Kdyz se pokusime vratit k otazce vichodiska umélct a kritikii poc¢atku Sede-
satych let 20. stoleti, takrikajic uzavorkujeme déjiny uméni, které se samy
rozprostrely mezi tehdej$i dobou a dneskem, a pokusime se zrekonstruovat
vergangene Zukunft — budoucnost, jak se jevila v minulych dobach tém, kdo

je prozivali jako pritomnost — muselo se abstraktnim expresionisttim, stejné

tak jako jejich podporovatelim zdat, Ze budoucnost patfi jim. Paradigma vy-
tvorené renesanci trvalo vice nez Sest set let a zdalo se, Ze existuje dostatec-
ny divod predpokladat, Ze newyorské paradigma muiZe trvat prinejmensim

stejné tak dlouho. Paradigma renesance bylo samoziejmé vyvojové a pro-
gresivni, ¢imz byla idea narativu zachovana. Modernismus podle nazoru

Clementa Greenberga byl sim o sobé vyvojovy a progresivni, ackoli je tézké

predpokladat, Ze o relevanci tohoto aspektu Greenbergova mysleni panovala

obecna shoda, nebo Ze se o ném dokonce obecné védélo. Ale mozna by mohl

byt argument pro dlouhé trvani newyorské Skoly vyvozen z jeji diverzity
samotné, vzhledem k tomu, Ze tato $kola byla sloZena z osobnosti tvoricich

v tak rozdilnych stylech. Kazdy z umélct, Pollock, de Kooning, Kline, New-
man, Rothko, Motherwell, Still, byl charakteristicky sdm o sobé a dostatecné

nepodobny ostatnim, Ze by Zadny clovék nebyl prostfednictvim disjunkce

dalSich styld, které urcovaly newyorskou Skolu, schopen vyvodit mozZnosti

Rothkova stylu, pokud by tak neucinil sdm Rothko. Proto se muselo zdat, Ze

se budou objevovat stale nové a nepredstavitelné styly, jez budou tak odliSné

od téch drive existujicich, jako si byly nepodobné tyto styly navzajem, a to se

samoziejmosti a bez vnitiniho omezeni ve smyslu jejich poctu a rozli¢nosti,
jak se soucasti Skoly stavaly neustale nové osobnosti.

Avsak kdyz se abstrakce zmocnila budoucnosti, co si méli pocit realisté,
kterych v Americe, a dokonce i v New Yorku existovalo stale velké mnozstvi?
Realisté nebyli pfipraveni prenechat budoucnost abstraktnimu expresionis-
mu a to znamenalo, Ze jejich pritomnost znamenala protest a estetickou bitvu.
Citili se pritlaceni ke zdi, a to nejenom déjinami uméni, ale také samotnou
umeéleckou produkci: abstraktni expresionismus smetl institucionalni infra-
strukturu svéta umeéni a zdalo se, jako by byla abstrakce nepritelem, kterého
je tfeba porazit nebo prinejmensim zapudit a jako by celkova budoucnost ¢lo-
véka jakoZto umélce — vlastné samotna otazka, jestli bude mit clovék jakozto
umélec viibec budoucnost — zavisela na tom, co ¢lovék déla ted a tady.
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Ukazkovym pripadem je v tomto ohledu Edward Hopper. Je mozZné roz-
poznat primou linii sestupujici od Thomase Eakinse pres Roberta Henriho
k Hopperovi, a to tak, Ze Henri byl Eakinsovym studentem a Hopper zakem
Henriho a sdm Eakins byl absolventem Akademie krasnych uméni v Parizi
u malife Géréma. Abstraktni expresionismus a vlastné také vrcholny moder-
nismus protina tyto déjiny tak, jako protind meteor usporadany pohyb pla-
net ve sluneéni soustavé. Hopper by byl zcela spokojeny s rozpracovavanim
dalsich dusledktt Eakinsova programu, stejné tak jako s tim byl spokojeny
Henri. Henri vedl bitvu takzvanych nezavislych umélct proti praxi Narod-
ni akademie. V roce 1913 a i drive ve Stieglitzové galerii o sobé davali védét
umélci jako Picasso a Matisse jen nepatrné, protoZe byli pfili§ divoci na to,
aby predstavovali vaZnou hrozbu pro uméni Henriho, jeho nasledovnika
ijeho odptircti. V Hopperové dobé se vSak abstraktni expresionismus dal za
okrajovy povazovat jen stézi. Hopper a umélci, kteri mu rozuméli a jimZ ro-
zumél on, ztratili na vyznamu a celili nebezpeci, Ze budou spolecné hozeni
pres palubu. A akademie nepredstavovala vibec zddnou hrozbu nebo pre-
kazku, jakou byla jesté pro Henriho a v uréitém smyslu i pro Eakinse. Eakins
ve skuteénosti pripravil program, ktery Henri preménil v estetickou ideologii
a ktery Hopper pouze prevzal jako samoziejmy.

Jen uvazme, jak se zachazelo s aktem. Kdyz byl jesté studentem Akademie
krasnych uméni v Parizi, boutil se Eakins proti umélému zptsobu, kterym
malby Salénu 1868 akty prezentovaly: ,,Jedna se o obrazy nahych Zen, stojicich,
sedicich, leZicich, létajicich, tancicich, nic nedélajicich,” napsal, ,,které jsou
pojmenovany jako Frynéy, Venuse, nymfy, hermafrodité, hurisky nebo nesou
ruznd recka vlastnijména. Viceméné sliboval malovat akt v redlnych situacich,
a ne jako, ,,rizné usmivajici se bohyné mezi lakavymi arzenikoveé zelenymi
stromy a jemnymi voskovymi kvétinami [...] Nesna$im strojenost“.13s A tak po
svém navratu do Filadelfie namaloval pro Jubilejni vystavu roku 1876 skvélé
dilo William Rush tesa svou alegorickou postavu reky Schuylkill. Zobrazova-
lo akt jako model v situaci, v niZ se Zena muiZe prirozené objevit neoblecena.

135 Citovano v GOODRICH, Lloyd. Thomas Eakins: His Life and Work. New York: Whitney
Museum of Art, 1933, s. 20.
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Henri, ktery zalozil takzvanou Ash Can School, nejenzZe zobrazoval modely
jakozto nahé Zeny, ale ¢inil tak zcela prirozenym zptusobem, to znamena, Ze
ukazoval skuteénou podobu nahé Zeny oproti jejimu idealizovanému obra-
zu. A kdyz maloval akt Hopper, ¢inil tak v erotickych situacich, ve kterych se
mohla Zena prirozené ocitnout neodén4, jako naptiklad na obrazech Prehlidka
pro pany z roku 1941 nebo Ranni slunce z roku 1952, kde ma ¢lovék pocit, zZe
zena sni. V téchto Hopperovych malbach neni nic zvlast moderniho: je to jako
kdyby pozdni 19. stoleti pokracovalo jaksi zapouzdrené ve stoleti dvacatém,
jako kdyby modernismus, jak mu rozumime, nikdy nenastal. Je v§ak samo-
ziejmé, Ze Eakinsovy obrazy s jejich stiny a zlatymi svétly musely vypadat
jako malby starych mistra vedle téch Hopperovych, jehoZ obrazy jsou sporé
ajasné, bez nevysvétlenych, takrikajic metafyzickych stinti.

Modernismus jakoZto pojem se v§ak sam vyvijel. Ve skute¢nosti byl Hopper
zahrnut do druhé vystavy Muzea moderniho uméni Paintings by Nineteen
Living Americans (Malby devatenacti zijicich Ameri¢anti) v roce 1929. Alfred
Barr povazoval Hoppera za ,,malite, ktery je v Americe ten nejvice vzrusu-
jici* kdyz mu v tomto muzeu v roce 1933 usporadal retrospektivu. Vystava
byla kritizovana Ralphem Pearsonem jako ,pfevraceni toho, co charakteri-
zovalo moderni hnuti“ 3¢ a Barr ndm poskytuje hluboky vhled do chapani
modernismu praveé tou instituci, ktera je s nim v Americe nejvice spojovana
a ktera determinovala, jak byl v roce 1929 chapan celosvétové. Obvinil Pear-
sona z pokusu ,,pretvorit popularni a dobové implikace pojmu moderni
v akademické a relativné stalé oznaceni“ 137 Modernismus kolem roku 1933
byl velmi odli§ny od modernismu okolo roku 1960, kdy Clement Greenberg
napsal svou kanonickou esej ,,Modernistickd malba“ Ale touto dobou byl
modernismus jiz skoro u konce a jeho zanik je nutné odlisit od zaniku ab-
straktniho expresionismu: Greenberg si do urcité miry liboval, kdyz pozna-
menaval smrt abstraktniho expresionismu v roce 1962, ale mél pocit, Ze mo-
dernismus bude dal pokracovat, i kdyz se zdalo, Ze stagnuje, jak jsem jej o tom

136 LEVIN, Gail. Edward Hopper: An Intimate Biography. New York: Knopf, 1995, s. 251.
ISBN: 0394546644.
137 Tamtéz, s. 252.
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v roce 1992 slySel hovorit. At tomu bylo jakkoli, v roce 1933 pojem ,,moderni*
zastupoval ohromnou rozmanitost uméni: impresionisty a postimpresioni-
sty véetné Rousseaua, surrealisty, fauvisty, kubisty. A samoztejmé zde byli
také abstrakcionisté a suprematisté a nonobjektivisté. Ti ale byli povazovani
pouze za soucast modernity, kterd zahrnovala i Hoppera, a jako takovy ne-
byl modernismus hrozbou pro realismus. Ale v padesatych letech v diisledku
obrovského nartistu Gspéchu abstraktniho expresionismu u kritiky uméni
exemplifikované Hopperem celilo nebezpedci, Ze bude pohlceno tizce vyme-
zenym modernismem definovanym v pojmech abstrakce. Nyni hrozilo, Ze se
to, co bylo drive ¢asti, stane celkem. Budoucnost se pro uméni, jak je chapali
Hopper a jeho vrstevnici, zdala byt nettésSna. To urcovalo jejich pritomnost
jakozZto bitevni pole stylovych valek 20. stoleti.

Gail Levinova vypravi o zapojeni manzeltit Hopperovych do kampané pro-
ti abstrakci neboli ,,hatmatilce®, jak abstrakci nazyvali. Podporovali jednani
skupiny realistickych malif proti Muzeu moderniho umeéni, o kterém méli
pocit, Ze strani abstrakci a ,,nepredmétnému uméni“ na tkor realismu. Byli
konsternovani tim, Ze se prehlidka Muzea Whitneyové pro roky 1959-1960
vyznacovala jen sporadickym zastoupenim realistickych platen (protest byl
zrekonstruovan 29. zari 1995). Spojili se s dal§imi umeélci, jak si do svého deniku
zapsala Jo Hopperova, ,,aby zachovali realismus v uméni proti hromadnému
prisvojovani si abstrakce u Muz[ea] mod[erniho uméni] a Muzea Whitney-
ové a toto poselstvi §ifili prostfednictvim univerzit a téch, ktefi maji odpor
k prijeti poslednich vykrikti z Evropy* 3¢ Pomahali vydavat ¢asopis Reality,
jehoz vyslo nékolik ¢isel. Uprimné citili, Ze kdyby ve svém sili nezvitézili,
realistickid malba by byla odsouzena k zahubé.

Myslim si, Ze neni mozné tlumocit energii vstupujici v téchto letech z obou
stran do rozporu mezi abstrakci a realismem. Méla témér teologickou inten-
zitu a vjiné fazi civilizace by urcité vedla k upalovani na hranici. V této dobé
mlady umeélec tvorici figuru tak ¢inil s pocitem ztotoZnéni se s nebezpecnou
a heretickou praxi. ,,Esteticka korektnost” plnila tilohu, jiZ v dnesni dobé

zacala plnit korektnost politickd, a jednani Hopperovych a jejich privrzencta

138 Tamtéz, s. 469.
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vyjadruje rozhotceni a Sok, ktery v soucasnosti vyjadiuji vSechny konzer-
vativni knihy o politické korektnosti, ackoli se musi mit na paméti, jak byli
realisté oteviené odsouzeni k zapomneéni témi, kdo ideologizovali abstrakci.
Realisté méli samoziejmeé pocit, Ze je ohroZena jejich samotna existence, coz
moznéa odpovida tomu, jak byli zastraSovani profesori ztratou definitivy nebo
prinejmensim v nich byl vyvolavan z takové ztraty strach, dokud nebyl radné
upraven jejich sylabus a zptisob vyjadrovani pri viuce.

Atje vyznam této analogie jakykoli, spor byl v podstaté za pét nebo Sest let
u konce. V tomto svétle je zajimavé zkoumat piipad Greenberga. V roce 1939
nahliZel na abstrakci jako na historickou nevyhnutelnost: abstrakce byla,
jak jsme jej vidéli argumentovat v eseji ,,Jowards a Newer Laocoén®, ,,impe-
rativem, ktery pochéazi z déjin“, V textu ,,The Case for Abstract Art“ (Pripad
pro abstraktni uméni) z roku 1959 naznacil, Ze je reprezentace irelevantni,
Ze ,,abstraktni formalni jednota Tizianova obrazu je pro jeho kvalitu dulezi-
téj$i nez to, co je na obraze*, coz je tvrzeni, které o nékolik desitek let drive
zdaraznil Roger Fry. ,,Faktem je,* pokracuje Greenberg, ,,Ze zobrazivé malby
jsou ze své podstaty a nejplnéji ocefiovany, kdyz je to, co ukazuji, pritomné
nasSemu védomi pouze sekundarné.”“ Tuto nepopularni charakteristiku z vel-
ké ¢asti opakoval ve své kanonické eseji ,,Modernisticka malba“ z roku 1960,
kde napsal, Ze ,,modernistickd malba ani v posledni fazi v zasadé neopustila
zobrazovani rozpoznatelnych predmétt. To, co opustila, je zobrazovani ta-
kového druhu prostoru, ve kterém je mozné predméty zabydlet”, Malba to
ucinila proto, aby se logicky oddélila od sochy, jak Greenberg argumentoval,
aje spravedlivé si povSimnout, Ze tato distinkce, ackoli mtiZe poskytnout ma-
littim jako Stuart Davis a Miré davéryhodnost, umistuje Hoppera a realisty
na nizsi pricku historického vyvoje. AvSak v roce 1961 postoupil na Grovern,
z niz mohl tvrdit, Ze v kazdém z nas existuje dobré i Spatné, a tudiz i abstrak-
ce ztratila svlij vyznam v historickém osudu: ,,v abstraktnim umeéni existu-
je oboji, dobré i Spatné”, A béhem roku 1962 byl abstraktni expresionismus
skoro u konce, ackoli to tehdy nebylo nikomu zadnym evidentnim zptisobem
bezprostredné zjevné.

Hopper a realisté predpokladali, Ze se bude budoucnost odvijet bez jejich
Gcasti, pokud za ni nebudou bojovat, podobné jako se dle mého predpokla-
du musely citit jednotlivé frakce v Bosné ve vztahu ke své zemi. Ale jen par
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let poté byl Greenberg schopen konstatovat, Ze zadny zakladni rozdil mezi
abstrakcionisty a realisty viibec neexistuje, nebot na urcité irovni zalezi
pouze na kvalité, nikoli na druhu, coZ plati i o dnesni situaci. Tak jako Ar-
mory Show v roce 1913 ukazala, Ze rozdily mezi nezavislymi a akademiky
byly nepatrné v porovnani s jejich odliSnosti od kubismu nebo fauvismu.
Podobné je to dnes s rozdilem mezi figurativnim a abstraktnim, nebot se

v obou pripadech jedna o zptisoby malby, a tudiz o rozdil mnohem mensiho

vyznamu, nez je rozdil mezi malifstvim jakékoli podoby a feknéme videem

nebo uménim performance. V roce 1911 budoucnost malifa Ash Can School

i akademikt byla budoucnosti ve smyslu vergangene Zukunft a stejné tak
tomu bylo v pripadé realistd a abstrakcionistd v roce 1961. ZtotozZnovali bu-
doucnost uméni s budoucnosti malifstvi. A budoucnost, jak uz se tak stava,
znic¢ehonic umistila malifstvi do pozice, kterou zaujimala abstrakce v ranych

letech modernismu, jak jej definovalo Muzeum moderniho uméni: jednalo

se pouze o jednu z velkého mnozstvi uméleckych moznosti. Celkovy tvar dé-
jin uméni podstoupil zménu, jakkoli bylo obtiZné ji na pocatku Sedesatych

let, kdy bylo uméni prakticky synonymni s malifstvim, vnimat. A je pozo-
ruhodné, Ze ani obhdjci abstraktniho expresionismu, jako Greenberg, ani

jeho odptrci, nebyli schopni vnimat déjinnou pritomnost, v niz Zili, jelikoz

vSichni nahliZeli budoucnost zplisobem, ktery se ve srovnani se skutecnym

vyvojem ukazal byt irelevantni.

ponékud nestastné pojmenovaného, jenz byl dle mého soudu nejzasadnéj-
$im uméleckym hnutim 20. stoleti. Zacal v ranych Sedesatych letech po-
nékud zaludné v tom smyslu, Ze jeho podnéty byly zamaskované kapkami

a cékanci barvy po zplusobu abstraktniho expresionismu, symbolu umélec-
ké legitimity dané doby. Ale v roce 1964 odhodil své prevleky a vystoupil ve

své ryzosti jako to, ¢im opravdu byl. Je s podivem, Ze se Muzeum Whitneyo-
vé rozhodlo pravé v roce 1964 usporadat Hopperovu retrospektivu. Tohle

meélo urcité jen malo co délat s Gsilim realistl nebo s jejich casopisem Reali-
ty nebo s jejich stdvkami pfed muzei nebo s jejich dopisy na obranu Gtoka

Johna Canadaye na abstraktni expresionismus v New York Times. ,,Rozhod-
nuti usporadat retrospektivu prislo v dobé, kdy se mladi umélci pop artu

a fotorealismu zacali znovu zajimat o realismus a o jednoho z jeho prednich
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predstavitel“13e Formulace ,,v dobé&, kdy se mladi umélci [...] zacali znovu
zajimat®, nechava otevrené, zda se jednalo o pri¢inu nebo pouze o shodu okol-
nosti. Dokonce i abstraktni expresionisté ,,se zajimali“ o Hoppera, alespoii de
Kooning ano, ackoli ten mtZe byt povazZovan za zkompromitovaného ¢lena
hnuti vzhledem ke svému uziti figury. ,,Délas figuru,” obvinioval ho Pollock.
,»Porad délas tu stejnou zatracenou véc. Nikdy neprestanes byt figurativnim
malifem.“140 A pozdviZeni v fadach kritiky, kdyz de Kooning v roce 1953 vysta-
vil v galerii Sidneyho Janise své Zeny, je legendarni: zradil nebo p¥inejmensim
ohrozil ,,nasi [abstraktni] revoluci v malifstvi® Ale de Kooning v roce 1959
rekl Irvingu Sandlerovi: ,,Hopper je jedinym americkym malifem, kterého
znam, ktery umi namalovat dalnici Merritt Parkway.“14' Jakmile se stala po-
pularni graficka obraznost tématem pop artu, badatelé nalezli v Hopperovi
»bredchtidce® majice na mysli zplsob, jakym namaloval slova ,,Ex Lax“ na
svém obrazu lékarny nebo logo Mobil Gas na slavném obrazu ¢erpaci stanice.
Tohle vSechno je vSak jen na povrchu. Neosvétluje to ani Hopperovu malbu,
ani pop art. Ve skute¢nosti se musime podle mého nazoru pokusit uvazovat
o pop artu vice filozoficky. Hlasim se k narativu déjin moderniho uméni, ve
kterém hraje pop art filozoficky Gistiedni roli. V. mém narativu znaci pop art
konec velkého narativu zapadniho umeéni proto, Ze umoznil sebeuvédoméni
filozofické pravdy uméni. Uznavam, Ze se jednalo o toho nejméné pravdépo-
dobného posla filozofické hloubky.

V této ¢asti tvahy pojednavam o udalosti, kterou jsem prozil, a tak chci
rovnéz hovorit o svém vlastnim misté v tomto narativu. KdyZz umélci pro-
mitaji reprodukce a hovori o svém dile, upozormnuji obvykle na zlomové body
vyvoje své tvorby. Neni Giplné bézné, aby tak ¢inili historikové ¢i filozofové,
ale mozna je to odvodnitelné, nebot moje zkuSenost s pop artem predsta-
vovala soubor filozofickych odpovédi, které vytstily v fadu myslenek, jez za-
vdaly prilezitost k mému pozvani proslovit prednasky, na nichz je zaloZena
tato kniha. M4 vlastni vergangene Zukunft v padesatych letech, co se tyka

139 Tamtéz., s. 567.

140 PRATHER, Martha, David SYLVESTER a Richard SHIFF. Willem de Kooning Paintings.
Washington: National Gallery of Art, 1994, s. 131. ISBN: 03000601 14.

141 LEVIN, Gail. Edward Hopper: An Intimate Biography. Op. cit., s. 549.
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malirstvi, byla skuteénost reprezentovana gesticky, presné jako v de Koo-
ningovich Zendch a jeho pozdéjsich krajinomalbach, jako je Merritt Parkway.
A tak do té miry, do niz jsem se ti¢astnil kontroverzi, které byly v kazdém
pripadé nevyhnutelné, pokud se ¢lovék této dobé sdruzoval s umélci, jsem
byl pro realisty ptiliS abstraktni a pro abstrakcionisty priliS realisticky. S&m
jsem se v padesatych letech pokousel o uméleckou kariéru a mé vlastni dilo
se domahalo ucinit tuto budoucnost pritomnou. Pokousel jsem se vSaki o fi-

vvvvvvv

Moy

poprvé uvidél popartové dilo. Zil jsem v Pafi%i a pracoval na knize, ktera se
objevila o parlet pozdéji pod ponékud znepokojujicim nazvem Analytical Phi-
losophy of History (Analyticka filozofie déjin). Jednoho dne jsem se zastavil
v Americkém centru, abych si precetl néjaké noviny, a uvidél jsem Polibek
Roye Lichtensteina (vyti$tény na $itku) v Art News, klicovém uméleckém pe-
riodiku té doby. O pop artu jsem se dozvédél prostiednictvim uméleckych
Casopis, které byly tehdy, stejné jako jsou dnes, hlavnimi nositeli umélecké-
ho vlivu, a takto se o ném v Evropé dozvédél témér kazdy. A musim priznat,
ze jsem byl ohromeny. Védél jsem, Ze jde o izasny a nevyhnutelny okamzik,
a v mysli jsem okamzité pochopil, Ze jestliZe je mozné malovat néco, jako je
tohle, a jestliZe to vezmou predni umélecka periodika natolik vazné, aby to
recenzovala, pak je mozné vSechno. A ackoli mé to bezprostiedné nenapadlo,
jestlize bylo mozné vSechno, pak neexistovala Zddna dana budoucnost. Po-
kud bylo v§e mozné, nic nebylo nutné nebo nevyhnutelné véetné mé vlastni
vize umélecké budoucnosti. Znamenalo to pro mé jako pro umeélce, Ze je zcela
v poradku, kdyz budu tvorit cokoli, co se mi zamane. Rovnéz to znamenalo, Ze
jsem o vytvareni uméni ztratil zdjem a témér tplné jsem s umeéleckou tvor-
bou prestal. Od toho okamziku jsem byl jednostranné filozofem a tim jsem
zustal az do roku 1984, kdy jsem se stal uméleckym kritikem. KdyZ jsem se
vratil do New Yorku, byl jsem dychtivy vidét novou tvorbu a zacal jsem na-
vStévovat vystavy u Castelliho a v Green Gallery, ackoli tehdy se popartové
malby a dalsi dila objevovaly témér viude véetné Guggenheimova muzea.
A jedna vyjimec¢na vystava byla v Janisové galerii. Mym vyznamnym a ¢as-
to popisovanym zazitkem bylo setkani s Warholovymi Krabicemi Brillo ve
Stable Gallery v dubnu roku 1964, v roce Hopperovy retrospektivy v Muzeu

vevas

Whitneyové. Byl to ten nejlizasnéj$i okamzik, prinejmensim proto, Ze celkova
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podoba diskuse urcujici do toho okamziku newyorskou uméleckou scénu
prestala mit své vyuziti. Byla poZadovana zcela nova teorie, jina nez teorie
realismu, abstrakce a modernismu, které urcovaly argumenty Hoppera, jeho
spojenct a jeho odptrca.

Dilem n&hody jsem byl v tomto roce pozvan, abych na setkani Americké
filozofické asociace v Bostonu prednesl prispévek o estetice. Clovék, ktery
jej mél podle programu ptvodné prednést, svou Gcast zrusil a programoveé-
ho reditele napadlo mé pozvat jako ndhradnika. Prispévek nesl nazev ,,Svét
uméni“ a jednalo se o prvni filozoficky pokus vyrovnat se s novym uménim.42
PySnim se tim, Ze jsem o Warholovi, Lichtensteinovi, Rauschenbergovi a Ol-
denburgovi hovotil v The Journal of Philosophy, ktery publikoval prispévky
ze sympozia APA, dlouho pred tim, nez se jejich jména objevila v tom, cemu
se rikalo ,exkluzivni casopisy“. Tento prispévek nebyl, pokud je mi znamo,
v poslednich letech ani jednou citovan v éetnych monografiich pop artu, avSak
stal se zdkladem filozofické estetiky druhé poloviny 20. stoleti. CoZ je dalSim
znakem toho, jak stale vzdalené si byly svéty uméni a filozofie, jakkoli izké
spojeni mezi uménim a filozofii muselo existovat ve filozofii charakterizo-
vané principem, ktery Hegel nazyva absolutnim duchem.

Co mé v této dobé u pop artu zaujalo predevsim, byl zptisob, kterym pod-
kopaval Platonovo antické uc¢eni, kdy Platon, jak je vSeobecné znamo, odsunul
mimeticky chapané uméni na tu nejnizsi predstavitelnou pricku realnych en-
tit. Prosluly ptiklad je vyloZen v desaté knize Ustavy, ve které Platon rozlisuje
tri mody reality postele:43 jakoZto idey nebo formy, jakoZto néceho, co mize

142 DANTO, Arthur. Svét uméni. In: KULKA, Toma$ a Denis CIPORANOV, ed. Co je umé-
ni? Cerveny Kostelec: Pavel Mervart, 2010, s. 109-101. ISBN: 978-80-87378-46-5.
Jednalo se o mUj viibec prvni filozoficky pfispévek o uméni, u ehoz také, az na
drobné vyjimky, zistalo az do doby, kdy vysla ma kniha The Transfiguration of the
Commonplace. Srovnej: DANTO, Arthur. The Transfiguration of the Commonplace.
Cambridge: Harvard University Press, 1981. ISBN: 0674903463.

143 V Seském prekladu Platonovy Ustavy je piisludny fecky pojem prelozen jako lavice.
Vzhledem k tomu, Ze Danto tuto pasaz Ustavy vztahuje k d&ni ve svét& uméni a kon-
krétnim uméleckym diliim, které sestavaly z redlnych posteli, povazuji slovo ,postel*
zavhodné&j$i - pozn. prekl. Srovnej: PLATON. Ustava. Praha: Oikoymenh, 2003, s. 420
(pozn. 186). ISBN: 80-7298-142-0.
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vytvorit truhlar, a pak néceho, co mlze vytvorit malif, ktery napodobuje

truhlare, ktery predtim napodobil formu postele. Existuji fecké vazy, na nichz

umeélec zobrazuje Achilla na liZku a na podlaze pod nim na briSe poloZené télo

Hektora, anebo Penelopu a Odyssea, jak vedle postele, kterou postavil Odys-
seus pro svou neveéstu, vedou rozhovor. Platon chtél rict, Ze vzhledem k tomu,
Ze umélec miize napodobovat, aniZ by mél znalost, co je na napodobované véci

logu s rapsédem Iénem), postrada umeélec skuteéné védéni. Umélci ,,rozumi*
pouze jevu. A pak znic¢ehonic se ¢lovék zacina ve svété umeéni ranych Sedesa-
tych let setkavat se skutecnymi postelemi, Rauschenbergovou, Oldenburgovou

anedlouho potéistou George Segala. Tvrdil jsem, Ze to bylo, jako kdyby zacali

umeélci prekonavat propast mezi uménim a skutecnosti. A nasledna otazka znéla,
co ¢ini tyto postele uménim, kdyZ se ostatné stale jedna o skutecné postele. Ale

v dobové literatute nebylo nic, co by to vysvétlovalo. Ve ,,Svété uméni“ jsem

predestrel urcitou teorii, ktera dala mimo jiné vzniknout institucionalni teo-
rii uméni George Dickieho. Krabice Brillo tuto otazku zobecnily. Proc se jedna

o uméleckeé dilo, kdyz predméty, které se mu zcela podobaji, alespoinl vzhledem

k percepcnim kritériim, jsou pouhymi vécmi, nebo prinejlep$im pouhymi ar-
tefakty? Ale i kdyby Slo o artefakty, podobnost mezi nimi a tim, co vytvoril

Warhol, je naprosta. Platon by mezi nimi nemohl rozlisit tak, jako mohl roz-
liSit mezi obrazy posteli a postelemi. Ve skute¢nosti byly Warholovy krabice

pomérné kvalitnimi truhlarskymi kusy. Na zakladé jejich prikladu bylo zjevné,
Ze Clovék nemuzZe dal chapat rozdil mezi uménim a skutec¢nosti pouze ve vi-
zualnich pojmech nebo se naucit vyznam pojmu ,,uméleckého dila® prostred-
nictvim prikladu. Filozofové vSak vzdycky predpokladali, Ze to tak Ize. A tak
Warhol a umélci pop artu obecné prokazali, Ze vSechno, co filozofové napsali

o umeéni, bylo bezcenné, anebo dané postiehy mély prinejlepsim jen lokalni

vyznam. Podle mého nazoru uméni prostrednictvim pop artu demonstrovalo

néco, co bylo ve skuteénosti spravnou filozofickou otazkou o uméni. Ta znéla

takto: co urcuje rozdil mezi umeéleckym dilem a nécim, co umeéleckym dilem neni,
jestliZe ve skutec¢nosti vypadaji tplné stejné? Takovato otazka nikdy nemohla
vyvstat, pokud se ¢lovék mohl ucit vyznam pojmu ,,uméni” prostfednictvim
prikladti, nebo pokud se rozdil mezi uménim a realitou jevil coby percepcni,
jako rozdil mezi posteli zobrazenou na vaze a skute¢nou posteli.
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