To znamena, Ze zatimco
bude analyticky filozof historie vykladat vyznam vynalezu fotografie tak, Ze ji uvede do
souvislosti s jinymi historickymi udélostmi, pfedstavitel substantivni metody identifiku-
je vedouci tlohu, kterou fotografie sehrédla v ramci vyvoje a priori existujici objektivni
narativni struktury. Jinymi slovy, fotografii pfipi§e vyznam tim, Ze poukdZze na to, jak
prispéla k umeéleckému zaméru reprezentovat co nejvérnéji realitu, tj. k jeji uloze v ramci
objektivni, pfedem ustanovené historické struktury.

Podle Danta si substantivni filozof nérokuje jakési privilegované poznani, jako kdy-
by mél schopnost podivat se na konec knizky a spatfit, jak to celé dopadne, podobné
jako ptili§ zvédavi ¢tendfi2* Omyl substantivnich filozoft spatfuje v jejich presvédce-
ni, Ze je mozné ,psdt déjiny uddlosti jesté predtim nez se staly“ a ,,vyklddat minulost na
zdkladé vykladu budoucnosti“?> Namisto ,,prorocké” praxe substantivnich filozof nabizi
to, co nazyva narrative sentences, které vysvétluji udalosti s odkazem na ty, které jim
predchdzely.?® Domnivd se, Ze vyznam skute¢né dulezitych udalosti je ¢asto skryty tém,
kteti jsou jejich svédky, a jediny zpiisob, jak uchopit jejich podstatu, je podivat se na né
z historického odstupu. Aby mohl opustit Hegelovu predstavu, podle které je mozné
vykladat vyznam pritomnosti a budoucnosti na zakladé o¢ekdvaného konce, v némz je
signifikance vSech udalosti pfedpovézena, a zdroven udrzet ve své teorii objektivni nara-
tivni struktury, formuluje to, co pozdéji nazyva narativni realismus (narrative realism).
Ten vyklada déjiny jako narativné strukturované, s organickym vyvojem a vyvrcholenim,
ov$em na rozdil od Hegelova pojeti pojimé vyznam historickych zmén retrospektivné.?”

Prestoze Danto zpochybnil pfedstavu unifikovaného obrazu historie, v némz jsou in-
dividualni udalosti soucasti organizovaného vyvoje, jeho koncepce konce déjin uméni
umoznuje vykladat minulé a budouci udalosti jako zmény, které smétuji ke svému ko-
ne¢nému poslani. Nebot s koncem uméni v $edesdtych letech dochazi k odhaleni histo-
rického poslani uméni, tj. k dosazeni telosu jeho déjinného vyvoje, na zdkladé kterého lze
rozkryvat vyznamy jednotlivych uméleckych fenoménu. Vyraznym rysem po konci déjin
uméni se stavd bezprecedentci pluralismus, ktery uznava vSechny styly jako stejné hod-
notné.?8 Danto parafrdzuje Marxe a ptirovnava stav posthistorického umeéni k predstavé

23 Danto (pozn. 3), s. 43.

24 Ibidem.

25 Arthur Danto, Analytical Philosophy of History, London 1965, s. 13-14.

26 Viz Arthur Danto, Narration and Knowledge, New York 1985, s. 17.

27 Arthur Danto, Narrative and Style, The Journal of Aesthetics and Art Criticism, 1991, ¢. 49, s. 209.

28 Viz Arthur Danto, Learning to Live with Pluralism, in: Gregg Horowitz - Tom Huhn (edd.), The
Wake of Art. Criticism, Philosophy, and the End of Taste, Amsterdam 1998, s. 81-95.
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postrevolu¢niho ¢lovéka, ktery muze byt ,abstrakcionistou rdno, fotorealistou odpoledne
a minimdlnim minimalistou vecer“?®

Vék uméni

V Dantové vykladu je historie Véku uméni predchdzena dobou pfeduméleckou a na-
sledovana dobou posthistorickou. Podle tohoto pojeti existuje historicky Vék uméni, ve
kterém jsou umeélecka dila vytvétena s védomim pojmu uméni a jeho déjin.>* V tomto
duchu hovoti némecky teoretik uméni Hans Belting ve své studii Likeness and Presence:
A History of the Image before the Era of Art (1994) o votivnich obrazech ktestanského
Zapadu pochézejicich z doby pfedumélecké jako o obrazech, které nebyly védomé vy-
tvofeny jako uméni.3! Smyslem téchto obrazii nebylo zpodobnéni, tj. reprezentace skutec-
nosti takovym zptisobem, jak ji popisuje teorie mimésis, ale zp#itomnéni. To znamena, Ze
nebyly vytvoreny za ucelem pouhé napodoby, ale jako zazra¢né otisky bozi pritomnosti,
jako posvatné reprezentace bozského ptivodu. Proto v jejich vykladu nehrala roli ani po-
stava umélce, jehoz uloha se do obecného povédomi dostavd az s prichodem Véku umeéni,
v dobé diskontinudlniho zlomu, v némz se nové umélecké praktiky rozesly s dosavadnim
zpusobem tvorby.

V Dantové pojeti jsou tak déjiny uméni né¢im, co ma jako linedrni vyvojovy narativ
svij pocatek a konec, pricemz jeho konec je pfedznamenan na samotném pocatku. Ves-
keré umélecké etapy, tj. objektivni struktury déjin, predstavuji vyvojové faze, které smé-
fuji k vys$imu cili historie uméni jako takové. Kazda historicka struktura se vyznacuje
urcitou manyrou, ktera typizuje dané obdobi a je vysledkem piijeti uméleckych iniciativ
predchazejici éry. V tomto smyslu jsou umélecka dila prosycena gestem daného casu a je-
jich historicky kontext urcuje, zda jsou uméleckymi dily, nebo ne. Pfestoze mohou kupti-
kladu Motherwellovy kolaZe pfipominat uméni pop-artu stejné jako mohou néktera dila
pop-artu ptipominat Motherwellovy kolaZe, neni mezi nimi mozné ustanovit historickou
afinitu. Ta muze vznikat pouze v rdmci stejné objektivni struktury, nebot s pfechodem
zjedné do druhé se méni i podminky toho, co je a neni uznano jako uméni. Jinymi slovy,
co plati v jedné fazi vyvoje, nemusi platit v té ndsledujici. Kvili tomu neni naptiklad moz-
né oznacit design komercni krabice Brillo, navrzeny abstraktnim expresionistou Stevem
Harveym, za umélecké dilo, nebot historicka struktura jejtho vzniku nebyla pfipravena
na gesto, jaké mohl u¢init aZ o néco pozdéji Andy Warhol.*?

Pocatek Véku uméni klade Belting i Danto do doby rané renesance, kdy se uméni
osamostatnilo od kultovni funkce a ziskalo specifickou hodnotu samo o sobé. Az do
devatenactého stoleti bylo podle Danta Ziveno usilim po stdle dokonalej$im ekvivalentu
ptirody tak, jak jej popsal Ernst Gombrich ve svém Pfibéhu uméni (1950). Hlavni hrdi-
nové tohoto pribéhu — malifi - se ve své tvorbé ptiblizovali na zptsob ,,tvorby a shody*

2% Danto, Konec uméni (pozn. 6), s. 17.

30 Danto (pozn. 3),s. 1.

31 Viz Hans Belting, Likeness and Presence: A History of the Image Before the Era of Art, New York 1994.
32 Danto, The Transfiguration (pozn. 11), s. 51.
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(making and matching) stale dokonalej$imu obrazu skute¢nosti, ktery slouzil jako norma
pro posouzeni, zda je objekt uméleckym dilem.??

Zlom v tomto vyvoji nastal podle Danta v pozdnim devatenactém stoleti se vznikem
fotografie a rané kinematografie, ktera zavrsila usili statického média tim, Ze umoznila
vyjadrit (a nikoli pouze naznacit) pohyb. Kinematografickd technologie vytesila staleté
snahy o co nejvérnéjsi napodobu vnéjsi reality a posunula umélecky zdjem k realité vniti-
ni, lezici za hranicemi smyslového vnimdni. Touto tendenci pokracoval i trend rozvijejici
se umélecké teorie, kterd popisovala jevy, jezZ nebylo mozné interpretovat v pojmech vidi-
telného svéta. Takové sméfovani dovedly podle Danta do krajnosti manifesty moderniho
uméni, které vetkly umélecké praxi filozoficky rozmér; pfijmout néco jako uméni od té
doby obnaselo pochopit filozofii, ktera ho obhajovala.

ProtoZe naslouchalo uméni dvacatého stoleti stéle vice filozofickému pojeti pravdy, na
jehoz zakladé pokladalo kazdé hnuti pravé svoji tvorbu jako ,akt obnovy, odhaleni ¢i je-
veni pravdy, kterd byla ztracend nebo bréna jen nejasné na védomi*, zavisela jeho existence
stdle vice na umélecké teorii.3* Ta prestdvala fungovat jako vnéj$i soucdst svéta, které se
uméni jako objektu svého zdjmu snazilo porozumét, a stala se vnitini soucasti dila samot-
ného. Paklize chtélo umélecké dilo pochopit sviij obsah, muselo nyni pochopit predeviim
sebe sama. Snaha po zvnitinéni vlastni teorie a myslenky o sobé samém vede podle Danta
uméni do stavu, ve kterém dosahuje ,,nulové existence” zatimco jeho teorie se ptiblizuje
nekone¢nu takovym zpusobem, Ze ,,vlastné vsechno, co nakonec zbyvd, je teorie®.>

Danto se v této souvislosti odvoldvd na teorii Clementa Greenberga, ktery hovoti
o modernim uméni jako reflexivnim obratu k sobé samému, jenz odhaluje vniténi sou-
vislost mezi uménim a filozofii. Moderni uméni se dle néj vysvléklo ze svych mimetic-
kych kvalit, které v platonském duchu deklasuji uméni v pouhou nahrazku reality, a pro-
sttednictvim védomi sebe sama podniklo kvazikantovské patrani po vlastnich zakladech.
S prichodem modernismu se stava uméni subjektem svého vlastniho zéjmu a prostred-
nictvim vlastniho ptsobeni se snazi ur¢it ucinky, které jsou pro jednotlivé umélecké dis-
cipliny vylu¢né. Mali¥stvi, kterému Greenberg vénuje nejvice pozornosti, se kuprikladu
emancipuje od aspektil, které nalezi primarné jinym disciplinam, jako trojrozmérnost
sochat'ského média ¢i iluze podmalby a stinovani. Sdm Greenberg ztotoZiluje esenci mal-
by s plochosti, pomoci které dospéla k zakladnim otdzkdm kompozice a monochromu.
Tvrdi, ze se tim malifstvi stalo nejen filozofickym, ale také skute¢né historickym, nebot
skrze popirani aspektu vlastni tradice si mohlo za¢it uvédomovat i své déjiny.>¢

Nicméné aby mohlo uméni dosahnout svého vrcholu, tj. své filozofie, musi dle Dan-
ta polozZit otdzku po své podstaté ve spravném filozofickém znéni. Pfestoze manifesty
moderniho uméni tyto snahy reflektuji, v odpovédi na vlastni podstatu selhévaji, nebot
zstavaji v zajeti hranic daného manifestu. Tvrdi, Ze pouze jejich uméni je to spravné, ,,ze

3 Termin pochazi z Gombrichovy studie Uméni a iluze, ktera vznikla jako série prednések prednese-
nych roku 1956 v Narodni galerii ve Washingtonu pod pracovnim ndzvem The Visible World and
the Language of Art. Viz Ernst Gombrich, Uméni a iluze, Praha 1985. - Veronika Kopecky, Letters
to and from Ernst Gombrich regarding Art and Illusion, including some comments on his notion of
»schema and correction’, Journal of Art Historiography, 2010, ¢. 3, nepag.

34 Danto (pozn. 3), s. 28.

35 Danto, Konec uméni (pozn. 6), s. 16.

3 Clement Greenberg, Modernistickd malba, in: Tomd§ Pospiszyl (ed.), Pfed obrazem, Praha 1998,
s. 36.
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umeéni je bytostné X a Ze vSechno jiné nez X neni - ptinejmensim ne bytostné - uménim*3’
Problémem modernistickych umélct je to, zZe nedokazali opustit horizont vlastnich teo-
rif a poloZit si daleko obecnéjsi otazku, ¢im se objekt ve své nevycerpatelné formé stava
uménim. Takovy pohled pfinasi az pop-art, jehoz disledkem je splynuti umélecké tvorby
s kazdodennim svétem a rozpad jakéhokoliv idedlu, na jehoz pozadi by se uméni formo-
valo. Ve chvili, kdy se jeho obsahem stava kazdodenni svét, pouto mezi idealy a normami

minulosti je zpfetrhano; a tento zlom je dle Danta signalem, ze déjiny uméni skoncily.
Posthistorické uméni

K vyvrcholeni pohybu modernistického uméni dochazi podle Danta ve chvili, kdy
uméni predavd svij ukol po sebepozndni filozofii. Tento ,,diskontinudlni zlom“ nezname-
nd podle Danta pouze konec pribéhu umeéni, jak jej popsal Greenberg, ale konec samot-
ného Véku uméni, v némz bylo uméni pohanéno realizaci a priori stanoveného déjinného
cile. Stanovisko podobné svému vlastnimu nachazi u Hanse Beltinga, ktery nabidl ve
svém dile otdzku ,,Das Ende der Kunstgeschichte?“*8 Oba dva, ,,hovofici z odlisnych dis-
ciplin a pisici v odlisnych jazycich®, rozpoznali, ze se v $edeséatych letech odehrélo néco
vyjimec¢ného, Ze bylo néco takzvané ,,ve vzduchu“3® Totiz Ze se nad umélecky svét snesl
jisty soumrak, ktery se dodnes nerozplynul, a ve kterém se umélci spole¢né s uméleckymi
kritiky vyjadfovali s notnou davkou pesimismu k otazkam, zdali ma uméni budoucnost.
Podobné¢ jako Beltingova teze o konci uméni implikuje i Dantova to, ze umélci pocinaje
$edesatymi léty pozbyli své tlohy v ramci historického vyvoje, na némz se v minulosti
spolupodileli. Slovy Beltinga, ze ,,soucasni umélci projevuji své povédomi o historii, ale jiz
ji naddle nikam neposouvaji“** Konec uméni tak vnimaji oba autofi jako konec velkého
pribéhu uméni, na jehoz konci se vyznam pojmu ,,uméni“ vycerpal, a nikoli jako smrt
hlavniho hrdiny tohoto pfibéhu, tj. smrt uméni.

Il. Kritické uchopeni Dantovy teze o konci uméni
Rozum a predstavivost v uméleckém zobrazeni

Hegelova koncepce historické kontinuity je progresivni podobnym zptisobem jako
Dantova koncepce déjin uméni, protoze v obou pripadech sméfuje objektivni narativni
struktura k a priori stanovenému cili. Hegeltiv koncept vyvoje uméni je vSak $ir$i nez
Dantiiv, nebot uméleckou ¢innost pojim4 jako jednu z mnoha fazi obecného historického
vyvoje, spéjiciho k Absolutnimu Védéni. Podle posttehu Hegelova interpreta Alexandra
Kojeva odpovida narativni struktura Fenomenologie ducha literarnimu zanru Bildungs-
roman, ptibéhu o sebevychové. Jeho hlavni hrdina ¢i hrdinka prochazi fetézcem omylt
a zkousek na cesté k sebepoznani, které by bylo bez predeslych omylt a padt prazdné.
Hegeluv Bildungsroman vypravi pibéh svétového Ducha, ktery prochdzi mnoha stadii

37 Danto (pozn. 3), s. 28.

38 Viz Hans Belting, The End of the History of Art?, Chicago 1987.

39 Arthur Danto, Encounters and Reflections. Art in the Historical Present, London 1997, s. 331.
40 Belting (pozn. 38), s. 5.
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vyvoje, aby nakonec dospél do stavu ,,byti o sobé a pro sebe, tedy k sebepoznani.#! Umé-
ni je prechodnym stddiem uvnitt $ir$iho historického vyvoje a soucasné i historickym vy-
vojem samo o sobé. Jako prechodnd faze smétfujici k ur¢itému druhu védéni naplnuje
svoji ulohu tim, Ze nakonec spada v jedno se svym védénim. Je ,,pohlceno svou viastni
filosofii a jeho vyvoj se zavriuje a stava ¢imsi minulym.*> Zodpovézeni umélecké esence,
stejné jako vysvétleni podstaty vSech ostatnich véci, ¢ekd na prichod kone¢ného stadia
historického pozndni, na jehoZ misto stavi Hegel filozofii, nebot jeji vlastni podstata ,,je
jednim z nejvétsich filozofickych problémii“3

At jiz Danto pfijima Hegelovu pfedstavu uméni jako prechodného stadia na cesté
k Duchove¢ realizaci sebe sama, ¢i nikoliv, ztotoziuje se s myslenkou, Ze ukol objeveni
podstaty uméni je ukolem ryze filozofickym. Pf¥ipodobnuje Hegelovu charakteristiku
nastupu Absolutniho Védéni k soucasné situaci v uméni a tvrdi: ,,Pokud miiZe byt néco
prikladem takovéto koncepce pozndni, pak je to uméni nasi doby — protoze objekt, v némz
umeélecké dilo spocivd, je natolik prozdten teoretickym védénim, Ze déleni na objekt a sub-
jekt je prekondno, a nehraje velkou roli, zda uméni je uskutecnénou filosofii, nebo zda filo-
sofie je uménim ve sfére mysleni.“** Na tomto zakladé interpretuje posldni , historického
smyslu uméni®, tj. jeho vnitfniho narativu, jako to, co ,,¢ini moznou a smysluplnou filozofii
uméni“4

I ptiletmém pohledu na Dantovu koncepci uméleckého dila musi byt ¢tenafi patrné,
ze jeji autor zdiiraznuje v rdmci poznani, které umélecké dilo prindsi, raciondlni stranku
filozofického zkoumdni nad imaginaci. Nebot dosazeni sebekritického pozndni je cilem
uméni, ke kterému jeho dé¢jiny smétuji. V tomto duchu predpoklada Dantova teorie dvé
po sobé jdouci podminky. Zaprvé, smyslové poznani uméleckého dila se musi v pribéhu
déjinného pohybu osamostatnit od matérie svého média a vstoupit na jinou, ¢istsi rovinu
védomi. Zadruhé, jakmile uméni dospéje do féze sebereflexivniho tdzdni, médium umé-
leckého dila pozbude své schopnosti predat abstraktni filozoficky obsah divakovi a ptizve
si na pomoc filozofa. Konec uméni proto zna¢i v Dantové teorii stav, ve kterém dochdzi
k vymezeni jasnych hranic mezi filozofif a uménim. Zatimco filozofie ovladd umélecky
obsah, jehoz poselstvi neni postiehnutelné smysly a vyzaduje teoreticky vyklad, prestava
zasahovat do historického vyznamu uméni, jako tomu bylo ve Véku uméni.

Paklize pfijmeme principy prvni podminky, uméni jako prostedek k vyli¢eni toho,
co Ize 1épe vystihnout racionalni prézou filozofie, ztrati na vaze. Paklize viak domnénku,
ze cokoli uméni znazornuje, dokdze filozofie popsat 1épe, neuzname, logika ptirozeného
konce selze. Druha cast této prace nabizi alternativni pohled na vztah mezi uménim
a filozofii, ktery na rozdil od Danta poklada za recipro¢né blahodarny. Nepfijima Danto-
vu predstavu, podle které je umélecké poznani svym zptisobem podfadné filozofickému
a s pomoci Aristotelovy Poetiky navrhuje teorii, ktera stavi souhru racionality s obrazo-
tvornosti jako to, co zaklada jedine¢nost uméleckého zobrazeni. Podobné jako se snazil
Aristotelés dosdhnout ,,pravdépodobné nemoznosti“ pomoci techné, disciplinovanost

41 Viz Alexandre Kojéve, Introduction a la lecture de Hegel: lecons sur la phénoménologie de lesprit, Paris

1947. — Georg W. E. Hegel, Fenomenologie ducha, Praha 1960.
4 Danto, Konec uméni (pozn. 6), s. 15.
43 Ibidem.
44 Ibidem, s. 17.
45 Ibidem, s. 16.
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raciondlniho uvazovani pomaha formulovat umélecké poselstvi, jehoz uc¢inki by sama
o sobé nedosahla. Racionalita v uméni, jak bude dale ukazano, proto nespociva v umeé-
leckém obsahu, jak tvrdi Danto, ale v jeho médiu, nebot cokoli se snazi umélci vyjadrit
pomoci své predstavivosti, musi svym dilem nalezité sdélit, a ma-li byt tato komunikace
ucinna, vyzaduje jistou miru racionality.

Uméni ma sva vlastni pravidla

V Poetice Aristotelés brani specificnost uméleckého pozndni proti vyhraddm nékte-
rych feckych osvicencti, jmenovité Platénové obzalobé umeéni znamé z Ustavy. Ta lici
basnika jako ,kejklite, ktery se vydavd za ,,vSeumélce®, i kdyz ve skute¢nosti vynika pouze
v jediném oboru, a to ,,presvédcivé pretvirce®.4® Aristotelés se jasné vymezuje proti uplat-
novani méritek védecké spravnosti na uméni a tvrdi, Ze se sprdvnost v basnictvi posuzuje
zpusobem, ktery je basnictvi vlastni: ,,Sprdavnost neznamend v basnictvi totéz co v fecnic-
tvi, ani v bdsnictvi totéZ co v jiném oboru.“4’ Umélec si nendrokuje roli jakési studnice zna-
losti, ktera by prinasela podobné raciondlni vyklad jednotlivosti jako naptiklad déjepisec-
ké dilo, ale usiluje o napodobu néc¢eho obecného. S tim souvisi Aristotelovo odlisné pojeti
mimésis, které nejlépe vystihuji slova z Poetiky: ,Metafora je pfeneseni ciziho jména.“*3
Napodobovani spociva v tom, Ze basnik pouziva misto jména, které adekvatné popisuje
dany jev, jméno jiné, které je z hlediska obyc¢ejné ¢i védecké fe¢i nevsedni. ,,Std#i“ muze
naptiklad nazvat ,zdpadem Zivota“*® Uméni se tak nefidi stejnym idedlem jako véda,
tj. hledanim co nejjasnéjsiho popisu vnéjsi reality. Bylo-li by tomu tak, rozsah alternativ-
nich pohledi na skute¢nost by se zuzil. Mezi fe¢i a vnimanim svéta totiz existuje podle
Aristotela vnitfn{ pouto a uzivani metaforického jazyka, na rozdil od jazyka obyc¢ejného,
u¢i hledat nové podobnosti mezi vécmi: ,, Tvofit dobré metafory je totéZ jako podobnost.“>
Platontiv argument, podle kterého se basnik vzdaluje vécnému znazornovani, a tim pa-
dem selhava v zobrazeni vérného obrazu reality, je ve svétle Aristotelovy estetiky neu-
platnitelny. Nebot Aristotelés se zastava basnika tim, Ze se od jednozna¢ného oznacovani
véci odpoutdva proto, aby rozsitil hranice zjevného svéta o nové souvislosti mezi nimi.

Imitace v umeéni se tudiz li§i od platénskych zrcadlovych obrazi, které se maji podle
Aristotela k imitacim jako historie k poesii. Protoze poesie, a¢ napodobujici, neni vazana
k zadné konkrétni entité zplisobem, jakym je historie, je proto univerzalnéjs$i nez déjepi-
sectvi. Uméni se tak sice dotyka véci obecné platnych, ale jeho obsah neni univerzalni ve
smyslu, v jakém o ném hovoti Danto ve své hegelianské filozofii. PfestoZe oba autofi roz-
lisuji umélecké dilo od pouhé reality na zakladé néc¢eho obecného, co presahuje konkrét-
nost umeélecké matérie, Aristoteliv basnik nepromlouva v sebereflexivnich filozofickych
hadankach, nybrz hovoti mluvou, jejiz vyznam je dostupny ,,nejen védciim, ale podobné
i vSem ostatnim®>! Uméni neni prechodnou fazi na cesté k dokonalejsimu pozndni filo-
zofie, ndhradou skute¢ného pozndni, které je tteba se zbavit, jakmile splni svoji historic-

46 Platén (pozn. 8), s. 309.

47 Aristotelés (pozn. 9), s. 66.
48 Ibidem, s. 59.

49 Ibidem.

50 bidem, s. 62.

51 Ibidem, s. 38.
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kou ulohu, ale specifickou formou poznani, ktera je hodnotna sama o sobé. Aristotelés
nazyva toto poznani katarzi; ta spo¢iva v proméné divakova vnimani, ve ,vyjasnéni“ jeho
predstav a pojmil o zivoté nasledkem nové nacerpanych emoci z uméleckého dila. Roz-
hodny moment katarze splyva v Aristotelové filozofii s etickymi a mravnimi pojmy, které
presahuji rdmec této prace. Katarze jako zlom v divakové vnimani nicméné napovida,
ze umeélecké dilo neni tak nesvépravné a neskodné, jak li¢ci Danto posthistorické uméni,
ale Ze je moci své sugesce schopné s vécmi redlné hybat. A takové tuseni mtize byt dost
mozna i jednim z divodd, pro¢ vyhani Platén v zdvéru desaté knihy Ustavy basnictvi ze
svého idealniho statu.>

Aby mohlo umeélecké dilo dosahnout katarze, muze se, jak jiz byl fe¢eno, odpoutat od
vécného popisu svéta a sledovat pravidla, ktera mu jsou vlastni. Pokud podava basen ne-
pravdu z hlediska néjakého védeckého oboru nebo zobrazuje néco iracionalniho, je to tak
spravné, paklize to basnikovi pomiize k dosazeni jeho cile. Aristotelés nadto podnécuje
umélce, aby se naucil nalezitym zptisobem [hdt a zobrazovat véci nemozné a fantaskni,
pomoci kterych je mozné manipulovat s realitou tak, aby vysla najevo esence zobrazené-
ho. Kritizuje naptiklad nepravdivost, s jakou namaloval lidské postavy Zeuxis, a podoty-
ka, Ze ve skute¢ném uméni je ,,Zddoucnéjsi véc nemoznd, je-li pravdépodobnd, nez moznd,
ale nepresvédciva“>® Ackoli vytvoril Zeuxis dokonalou kopii optické skute¢nosti, neni dle
Aristotela presvédcivd, nebot ,,v sobé nemd charakterového nic*; a skute¢né umeélecké dilo
musi pfindset néco vic nez vérnou kopii jednotlivosti.>*

Bez ohledu na faktickou spravnost ¢i nespravnost basnického zobrazenti je tedy pod-
statné, aby bylo vyliceni déje takové, Ze jej u¢ini hodnovérnym. Disciplina, ktera celym
svym duchem a mnohoznac¢nosti vynika v logice argumentace a psychologii presvédco-
vani, je rétorika; tu poklada Aristotelés stejné jako basnictvi za techné, tedy do jisté miry
rutinu a zkusenost. Prostiedek basnického ¢i rétorického uméni, melodicky rym ¢i mlu-
veny projev, podléhd do jisté miry femeslnym (a nikoli ¢isté teoretickym) dovednostem,
kterym se mutize podle zavedenych pravidel a vzorci ,soustavnym vzdéldvinim® naucit
kazdy.>> Na rozdil od Danta tak Aristotelés rozpoznavd, Ze cil uméleckého dila, at uz jim
chape katarzi jako v Poetice, ¢i nikoliv, je dosazitelny pouze kvazi racionalnim zptisobem.
Nebot paklize oznacuje basnictvi jako druh techné, neklade umélecké poselstvi do stéry
¢isté konceptualniho poznani jako Danto, ale jako néco, co zavisi na komunika¢nim apa-
ratu uméleckého dila. Poznani, které basnictvi pfindsi, proto neni podobné univerzalni
aneménné jako pojmové uceni védy, ale zavislé na zptisobu, jakym jej nositel uméleckého
dila sdéluje. Danto nahrazuje ulohu nositele postavou filozofa, ktery rozpoznava a na-
sledné vyklada autortiv zamér, ¢imz dilu zarucuje jeho umélecky status. Uméni v Aristo-
telové smyslu si na druhé strané nese v jistém smyslu zodpovédnost samo za sebe; nebot
pokud neni schopné presvédcivé komunikovat iluzi svého déje, aby u divaka vyvolalo
katarzi, nebude rozpoznano jako uméni.

Kromé argumentacnich a presvéd¢ovacich manévri, které musi kazdy dobry basnik

vy

stejné jako fe¢nik ovladat, poklada Aristotelés za nejdiilezitéjsi vlastnost uméleckého

52, Toto tedy budtez nase ditvody p¥i zmince o bdsnictvi, Ze jsme je pro jeho viastnosti tehdy pravem vyka-
zovali z obce; nebot rozum nds k tomu nutil.“ Viz Platon (pozn. 8), s. 320.

53 Aristotelés (pozn. 9), s. 69.

54 Ibidem, s. 42.

55 Aristotelés, Rétorika, Bratislava 1980, s. 163.
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stylu jasnost.>® Zatimco na obsahové urovni jsou véci nemozné a iraciondlni vitané, ve
zptisobu, jakym jsou predvadéné uddlosti déje sestaveny, ,nemd byt nelogického nic*.>’
Racionalni stranka techné uplatnéna nejen v kontextu tragédie, ale uméni vitbec se proto
nevztahuje na obsah déje, ale jeho skladbu; nebot jediné logicka skladba, zbavena véeho
vyumélkovaného, ma podle Aristotela potencial pfivést skrze presvéd¢ivou iluzi dila di-
vaka ke katarzi. Je tedy mozné fict, Ze pakliZe je cilem a smyslem uméni katarze, cilem
a smyslem uméni je stejnou mérou i jeji jasna, srozumitelna a pfesvédc¢iva komunikace.
Ta se na zakladé svého femeslného, smyslového zakotveni vyviji — podobné jako vizualni
fe¢ malife iluzi — v ramci pokroku samotného umeéleckého zanru; a zkuSenosti nacerpané
v pribéhu déjin predava novym generacim, podobné jako u¢i mistr tajemstvi trompe-Iceil
své u¢né.

Jen zdanlivé se vytracejici kritérium kvality v uméni

Podle Danta je v posthistorické éfe uméni vsechno mozné.>8 Protoze je uméleckd prace
zaloZend na tom, Ze dévé vécem podobu, a pokud je to, co definuje uméni, zrakem nero-
zeznatelné, umélec jiz nemuiize v definici pokrocit nikam ddl a muze si délat, co chce. To
je nicméné samo o sobé zavadéjici. PrestozZe se dnes muize stat uméleckym dilem patrné
cokoliv, otdzka, co odli$uje dobré uméni od Spatného, s pluralismem nemizi, jen se stava
komplikovanéjsi.>

Ve druhé knize Etiky Aristotelés rozliSuje uméni od ctnosti a poznamenava, ze zatimco
u ctnosti spociva kategorie dobra jak na kvalité jejiho uc¢inku, tak ve zptisobu, jakym je
jednéni provedeno, u uméleckého dila se tidi pouze jeho vlastnosti. ,,Umélecké dilo md
dobro v sobé,” tvrdi Aristotelés, ,staci tedy, je-li pfivedeno v takovy stav, Zze md néjakou
vlastnost.“°0 V uméni proto existuje silné pouto mezi tim, co ,,je dobré“ a co ,,déla dobro,
nebot prvni je zcela determinovano druhym, tedy vysledkem uméleckého dila.®! To je
také dtivod, pro¢ Aristotelés v Poetice poznamenava, Ze ackoli ma basnictvi ur¢ité normy,
podléhaji v posledku svému vnéjsimu cili, tj. presvédcit publikum. Aby bylo uméni dobré,
musi délat dobro, to znamenad privést divaka ke specifickému druhu poznani, proméné
¢ katarzi. Takového tc¢inku muize dosahnout pouze tehdy, kdy je jeho femeslna stranka
natolik zru¢né provedend, zZe vyjadii poselstvi dila jasné, srozumitelné a presvédcive. Co
se proto podili na tom, zda je dilo i¢inné a tim padem i dobré, je autorova femeslna zruc-
nost. Nakolik mistrné ovlada své femeslo, vSak neurc¢uje mira napodobeni pfirozenych
jevi, ale mira jejich presvédcivosti. Pokud umélec zobrazi naptiklad koné, ktery ,,vykrocil
soucasné obéma pravyma nohama’, ale presto doruci basnicky cil, ,,nent to chyba bdsnic-
kad“62 Cim presvédcivéji svede v Aristotelové duchu autor tragédie vylicit iluzi déje, tim

56 Ibidem, s. 164.

57 Aristotelés (pozn. 9), s. 65.

38 Viz Arthur Danto, The Philosophical Disenfranchisement of Art, New York 1986.

% Sam Danto se problematikou hodnoticiho kritéria vénuje ve svych uméleckych kritikach a pozdéjsich
textech, které se zabyvaji tématem ,,zneuzivani krasy® Viz Danto, ZneuZitie krdsy (pozn. 6).

60  Aristotelés, Etika Nikomachova, Praha 1937, 32.

61 Jako ptiklad zmiriuje Aristotelés stavitelstvi. Stavi-li nékdo napiiklad dim, stavi ho podle Aristotela
v tvofivém stavu s pomoci usudku rozumu. ,,Proto uméni a tvofivy stav s pomoci pravdivého tisudku
bude asi totéz.“ Viz Aristotelés (pozn. 60), s. 131.

62 Aristotelés (pozn. 9), s. 66.
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silnéji dava divakovi zakusit strach a soucit, a tim Iépe ho dokaze katarzi pfivést k poro-
zuméni obecnych pocitd, zajmi ¢i cilt.

Ptijmeme-li zdvéry Aristotelovy obhajoby vylozené v Poetice, mizeme misto Danto-
vy predstavy o pozvednuti uméleckého obrazu k filozofii povazovat za umélecky ideal
neustdlé rozvijeni a zdokonalovani komunikacniho potencidlu toho kterého uméleckého
média. Danto hovoti o posthistorickém uméni jako o ,,Bdbelu nesourodych uméleckych
konverzaci®, ktery nabizi umélcim bezbiehou svobodu ,,za cenu naprosté a garantované
neskodnosti“.%* Na pozadi Aristotelovy estetiky se v8ak ukazuje, ze uméni neni tak bez-
mocné a odtrzené od praktickych zalezitosti; basnik se naopak vydava do svéta poesie
proto, aby rozsifil vnimani tohoto svéta. Nejprve se skutecné osvobodi od vseho, co je
v zivoté bézné, ale to aby se k nému nato zase vratil a obohatil spektrum jeho mozné zku-
$enosti. Obhajuje-li tudiz Aristotelés v Poetice autonomii uméleckého dila, tak jen proto,
aby ukdzal, Ze je umélecké poznani komplementarni k pozndni védeckému a sehrava
nezastupitelnou ulohu ve vyvoji lidského intelektu.

Z vyse uvedeného by mélo byt patrné, Ze Aristotelova teorie uméni otevira cestu k in-
terpretaci pfedmétu a zkuSenosti uméni, ktera je filozofickd, aniz by byla skute¢nou filo-
zofii. Nebot rozpozndvd racionalitu umélecké metafory a souc¢asné uznava jeji schopnost
pronikat za bezprosttedni chapani svéta. Z tohoto pohledu pfinasi Aristotelovo pojeti
tragédie umélecké dilo jako proces, ktery takzvané ,,otevird svét a misto Dantovy pred-
stavy, podle které presahuje samo sebe smérem k nekone¢nému, poskytuje alternativni
formy poznani.®* Aby v§ak mohlo byt uméni prospé$né a odkryvat povahu svéta - at uz
pomoci estetické zkusenosti, kterd prinasi sjednocujici u¢inky uméni, nebo rozsifovanim
védomi o svété pomoci metaforické struktury dila — musi byt sdéleno cilovému publiku.

Skutecnost, ze byl jazyk moderniho uméni pozménén natolik, Ze se objevuje ve zce-
la prepracované formé, nemusi automaticky znamenat, Ze se zménil i zpusob, jakym je
uméni vytvafeno. Dantovo presvédcent, Ze bylo posthistorické uméni natolik revidovano,
ze jeho schémata nejsou schopna komunikovat s publikem, pfinasi vice otazek nez od-
poveédi.® V ramci Aristotelova vykladu je naopak mozné povazovat odcizeni umélecké-
ho dila divdkové schopnosti mu porozumét nikoli za stav trvaly, ale doc¢asny. Umélecky
kritik sice sehrava roli prostfednika, ale jeho cilem neni tento stav odtrzeni udrzovat, ale
propast, ktera mezi dilem a divakem zeje, postupné prekonavat. Sehrava tak roli velmi
dulezitého mediatora, ktery ma kli¢ k vyznamtim nového jazyka umeéni, a otevira prostor
pro to, aby mohl najit umélec s divakem opét vzajemné porozuméni. S odvolanim se na
teorii uméleckého jazyka, kterou rozvadi Ernst Gombrich ve své studii Uméni a iluze, pti-
ndsi zavérecna cast této prace teorii, ktera vyklada zmény v posthistorickém svété uméni,
aniz by se uchylovala k Dantové predstavé, Ze je jedine¢nd sila uméleckého vyjadreni
pohlcena ve své finalni etapé filozofii.

63 Danto (pozn. 3), s. 148. — Arthur Danto, Beyond the Brillo Box: The Visual Arts in Post-Historical
Perspective, New York 1992, s. 188.

Pojem ,,otevirdni svéta“ odkazuje k filozofii Martina Heideggera a jeho piedstavé o ,pravdovani®
uméleckého dila, podle které odkryva umeélecké dilo vse, co jest. Viz Martin Heidegger, Piivod umé-
leckého dila, Praha 2016.

% Danto (pozn. 3), 13.
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Gombrichova teorie obrazového znazornovani

Gombrich ve svém umeéleckohistorickém dile rozpoznava, Ze podoba uméni je urcena
vyvojem umeéleckého jazyka neboli tim, co nazyva ,,schéma® V Uméni a iluzi se zabyva
otazkou, kterd vychazi z pfedpokladu, Ze je v kazdém historickém obdobi obecné prevld-
dajicim stylem zobrazovaci uméni, které se v jednotlivych fazich svého vyvoje lisi. To je
dle Gombricha dano tim, Ze je jednim z uméleckych cilt pfesné zobrazeni ptirody. ,,Do-
sazeni shody® v§ak bude ,,vZdycky pozvolnym procesem®.® Podle Gombricha je struktura
této progresivni realizace analogicka se strukturou védeckého poznani, jak ji vyklada jeho
pritel a krajan Karel Popper.

Poppertiv pohled na védu spociva na piedpokladu, Ze se védecké poznatky vyviji na
zdkladé ,,pokustt a omylt, tj. odmitnutim jedné teorie ve prospéch druhé, nebot vyroky
té prvni se ukdzaly jako falesné. Sekvence domnének, falzifikaci a novych domnének
je podobnd Gombrichové posloupnosti uméleckych schémat, odmitnutych ve prospéch
téch, které se 1épe shoduji s vizualni realitou. A stejné jako véda nevyvozuje své hypotézy
indukci z dil¢tho pozorovani skuteénosti, nybrz z tvirdi intuice, kterd je timto pozo-
rovanim ndsledné ovéfovana, tak i umélec, jak uvadi Gombrich, ,nezacind vizudlnim
dojmem, nybrz svou myslenkou nebo konceptem®5” Ten je metodou making and matching
ovérovan a krok za krokem ptizptisobovan skute¢nosti, dokud neni nalezena uspokojiva
shoda. ,,Tvorba ptedchdzi srovndvdani® v obrazové reprezentaci stejné jako teorie pred-
chdzi pozorovani ve védé.%® Umélecké podobné jako védecké poznani neni souborem
absolutné jistych vyrokd, ale neustalym hleddnim pravdy a odstraniovanim omylu.%

Jak dlouho bude trvat dosazeni shody, zavisi dle Gombricha na vychozim schématu,
které je metodou making and matching postupné ptizptisobovano, aby slouzilo jako por-
trét. Schéma, které umélec pouziva k zobrazeni motivu, zkresluje zptisob, jakym dany
motiv vnima: ,Malovdni je ¢innost a umélec bude spise vidét to, co maluje, nez malo-
vat to, co vidi.“7° Gombrich hovoti o jakémsi predem existujicim a dosud nevyplnéném
»formuldti‘, do kterého umélec zaznamendva jednotlivé vizudlni informace. Rozli$eni
téchto informaci podléhd normdm a moznostem schématu: ,,Pokud v [ném] neni misto
pro uréity druh informact, jeZ povazujeme za dilleZité, doplati na to informace.“’! To zna-
mena, ze umélec neni schopen vyjadFit a rozliit nic vic nez to, co klasifikuje a zachycuje
sit pfedem daného vzoru. V procesu napodobovéni v§ak mize pomoci zpétné korekce
upravit napriklad malbu tak, aby se lépe shodovala s elementy daného motivu, ktery je
schématem vyjadren, byt ne zcela determinovan. Nebot zatimco schéma poskytuje kate-
gorie, v jakych je dany motiv mozné vyjadrit, empirické pozorovani umoznuje opravu,
ktera pridava do uméleckého ,blanketu® policka pro nové udaje.

% Gombrich (pozn. 33), s. 82.

67 Ibidem.

68 Ibidem, s. 133.

9 Pfestoze pravdépodobné nebylo Popperovym zdmérem posilit pozici uméni ve vztahu k filozofii, jeho
teorie védy, ktera vyklada vznik novych hypotéz jako akt tvtiréi predstavivosti, toho svym zptisobem
docilila. Nehledé na to, zda-li si toho byl Gombrich védom, piivlastnénim si Popperova empirického,
antiidealistického postoje k povaze poznani naznacuje, Ze smyslové poznani neni né¢im, od ¢eho by
se muselo uméni ve svém zévére¢ném stadiu ocistit, ale nepostradatelnym elementem v mezilidské
komunikaci. Viz Karl Popper, The Logic of Scientific Discovery, London 2002.

70 Gombrich (pozn. 33), s. 98.

7L Ibidem, s. 82.
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Prestoze Danto ptiznava, Ze je vliv, ktery méla Gombrichova studie Uméni a iluze na
jeho vlastni Gvahy vétsi, nez si sam pripousti, neni podle néj metoda schématu a korekce
schopnd vysvétlit posun, ke kterému dochazi v uméni od impresionismu k postimpresi-
onismu, a ktery muize byt obecnéji chapan jako odklon od mimetického k abstraktnimu
uméni.”? Jakkoli t¢inné mize paradigma ,tvorby a shody® vysvétlit vyvoj obrazové re-
prezentace, selhava dle Danta tam, kde nehraji méritka optické iluze zadnou roli, jako je
tomu u moderniho umeéni. ,,Bez ndstupu modernismu by bylo Gombrichové analyze jen
mdlo co vytknout,“ podotyka. Nicméné ,,jak se miiZeme v rdamci [Gombrichova] vymezeni
vypotddat s umélcem jako je Duchamp, aniz bychom ho jednoduse odmitli vzit vazné?7?
Danto upozornuje, ze zatimco Ipi Gombrichova metoda na vyvoji vizudlniho zobrazeni,
opomiji, co sam ve své definici nazyva ,,ztélesnény vyznam* uméleckého dila.

Nicméné navzdory nedostatkim Gombrichovy teorie, které Danto retrospektivné
rozkryva, Uméni a iluze zodpovida problémy, které déjiny vizualni reprezentace presa-
huji a ke kterym zistava Danto ponékud hluchy. Kli¢covym prvkem jeho studie je vyvoj
uméleckych schémat, ktery vnima jako systém komunikacnich kandlil, tedy specifickou
fe¢, pomoci které se umélci dorozumivaji s divakem.”* Aby byla komunikace G¢inng,
musi divaci v dile rozpoznat znaky, jejichZz vyznamy jsou jim zndmé a které se naucili
podobnym zpiisobem, jakym si osvojili fe¢. Nejsou-li tato voditka rozpoznatelna ¢i sro-
zumitelnd, neni mozné predavat a ptijimat ,,zpravu“ dila. Umeélci proto voli ze slovni-
ku zndzornovacich moznosti omezené takovym zptisobem, aby byl jejich styl v souladu
s technikami a schématy, které jsou pristupné divakiim. Gombrich tim ukazuje, Ze umélci
nepouzivaji metodu making and matching pouze k tomu, aby dosdhli dokonalé shody
s ptirodou, ale aby vytvorili srozumitelnou sadu socialné uznavanych kédua, které slouzi
jako prosttedek komunikace. V Pfibéhu uméni rozpoznava obdobi, ve kterych prevazuje
tvorba nad shodou a umélecky obraz ma primarné funkci sdélovaci. Pres tfi tisicileti
zistal naptiklad egyptsky sloh vérny vysoce schematizovanému obrazu skute¢nosti, ne-
bot jeho primarnim cilem bylo zachytit zivot Egyptanti jasné a logicky jako v kronice.
O tom, jak odolny byl egyptsky sloh vii¢i experimentovani, svéd¢i vidda krale Amenofise
IV, jehoz pokus o uvolnéni vyrazové strohosti nemél dlouhého trvani. Egyptské uméni
se zdhy po krélové smrti navrétilo k tradi¢nim formdm, které nejlépe vyhovovaly jeho
funkci; pfesnost, srozumitelnost a uplnost vyhrala nad novosti a uvolnénosti, nebot byla
nanejvys dulezitd pro ty, kteti vérili, Ze spasa zesnulého zavisi na jakémsi symbolickém
inventdfi pozemského Zivota.”>

Prevaha tvorby nad shodou v urcitych etapach uméleckého vyvoje svéd¢i o tom, Ze je
umélecky obraz nepostradatelnym nastrojem komunikace. Tam, kde je primarnim cilem
uméni, vytvarné prostfedky neni nutné ménit, dokud spliuji svij ucel. V podobném
duchu opustili napriklad i sttedovéci umeélci témér vse, ceho dosahl fecky iluzionismus,
a noveé nabyta trivializace zacala naslouchat ,novym pozadavkiim panovnickych obfadii

72 Arthur Danto, Philosophising Art, London 1999, s. 1-3.

73 Ibidem, s. 3.

74 Pfestoze Gombrich nikdy explicitné neidentifikoval uméni s komunikaci, jeho zdjem o obraz jako
formu symbolické komunikace je dobfe znamy. Viz Titziana Migliore, Discovery or invention? The
difference between art and communication according to Ernst Gombrich, Journal of Art Historiogra-
phy, 2011, & 5,5, 1-24.

75 Ernst Gombrich, Pfibéh uméni, Praha 1992, s. 48-53.
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a zjeveni“.’¢ Navdzat na pokrok feckych predchudcti nebylo podstatné, protoze stredo-
veéké umélecké schéma bylo primarné zdrojem pro biblia pauperum, vypravéni svatych
pribéhi. Umélci se podle Gombricha odklani od stereotypnich vzorcii ve chvili, kdy zaci-
nd jejich tradi¢ni pojmoslovi pokulhdvat v uspokojeni novych potteb. Paklize stfredovéké
uméni neusilovalo o nic jiného nez véticiho ohromit a pokotit, jak vykladd Gombrich,
renesan¢ni obraz ptisel s novou podminkou, a to predlozit divakovi vypravéni ,jako by
byl ocitym svédkem imagindrnich uddlosti“”” Pro takovy pozadavek samoztfejmé postra-
dalo tradi¢ni schéma vytvarné prostedky. Aby se mu ucinilo zadost, bylo nutné do sché-
matu zabudovat vyrazy, které by byly schopné vylicit trojrozmérnou strukturu véci. Co
vedlo k proméné tradi¢niho jazyka, byla proto primarné zména v postoji a mentalnim
nastaveni doby, v niz chtéli umélci namisto Bozi vile vyjadtit humanistické myslenky véci
pozemskych. Umélecky zamér proto urcuje zptisob, jakym je schéma uzivano a ptizpuso-
bovéno. V tomto smyslu je mozné vykladat zmény, které se odehraly od impresionismu,
expresionismu a kubismu jako posun v uméleckych schématech, kdy musely byt formy
tradi¢niho uméni opustény ve prospéch téch, které vyjadrovaly poselstvi nové generace.

Dantova kritika, podle které neni Gombrich schopny vysvétlit vyvoj v uméni po Kra-
bici Brillo, prameni z Gombrichova ptisného uplatnéni Popperovy védecké revize na dé-
jiny vizualniho obrazu.”® Jak jsme vSak vidéli, teorie making and matching se soucasné
vztahuje i na teorii uméleckého jazyka, které musi jak umélec, tak divak znat, aby mohlo
mit uméni néjaky acinek. Pokud tedy vyjmeme metodu making and matching z kontex-
tu svéta viditelnych véci, do kterého ji Gombrich primarné zasazuje, a vztdhneme ji na
zpusob, jak se vyviji komunikacni kandl uméni, aby dosdhl svého cile, udrzi si, navzdory
Dantov¢ kritice, relevanci i pro vysvétleni posthistorického vyvoje uméni. Umeélci stéle
pokracuji formou ,,tvofeni a srovnavani ve vyvoji novych schémat jako nositeltt kultur-
nich vyznamu. Nebot i nadéle ¢erpaji z obrazt a ikon soucasného svéta, které prizptiso-
buji symbolickému médiu, aby efektivné dorucilo jejich zpravu. Piestoze Danto spravné
poznamenava, ze jsou Gombrichovy déjiny historii predev$im vizudlniho obrazu, velkd
¢ast komunika¢niho paradigmatu, které pouzivd, historii reprezentace presahuje.

,Cteni obrazd”

Aby mohl divék precist umélcovu zadifrovanou zpravu, musi mit ptistup k vyznamam
nové pridanych znaki. K tomu je podle Gombricha nutné, aby mél jisté ocekavani ¢i
»mentdlni nastaveni, diky kterému miize odhadnout pravdépodobny zamér umélce.”
Gombrich hovoti o pozorovatelové projektivnim podilu, tedy schopnosti promitnout
jemu zndma schémata do uméleckého zobrazeni a rozeznat vzdjemné vztahy znakt na
obraze tak, aby jeho iluze vytvotila soudrzny, smysluplny celek. Cim vice zobrazuje obraz
kli¢t podporujicich soudrzné ¢teni, tim snadnéjsi je divdkova hra s projekci.8? Reagovat
na umélctiv naznak se viak stavd v priibéhu déjin stale obtiznéjsi a radost z toho, co by

76 Gombrich (pozn. 33), s. 161.

77 Ibidem, s. 171.

78 Ibidem, s. 363.

79 Gombrich pouzZivéd termin ,, mentdlni nastaveni pochdzejici z psychologie pfedevsim k vysvétleni
rozdilu mezi ¢tenim textu a figurativniho obrazu. Viz Richard Woodfield, Ernst Gombrich: Iconology
and the , linguistics of the image®, Journal of Art Historiography, 2011, ¢. 5, s. 1-25.

80 Gombrich, Uméni (pozn. 33), s. 234.
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Aristotelés nazval rozpoznanim, stale zaludnéjsi. ,,Umeélec ddvd divdkovi postupné stdle
,wvic prace; vtahuje ho do kouzelného kruhu tviiréich ¢innosti a umozriuje mu, aby proZil
néco z ,tviirctho’ nadseni, které bylo kdysi vysadou umeélce.“8! Jedni z prvnich, kdo vyu-
zili vyzvy netplného zobrazeni, byli impresionisti¢ti malifi. Ti zkomplikovali predava-
ni a pfijimani informaci v tom smyslu, Ze na rozdil od svych realistickych predchiadct
nezakotvili motiv pevné na platné, ale od divaka vyzadovali, aby pomoci své predstavi-
vosti doplnil, co ziistalo nevyjadrené nebo jen nejasné naznacené. Mira prazdnych mist
impresionistickych obrazi, ¢ekajicich na to, az je naplni divakova predstavivost, je vsak
zlomkem toho, co prinaseji konceptudlni hddanky dvacatého a dvacatého prvniho stoleti.

Umeélecka komunikace muize byt dle Gombricha uspé$nd jen tehdy, najde-li si ,,divd-
kovo ztotoznéni s umélcem sviij protéjsek v umélcové ztotoznéni s divakem®8? To znamena,
ze umélec musi délat jisté ustupky vici divakovym védomostem a jeho schopnosti pre-
¢ist a interpretovat jazyk uméleckého dila. Neudéla-li tento kompromis, nebude prijemce
schopen uvést v provoz mechanismus projekce a promitnout na neurcitou plochu dila
oc¢ekavané zobrazeni. Jeho ,,mentalni nastaveni® nebude schopné odhadnout umélctav
zamér a doplnit prazdnd mista Aristotelova entymému. Tam, ,.kde je vSechno mozné a nic
necekané, poznamenava Gombrich, ,,musi se komunikace zhroutit“83 A¢koli v zavéreéné
kapitole Pribéhu uméni souhlasi, Ze i dnes, v dobé skute¢né plurality uméleckych styld,
vznika velké uméni, stézi bychom mohli tvrdit, Ze promlouva k tak $irokému publiku,
s jakym bylo ve spojeni v minulosti. S odkazem na Gombrichovu teorii je moZné pro-
past, kterd mezi tviircem a $irokym publikem zeje, povazovat za dusledek v§eobecného
zmaten{ schémat. A jelikoz Dantova definice uméleckého dila, vykladajici uméni jako
ztélesnény vyznam, nepocitd s divakem a prvkem efektivni komunikace, neni tuto prici-
nu schopna odhalit.

Hledani novych schémat

Gombrich tvrdi, Ze jsou véechny umélecké objevy ,,objevy nikoli podobnosti, ale ekvi-
valenci, které ndm umoznuji vidét skutecnost v pojmech zobrazeni a zobrazeni v pojmech
skutecnosti. A Zddnd ekvivalence nikdy tolik nespocivd na podobnosti prvkii, jako spis na
identité reakci na jisté reakce.“8* Umélci vrcholného modernismu jisté pétrali po takovych
ekvivalencich. Jejich technika se v8ak rozegla s tradici studia ptirody a uzivanim kon-
ven¢nich forem mimetického uméni. Opustili tim jisty normativni soubor, poskytujici
umélecké praxi metafyzicky nabyté ikony, kterymi bylo po staleti mozné vyjadrit uceleny
obraz smyslového svéta. S upadkem nabozenskych a mytickych narativti, které udavaly
tempo ranému modernimu obdobi, se nyni umélci, dotykajici se metafyzickych otézek,
ocitli ve svizelné situaci. V té najednou hledali, jako naptiklad Mondrian, podobu pro
vyjadreni pfedstavy absolutna ¢i objektivnich vesmirnych zakont, pro které doposud
zadné jasné koncepce neexistovaly. S podobnymi nesndzemi se ovS§em nesetkavali jen ti,
které zajimali transcendentalni otazky, ale i umélci zabyvajici se tématy spole¢enského
vyznamu. Bez ohledu na zdmér dila, moderni svét od umélce vyzadoval, aby se preladil

81 Tbidem.

82 Ibidem, s. 269.
83 Ibidem, s. 425.
84 Ibidem, s. 389.
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ze staré hypotézy zobrazovani na jinou a setrval v tomto hledani tak dlouho, dokud ne-
najde takovou, ktera zachyti skute¢nou melodii nové doby. Tvrzenim o ekvivalencich
Gombrich doklada, Ze neni rozdil mezi percepci a iluzi, protoze lidé se mohou o tom, co
vidi, pouze dohadovat. A jejich dohady trvaji tak dlouho, nez metodou pokusti a omylt
interpretuji to, co vidi, v pojmech nového jazyka uméni.®

Avsak pokousi-li se umélec o shodu s idealem ¢i pojmem, ktery lezi za hranicemi vidi-
telného svéta, paradigma ,,tvorby a shody* se ocitd ve slepé uli¢ce. Sila umélecké metafory
vytvaret nové myty a rozpoustét staré kategorie je sice zna¢na, ale kdyz dojde k zhrou-
ceni tradi¢nich schémat, hleddni novych forem projevu pfedbéhne umélcovu schopnost
dorudit ,,nové uméni“ nové dobé. Protoze podle Gombricha ,,kazdy umeélec, malit jako
spisovatel, potiebuje slovnik, nez se pusti do ,kopirovdni‘ skutecnosti‘, musi i umélci post-
-historického obdobi nejprve vytvorit nové znakové situace, novy rytmus, nez budou
schopni uchopit a sdélit tok nového véku.3¢ Aby vSak mohly byt vynalezy nového jazyka
srozumitelné, musi byt zabudovany a chapany v kontextu jiz rozvinuté, tradi¢ni fe¢i umé-
ni. ,Rostouci uvédoméni, ze umeéni nabizi klic k mysli i k vnéjsimu svétu, vedlo ze strany
umeélcii k radikdlni zméné zdjmu. Domnivdm se, Ze je to zdkonity posun, ale bylo by $koda,
kdyby tyto nové objevy nemohly téZit z lekce tradice.“®” Dusledkem $irokého spektra vy-
jadrovacich moznosti, ze kterého dnes uméni cerp4, je fe¢ pohlcena novotou do té miry,
Ze se stava nesrozumitelnou. Vysledny efekt takového uméni pak muize, jak Gombrich
poznamenava, ,docela snadno spolivat v tom, Ze divdci budou jeho ekvivalent jen tézko Cist
a ptijimat, protoZe se jesté nenaucili nové kombinace interpretovat”.88

Uméni jako nekoncici rozprava

Gombrichova teorie neni podle Danta schopnd vysvétlit odklon posthistorického
uméni od optické vérnosti a nemiize proto zhodnotit nékteré z nejvyznamnéjsich dél
dvacatého stoleti. Ackoli Gombrich nedokazal rozeznat ménici se schémata posthisto-
rického uméni, jeho vyrok, ze ,jazyk slozeny z novych slov a nové skladby by se nedal
rozlisit od hatmatilky®, predpovida svym zpisobem zmény, ke kterym dochdzi v uméni
od $edesatych let.3% Vztdhneme-li proto strukturu Gombrichovy vizudlni teorie making
and matching na vyvoj uméleckého jazyka, aniz bychom ji povazovali za métitko mime-
tické ekvivalence, nemuseji byt zmény, ke kterym v uméni od poloviny $edesatych let
dochazi, chdpany jako konec uméni, ale jako soudast jeho kontinudlniho vyvoje. Prestoze

1w

neni v posthistorické éfe vedoucim imperativem dokonaly obraz prirody, umélci jsou
i nadale zapojeni do procesu ,,pokusti a omyla“ a pfiddvani novych metafor a vizudlnich
voditek. I kdyz si tvori, co chtéji, stale pokracuji v feSeni problémd, které jim prenechaly
predchozi generace. Ty uZ nejsou spojeny s co nejvérnéjsi shodou s vizualnim svétem,
ale s uspésnym prizpisobenim symbolické metafory uméleckému médiu; s dosazenim
takového efektu, ktery vyjadii umélcovo poselstvi. Aristotelés tvrdi, Ze basnik usiluje

AT

tragédii o urcity u¢inek; uméni je tak pro néj v jistém smyslu making and achieving. Gom-

85 Ibidem, s. 370.
86 Ibidem, s. 100.
87 Ibidem, s. 412.
88 Ibidem, s. 336.
89 Ibidem.
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brichova historicka studie doklada, Ze experimentalni proces zaméfeny na komunikaci
s divdkem byl v umélecké tvorbé vzdy pritomen. Nicméné spole¢né s tim, jak se méni
potreby spole¢nosti, méni se i ic¢inky, kterych mtize uméni pomoci svého symbolického
média dosahovat. Cilem této prace bylo ukazat, Ze spiSe nez Ze by dosla svého naplnéni,
symbolicka fe¢ moderniho umeéni se stala ve dvacatém stoleti zastarald. Umélci a jejich
kritické publikum odmitli pfekonany jazyk a usilovali vytvofit novy, kterym by mohli
symbolicky sdélit spolecensky vyznamné otazky novému véku. Oviem spolecné se zane-
chénim tradi¢nich schémat a formovanim novych pfisli i o prosttedky, pomoci kterych
promlouvali k $irokému publiku. Navzdory zdani, Ze uméni doslo svého konce, uméni,
jak se tato prace pokusila nastinit, neskoncilo. Nebot nehledé na to, zda jsou umélci osvo-
bozeni od potieby vyjadiit uméleckou definici, stale se pokouseji pfeformulovat umélec-
ky jazyk a promlouvat k co nejsir$imu okruhu divéki.

Teorie schémat, jejichz déjinny vyvoj odhaluje Gombrich v Uméni a iluzi, je v Dantové
teorii pfitomna, ackoliv ji autor explicitné neuznava. Proces ,,pokusit a omylt, ktery je
pro dosazeni transformacnich efektl v souhte mezi tviirci a divdky nezbytny, vSak neni
v rozporu s Dantovou zdkladni tezi: Ze umélecké dilo je ztélesnénym vyznamem, ktery
je soucasti svéta uméni, tj. umélecké teorie a déjin. Co brani propojeni Gombrichovy
teorie vyvoje umélecké komunikace s Dantovou definici je pouze jeho hegelianska in-
terpretace konce uméni. Nebot Gombrichova teorie neukazuje historii uméni jako néco
uzavreného, ale jako neustaly proces vytvareni novych, lépe padnoucich schémat. Pokud
by Danto uznal Gombrichovu teorii o vizudlni fe¢i uméni, jeho esencialisticka definice
by ziskala na sile a schopnosti vysvétlit stav posthistorického uméni nad ramec ponékud
popularniho sloganu ,,anything goes“>°
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THE END OF ART?
Summary

The study investigates Arthur Danto’s end of art thesis that postulates pluralism as the
true essence of what he introduces as post-historical art.

The opening chapter situates Dantos end of art thesis within the framework of his
broader essentialist theory of art. That centres on the presence of an array of artworks,
art theory and the awareness of art history, that is, on the presence of what he terms the
“artworld”. Based on the conception of the artworld, the essay further explores Dan-
to’s definition of art, presenting the artwork as an “embodied meaning”.

The second and concluding chapter isolates two main issues connected to the idea
that art has ended. Firstly, Danto’s idea that art is a transitory form of knowledge that
will be dialectically resolved. Secondly, the conception of art as a means of figurative co-
mmunication that Danto acknowledges but does fully examine. An exploration of Aris-
totle’s Poetics discusses the first theme, advocating a way of perceiving art that would not
lead to its end. After offering the groundwork for a more reciprocal relationship between
art and philosophy, the second issue is approached by outlining a communicative theory
of art. Grounded in Ernst Gombrich’s study of artistic language as a set of communi-
cative schemata, the theory is applied to Danto’s concept of post-historical art. Rather
than considering the artworld’s growing dependence on the philosopher to explain the
artwork’s non-visible message as Danto does, the essay’s apprehension that art’s linguistic
schemata evolve progressively proposes a diminished role for philosophical explanation
as art gradually succeeds in dealing with the deficit of its communicative facility.
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