Esteticky objekt a zptisob jeho byti

Esteticky postoj je latentné pritomny v nasich vnémech, predstavach a soudech a je
pripraven kdykoli se aktualizovat. , Aisthésis” znamena v rfectiné smyslové poznani. Nejlépe si
to predstavime na Clovéku: krasa tvare a téla, at uz Zenského, nebo muzského, je centrem
estetické vnimavosti kazdého clovéka. Krasa ditéte je tfetim plisobnym momentem nasi
esteticity, krasa krajiny ¢tvrtym. Krdsa je antropocentricka a je takova proto, Ze ji
vygeneroval Zivot ¢lovéka v savané. Oblaka jsou krasnd, nebot ohlasuji dést, v savané tak
vzacny. Malé déti, nezasazené jesté vkusem dospélych, voli nejcastéji za nejhezi krajinu
savanu. Obliba ostatnich typU krajin, véetné parkd, vétSinou derivuje ze savany. Krdsa
¢lovéka a krajiny jsou evolucniho plivodu. Krasa a esteti¢no vSeobecné jsou adaptaci na
realitu.

Esteticky postoj se aktualizuje estetickou diferenci. Existuji ¢tyfi postoje ke skuteénosti:

1. Prakticky postoj nastupuje vSude tam, kde koname, abychom v Zivoté obstali, at uz
minime obZivu, uceni Ci jiné aktivity, které ndam socialné prospivaji. Kdyz se sebezaprenim
trénuji, u¢im se nebo cvi¢im na housle, konam prakticky.

2. Kognitivni postoj nastupuje vSude tam, kde poznavam, at uz tim rozumim véci
praktického Ci teoretického razu. Kognitivni je postoj turisty, ktery se snazi zorientovat se
v krajiné, aby se dostal k cili, stejné jako postoj védce ke geografii. Védecky postoj derivuje
z postoju predvédeckych, limitné mytologickych.

3. Agonalni postoj je soutézivy, souperivy, bojovy, sportovni a valec¢nicky. Kdyz usiluji o
nejlepsi prospéch ve tridé, jsem soutézivy. Kdyz chci vyhrat rozbéh na 100 metr(, jsem
soupefivy. Kdyz se peru na fotbalovém zépase &i tancovaéce, jsem bojovny. Recko-Fimsky
zapas je sportovni typ boje, valka pak extrémni agresivni agén.

4. Esteticky postoj hodnoti objekty nasi pozornosti na Skale ,krasny-osklivy“, at uz jsou
jakéhokoli typu a tfidy. Esteticky mohu hodnotit ¢lovéka i védeckou teorii. To, co je ,krasné”,
spousti mozkovy systém odmény, ktery dotuje nasi naladu endogennimi opioidy, , 0sklivé“
systém odmeény nespousti a v extrémni podobé spousti pristup stresovych hormont do
krevniho recisté. Podle reakci naSeho mozku se citime dobre, nebo Spatné.

Jakykoli predmét mlze byt pojedndn kterymkoli z téchto postoji a zplsobl. Zaujme-li mne
jablko svym vzhledem, moZna ho nesnim a pouZziju ho jako dekoraci na stole. Jablko

s hnédymi skvrnami ani nekoupim. Krasné znamena zdravé, at uz se jedna o jablko nebo
Clovéka. Krasna Zena je v prvé fadé mlada. Ma-li hladkou pokozku, lesklé vlasy a nehty, je
zdrava. Zdrava Zena snadnéji otéhotni, odkoji a vychova zdravé dité. Krasa jako jeden ze
zpusobU adaptace na realné vynasi na povrch skryté vlastnosti objektu, které jsou dllezité
pro budoucnost.

Modelovym opakem postojli 1-4 jsou neprakticky, naivni, pasivni a esteticky indiferentni
postoj. Mohou tedy byt v nasem zivoté chvile, kdy jsou vSechny postoje 1-4 deaktualizovany.
Takovy pripad nastane napfiklad ve stavu Unavy nebo smutné nalady. Nakolik se jedna o
staly stav, je Zadouci reaktualizace prirozenych postojl. Byt deaktualizovan neni pfirozené.

Urcity postoj se aktualizuje tak, Ze jsou ty ostatni odsunuty stranou. Tvofi potom pfirozené
okoli objektu pozornosti, odkud mohou byt kdykoli reaktualizovany. Tak napfiklad pfi
atletickém mitinku nas zaujme krdsa atletky nebo atleta. Esteticky postoj se tedy aktualizuje



upostranénim zbyvajicich postoju 1-3. Vztah vSech Ctyf je oscilativni a prlisakovy. Nikdy neni
zadny z nich izolovan. Takovy pfipad je extrémni, a nakolik pfedstavuje staly stav, je
patologicky.

Kazdy z postojli 1-4 je ve svém zakladu onticky (vécny); plati to pro objekt i subjekt. Teprve z
propojeni obou ontickych pdlG vnémového pole, totiz objektu a subjektu, vznika pfislusna
ontologie, vyjadtujici byti 1-4. Propojeni je zaruc¢eno smyslovym pozndnim: praktickym,
kognitivnim, agondlnim, estetickym. Kdyby k nam prvotné nehovofila realita, zlstali bychom
od ni izolovani. Totéz plati pro kazdého tvora.

Na mozkové urovni vznika kazdy z postoju 1-4 expresi odliSnych neurondlnich systéma.
Aktualizace kteréhokoli z nich je doprovazena utlumenim ostatnich. Utlumeni neznamen3d
vyfazeni. Takovy mozek by zamrzl ve stavu neslucitelném se Zivotem. Pozornost ¢lovéka
osciluje a vyznamy prosakuiji.

RozliSujeme estetické objekty ptirozené a umélé. Pfirozenym objektem je napftiklad strom,
umélym prsten. Reknéme, Ze mame konstituovany esteticky objekt strom v aktualizované
diferenci ke zbyvajicim postojlim ke skutecnosti. Pak se mGzeme ptat: jaky je vztah
estetického objektu ke zbyvajici skutecnosti? To se ukazuje jako dlleZité u pfirozeného i
umeélého estetického objektu, v pfirodé stejné jako v uméni. Chceme-li byt védecky korektni,
musime podotknout, Ze se jedna o modelovy vztah. Teorie vytvari modely skutecnosti, které
se ji v rizné mite pribliZuji, avSak nejsou s ni identické ani v pfipadé, Ze se model a
skutecnost zcela prekryvaji. ZtotoZnéni obou rovin komparace je védecky neproduktivni.

Mdme k dispozici dva zakladni modely: vertikalni a horizontdlni. Vertikalni model je
rezidudlné dualisticky, ten horizontalni je monisticky. Oba modely se pfitom dopoustéji
zavaziné chyby. To, co dualismus rozstépuje, nechavd monismus splynout v nerozliSeny
celek. Ztotoznéni stejné jako rozstépeni znamend konec teorie.

Cesky strukturalismus a poststrukturalismus rozlisuje dvé Grovné , pfedmétu” v estetické
»distanci”: materialni substrat a esteticky objekt; obé oznacime spole¢né jako esteticky
predmét. Jan Mukarovsky pouZziva pro hmotny substrat termin ,dilo-véc”, nékdy také
yartefakt”: , Dilo-véc je slozka znaku, ktera predstavuje umélecké dilo ve smyslovém svété a
kterd je pristupna vnimani vsech bez jakékoli rezervy. Ale umélecké dilo nemuze byt
redukovano na dilo véc... Dilo-véc funguje tedy pouze jako vnéjskovy symbol (znacitel,
signifiant podle terminologie Saussurovy), kterému odpovida v kolektivnim védomi urcity
vyznam.“!

Mojmir Grygar charakterizuje povahu , dila-véci“ (artefaktu) ve ¢tyfech bodech:

1. Je to smysly vnimatelna véc pristupna vsem bez jakékoli ,rezervy”;

2. Vyznacuje se ,,hmotnosti“;

3. Nezahrnuje dilo jako celek, je to jeho ,vnéjsSkovy symbol” (signifiant, oznacujici, nositel
vyznamu), jemuz odpovida vyznam (signifié, oznaCované, esteticky objekt);

4.V této dvojici pfedstavuje pdl stability a zaruduje trvalé pasobeni dila.?

Koncept ,dila-véci“ je odvozen z uméni, tedy také z literatury (coz je patrné nejkomplexné;si

objekt zkoumani). Otazku aplikace lingvistické teorie na esteticky znak ponechme na chvili
stranou. Ma-li vsak byt definice estetického objektu universalni, musi zahrnovat i pfirozené

! Jan Mukafovsky, Uméni jako sémiologicky fakt, in Mojmir Grygar, Terminologicky slovnik ¢eského
strukturalismu, s. 190.
2 Viz Mojmir Grygar, Terminologicky slovnik ¢eského strukturalismu, s. 190.



objekty, jakymi jsou strom a jablko, dokonce predevsim ony! Evoluéni estetika vychazi
koncepcné od jednoduché verze objektl, z nichZz odvozuje slozitéjsi (nikoli naopak).
Vzhledem k tomu opoustim termin , dilo-véc” ve prospéch terminu , artefakt” a symetricky k
nému zavadim komplementarni termin ,,natur-fakt”. ,Naturfakt” znamena ,,dilo pfirody“
(evoluce) v protikladu k ,,dilu ¢lovéka“” (védomého subjektu). Nakolik je ,krasa“
antropocentrickd, existovalo posuzovani pfirodou vygenerovanych estetickych jakosti dfive
nez jakékoli uméni. Pak ovsem nas pohled na uméni fundamentalné ovliviiuje. Muselo se
nutné projevit uz v procesu antropogeneze. Quale ,,éervené” vyznacuje zralé ovoce. Jakost
pfitahuje pozornost, aniz by musela byt ovérovana. Jakostni quale je estetické, je to priznak
kvality.

K problému estetického objektu piSe Jan Mukartovsky: ,Strukturalni estetika pfijima za
vychodisko zkoumani esteticky objekt, tj. umélecké dilo, pojaté ovsem nikoli ve smyslu
hmotném, ale jako zevni projev nehmotné struktury, tj. dynamické rovnovahy sil,
predstavovanych jednotlivymi slozkami.” Defini¢ni vyrazy, které jsem vyznacil kurzivou,
povazuji za hodné pozornosti.

Stejné tak i dale: , Esteticky objekt je nehmotnym ekvivalentem dila jako hmotného produktu
a vysledkem vzajemného setkani popudl vychazejicich z dila s Zivou estetickou tradici, jeZ
jest majetkem kolektiva.” ?

Neprijemnym dUsledkem zavedeni Saussurovy koncepce znaku do estetiky je to, Ze esteticky
objekt (signifikdt, oznacované) je v hmotném substratu , neviditelny” (nehmotny =
neviditelny). To je zfejmé reziduum idealismu: model ,hmotny substrat : esteticky objekt” je
ve své podstaté dualisticky a odpovida dualistickému chapani vztahu mezi mozkem a mysli.

Otdzkou pak je, v jakém vztahu, topologicky vyjadritelném, se ,,(nehmotny) esteticky objekt”
nachdzi vzhledem k ,,hmotnému substratu”“? Vlastimil Zuska se domniva, Ze tento vztah je
(modelové) vertikalni: ,,Hmotny substrat estetického objektu je jen zdkladem, bazi, na niz
probiha tvorba estetického objektu diky aktivitdm vnimatele.” * A déle: ,Metaforicky feceno,
prechody ve vnimani dvojznacnych obrazcl probihaji horizontalné, prechod percepcni objekt
— esteticky objekt vertikalné.” >

Dvojznacnym obrazcem je tfeba Neckerova krychle, kterou mGzeme ,vidét” bud z podhledu,
nebo z nadhledu. ,Vlastni esteticky objekt tedy nejen neni cosi hmatatelného,
trojrozmérného, ale je i takovym typem jsoucna, které neni beze zbytku vnimatelné.” ©
Dvourozmérny ,esteticky objekt” v aktu estetického distancovani ,vertikalné” opousti svij
hmotny nosic (tj. ,pfibliZzuje se” z hmotného substratu k vnimateli). Neckerova krychle vsak
méni perspektivu jen diky tomu, Ze do obrazu vkladame treti rozmér. PloSné se jedna o
¢tyruhelniky. Tak ovsem obrazec nikdo nevnima, protoze to odporuje evolué¢nimu zadani.
Pak ale plati i pro dvojznacny obrazec vertikalni model.

Ontologicky dualismus je vlastni ptic¢inou, proc esteticky objekt neni ,beze zbytku
vnimatelny“, proc je ,nestabilni“, proc je jeho misto ,v kolektivnim védomi“ a proc je
hmotny substrat jen jeho ,,vnéjSkovym symbolem®. My se pak musime ptat: co tvofi onen
»esteticky zbytek”, ktery neni v aktu estetického zfeni vniman, ale vniman byt mdze, a kde se

? Jan Mukatovsky, Strukturalismus v estetice a ve védé o literatufe, in Mojmir Grygar, Terminologicky slovnik
ceského strukturalismu, s. 193.

*Viz Zuska, Estetika : Uvod do soucasnosti tradi¢ni discipliny, s. 30.

®> Tamtéy, s. 32. Kurziva ME.

® Tamtéz, s. 34. Kurziva ME.



nachazi? Esteticky objekt opousti artefakt a unika do védomi. Je to ryze mentalni akt,
»heviditelny“ a ,nestabilni“ ze své podstaty. Je tomu tak proto, Ze je vyjadfeny ,,nehmotnou”
strukturou, tvofenou dynamickou rovnovahou ,,sil”. Také predstava, Ze hmotny substrat je
»pristupny vSem bez jakékoli rezervy”, neodpovida Zivému pfistupu k artefaktu. Ten je totiz
vidy vniman jako , néco”, tedy interpretovan, resp. ,pred-interpretovan®. Je tedy ve své
hmotnosti néjak chapan. Reknu-li, Ze , toto je mazanice, je to interpretace hmotného
artefaktu. Ocitame se pak v situaci, kdy neni , beze zbytku pfistupny” jen esteticky objekt,
nybrz i hmotny artefakt. Nemoznost existence artefaktu v Cisté hmotnosti je dana jeho
charakterem znaku v klasické definici. Hmotny artefakt obrazu je znakem obrazu. Aby
esteticky predmét nebyl dudlni, musime zifejmé zavést jiny topologicky model.

Ferdinand de Saussure se snazil, aby jeho model lingvistického znaku nebyl chapan
dualisticky. V Kursu obecné lingvistiky uvadi dva priklady, které ,,dvoustrannost” znaku
vymezuji ¢isté modelové, topologicky. Prvni pfiklad je z meteorologie, kdy pfirovnava plan
ideji a plan zvukd k amorfnim masam vzduchu a vody. Zvuky jsou neurcité a o nic urcitéjsi
nejsou ani ideje. Jazyk vznika teprve vzajemnou delimitaci jednotek, probihajici soucasné
obé&ma ,,masami“: , Pfedstavme si vzduch ve styku s urcitou vodni plochou: kdyz se
atmosféricky tlak zméni, povrch vody se rozéleni do fady ¢asti, totiz vin. A pravé toto vinéni
nam dava urcitou predstavu tohoto sjednoceni, tohoto takfikajic spfazeni myslenky

s fonickou matérii.”’

Vsimnéme si, Ze ,,vIinéni“ je tu pfisouzeno vodé (ackoli se zaroven ,vini“i vzduch).
Bezrozmérnost jazykového znaku by méla byt pfirovndna spise k tomu, co je ,mezi“ obéma
povrchy,® totiz povrchem vody a vzduchu. Sensu stricto se tento model hodi spie pro vznik
jazyka nez pro jeho uzZ konstituovany stav. Zvuky feci instinktivné rozezndme od zvuku
nefec¢ovych. Zvatlani novorozence je napodobou slov.

Svym zplisobem je zavadéjici i druhy priklad: ,Jazyk lze také srovnat s listem papiru:
myslenka je lic a zvuk jeho rub, a nelze stfihat lic, aniz bychom pfitom nestfihali i rub. Stejné
je to v jazyku, nemlzeme tu oddélit ani zvuk od myslenky, ani myslenku od zvuku. K tomu Ize
dospét jen abstrakci, jejiz vysledek by ndlezel bud do Cisté psychologie, nebo do ¢isté
fonologie.” ? Stfihani tu (tedy) pfedstavuje soubéZnou delimitaci jednotek v obou planech.

Papir ma ovSem urcitou tloustku a dvé vidy neidentické strany (a pokud by na tom zélezZelo,
dokazali bychom je i néjak oddélit). Mutatis mutandis plati néco podobného pro vodu a
vzduch, jejichz struktura je molekuldrni. Voda se odpafuje a vodni pdry se srazeji ve smyslu
praniku obou zén. Pfechod mezi nimi neni ,hladky”; ,vinéni“ tvofi tfeti amorfni masu.
Molekularni struktura vody a vzduchu se nasemu zraku ,neprezentuje” (Derrida), tloustka
papiru vsak ano. Oboji model je stéle jesté dualisticky, a to je také divodem, proc de
Saussure hledal model jiny.

Skryty dualismus je divodem, proc¢ Jaroslav Peregrin fika, Ze bychom méli pripustit ,alespon”
metodologickou asymetrii Saussurova modelu znaku; dlikazem je skutecnost, Ze zvuk je tu
vidy dfive neZ vyznam.'® Toto ,dfive” a ,,pozdéji“ je ddno skrytou praci mozku. ,Skrytost”

7 Viz Saussure, Kurs obecné lingvistiky, s. 140.

8 Ve smyslu Derridovy , diferdnce”, tedy , prezentovani” takového ,jsoucna”, které se samo a jako takové ,nikdy
neprezentuje”. Viz Derrida, Diferance, in Texty k dekonstrukci, s. 149.

? Viz Saussure, Kurs obecné lingvistiky, s. 140.

10 Stézi viak Ize nepfipustit alespofi metodologickou asymetrii, kladouci oznadujici ‘pfed” oznagované.
(VSimnéme si, Ze jde o obrdceni oné asymetrie, na které stavi sémiotika, pro niz je oznacujici jenom sekundarni
nahrazkou oznacovaného.” Viz Peregrin, Vyznam a struktura, s. 63.



procesu porozumeéni se odehrdva v ¢ase. Nerozumime-li francouzstiné nebo preslechneme-li
se v nasi materstiné, osamostatnuje se jedna ze ,,stran” jazykového znaku na ukor té druhé.
V prvnim pfipadé je tu Cisty signifikant, v druhém pfipadé se na signifikant napoji nespravny
signifikat.

Tento problém mlZeme vyresit zavedenim pojmu ,jazykova struna“ (string), prevzatym

z fyziky; energetické kvantum neboli struna za sebou pfi pohybu prostoro¢asem zanechdava
tzv. svétodaru, coZ znamenad informaci o jeji povaze.™ Jazykovy znak by potom pFedstavoval
informacni kvantum, které ma urcitou $ifi a Zadnou tloustku, ale jehoz dvé strany jsou od
sebe dobre odlisitelné. Nakolik je takova entita bezrozporna v teoretické fyzice, mohla by byt
bezrozporna i v teoretické lingvistice. VSimnéme si ale, Ze fyzikalni struna ma dvé
rovnocenné charakteristiky: nulovou tloustku a urcitou Sirku! Ta prvni vyhovuje
biologickému monismu védy o mozku (kterd, nakolik chce zUstat védou, na ni musi trvat).*
Mozek je implicitnim obsahem nasi mysli. Druha charakteristika (urcita Sife znaku) pak
zfejmé vyzaduje jiny, totiz ,nevertikalni“ model znaku.

Takovy (pro nase zaméry vyhovujici) model jazykového znaku najdeme v pozUstalosti
Ferdinanda de Saussura. Nezavisle na ném dospél k podobnému feseni Jacques Derrida,®
systematicky pak s nim pracoval Algirdas Julien Greimas.' Zakladem Saussurova
monistického reseni je pojem ,,sém” (seme), definovany prosté jako ,,misto znaceni“. Misto
znaceni je dvourozmérné (plosné). Tak napriklad sém JABLKO je identicky se svou grafickou
matérii, kterd se od jinych séma odli$uje vyluéné ,horizontalné“; sém HRUSKA je svym
grafickym tvarem se sémem JABLKO neidenticky. Tato specifickd ,,matérie” je zdrojem
informace (ze ,jablko”, Ze ,hruska“ a podobné). Oznacujici a ozna¢ované maji tyz plochy
rozmér.

Tento model jazykového znaku je kompatibilni s poznatky kognitivni neurologie. Neuronadlni
struktury mozku pracuji pravé s takovymi ,misty znaceni“. To jsou implicitni symboly,
vyznacené neuronalné. Tvori onticky zaklad znaku. Implicitni symbol grafického znaku S je

v zrakové kiife mozku vykreslen jednotlivymi ,body-neurony”, podobné jako je jeho
explicitni symbol, ktery vidime na obrazovce, tvoren zazehovymi body. Jednotlivy neuron,
ktery se mUze podilet na konstituovani tisict vzajemné odliSnych znakd, nic nezobrazuje
(stejné jako nic nezobrazuje ani jednotlivy zazehovy bod na analogové obrazovce).

Pokud je aktivace neuronu, angazovanych v tvorbé implicitniho symbolu, ¢asové podlimitni,
nejsme si ho védomi; v mozku vsak zobrazeny je. Odtud ucinnost nevédomé reklamy.
Recepce sému S v podprahové reklamé je nevédoma a muZze ovlivnit koupi zboZi oznaceného
timto symbolem.™ To je ontickd troveri znaku v mozku. Pokud je aktivace nadlimitni, zobrazi
se S v nasem védomi jako explicitni symbol. To je ontologicka uUroven znaku v mozku. Pokud
se prefekneme a misto S, vyslovime S,, doslo k Spatné konexi a nase védomi ,,sahlo vedle”,
totiz do ,,parasémantického okoli“ pojmu. To je ddno vécnymi souvislostmi. Parasémantické
okoli pojmU je tedy objektivni. Nase asociace k nim vsak jsou subjektivni a predstavuji
vloZzenou entitu.

11 zakladni informace o fyzikalnich strundach viz in Hawking, Stru¢na historie ¢asu, s. 150-162.

12 Ve smyslu vyroku E. Husserla (ktery chapal psychologii jako pfirodni védu): ,,Nesmime tu viak pfehlédnout,
jak Cini psychologie “dat na desce védomi’, Ze tato deska sama od sebe a jako takova ma védomi, je ve svété a
ma o ném védomi.” Viz Edmund Husserl, Krize evropskych véd a transcendentalni fenomenologie, s. 274.

13 Viz Frank, Co je neostrukturalismus, s. 71.

' Viz Greimas, Strukturale Semantik : Methodologische Untersuchungen.

15 Viz k tomu Damasio, DescartesGv omyl; Emoce, rozum a lidsky mozek, s. 96.



Pro nase ucely mlzZeme situaci definovat tak, Ze S, je uréeno aktem denotace, kdezto
parasémy S, a Sz aktem konotace. Dalsi sémy, napf. Ss, Ss a tak dal uz tvofi ,,nad-strukturu®;
jeji €leny netvofi para-sémy k S;, jsou to para-parasémy. Kazdy parasém pritom muze byt
aktualizovdn jako zakladni sém. Vezmeme-li jako ptiklad sém JABLKO (radéji nez obecny
pojem ovoce), pak k jeho parasémiim patii sémy HRUSKA, TRESEN a tak dal., JABLON,
HRUSEN a tak dal, TRAVA, ZAHRADA a tak dal. Ty jsou uréeny konotaci. RGzné dalsi sémy,
napfiklad ovoce a jidlo, jsou dany konotaci k parasém(im a tvofi para-parasém.

Sémy a parasémy (denotace a konotace) jsou kli¢ové pfti interpretaci textu; vSechno, co je
asociovano, je subjektivni povahy a nemohu to pfisné vzato zohlednit pfi interpretaci textu i
obrazu. To na druhé strané neznamena, Ze asociace nemuze byt interpreta¢nim voditkem.
Naptiklad subjektivni asociace agonalnich aktivit v zahradé mne upozorni na to, Ze urcita
zahrada (textova, vytvarna nebo skutecna) je bez lidi a nezahradnickych aktivit; to je
predevsim pro dité ,Spatnd zahrada“”. Aspekty, které v zobrazeném prostorocase bytostné
schdzeji, se pokousi podchytit takzvand , anestetika”; '® an-estetika konstatuje, Ze jde o
zahradu, ktera je, jak fikaji Némci, ,,pflegeleicht” (neobsahuje totiz v krajnim pripadé nic
kromé travniku). Takova zahrada je privativni fenomén a jeji funkce je spiSe negativni nez
pozitivni. Pfedstavim-li si S; jako JABLON (skuteény, textovy nebo vytvarny obraz), tvofi S,, Ss
jeho pfirozené okoli. Sém MAMINKA k nému logicky nepatfi, patfi k nému ale asociativné.

To je nejen pro uméni, ale i pro béZznou denni fantazii dalezita véc. Nebude-li totiz v ,mé
zahradé” béhat zZadné dité (nybrz budou tam jen hucet a bzucet zahradnické stroje), mohu
véc vyjadrit tak, Ze do této zahrady se dostane spi$ ,parni valec” nez déti. V basni, na obraze
a ve fiktivnich atvarech viibec Ize takovou predstavu dobfe realizovat; pak je na obraze ¢iv
basni zahrada ,valcovana“. S, je JABLON, S, (psychologicky asociované, v mé fikci viak
konotované) je PARNIVALEC, S; (asociované) napfiklad nepfitomnost maminky. S;, S,, S atd.
jsou navzajem neidentické, bytostné dvourozmérné znaky, vyskytujici se v prostorocase, at
uz mozkovém nebo vnéjsim, skute¢ném nebo imaginarnim, ,,vedle sebe”. Celistvost
estetického , pfedmétu” je tim zachovana.

Vezméme za pfiklad vytvarny znak ,jablon“ a povazujme ho pro tuto chvili za realisticky
provedeny; bude-li to barevna fotografie, na véci se nic nezméni. Mame tu pred sebou dvé
véci: vytvarné zndzornéni jabloné a jeho predlohu (o niz u fotografie neni pochyb). Pfedloha
je prostoroveé trojrozmeérna, vytvarny znak dvourozmérny; pfedloha ma ve vychozi situaci
spiSe mimoestetickou, znazornéni spise estetickou funkci. Tam, kde predloha chybi, plni jeji
roli predstava (vnitfni predstava jabloné), realizovana vytvarné ,jen tak z hlavy“. Objekt

v prostoru je naproti tomu v terminologii kognitivni neurologie ,,vné;jsi predstava véci“.
Pfedlohu, at takovou ¢i onakou, ale v nasem pfikladu potfebujeme, protoze nam jde v prvni
radé o, pfirozeny esteticky objekt”, jakym je strom. Budeme-li pfirozeny esteticky objekt
vnimat jako ,objekt bez napodoby”, pomuze to nazornosti naseho vykladu.

Predstavme si pro zacatek abstraktni obraz. Tento krok je vykladové zdlvodnén tim, Ze
aktivita mozku pfi zpracovani abstraktnich a non-abstraktnich obrazli nevykazuje rozdily.
Oba typy obraz( jsou tedy zpracovdvany stejnymi zrakovymi systémy. Portréty a krajiny, dvé
tridy objektl patrici k neabstraktnim obraztm, jsou naproti tomu zpracovavany odlisSnymi
&astmi ,zrakového mozku“.'” Kazdy si mGzZe zkusit, jak snadno se ndm z kvétinovych,
abstraktnich ¢i prosté jen lisovanych tapet vynofuji obrysy lidskych tvari; podobné tomu je

1S Viz k tomu Welsch, Estetické myslenie.
7 Viz k tomu Koukolik, Lidstvi : NeurondlIni korelaty, s. 146.



s podobami zvifat v oblacich. Je tomu tak proto, Ze zpozorovani tvare i kontury zvifete

v porostu bylo v hluboké dobé kamenné (uz v dobé antropogeneze) Zivotné dllezité.
Zpozorovani ,zakernika za kefem” mlze znamenat plany poplach, ale také nemusi; vidy je
totiz vyhodnéjsi dat se v€as na Ustup a pripravovat se k boji s fikci nez mavnout rukou nad
skute¢nym nepfitelem.

Pokud jde o abstraktni a neabstraktni obrazy, zazil jsem komickou ptihodu v ateliéru malire
Milana Janacka. Neni od véci poznamenat, Ze tento vytvarnik proslul jak svymi barevné
vyraznymi abstrakcemi na platné, tak figurativnimi ilustracemi knih pro déti, které jsou
vskutku rozkosné. Mél jsem tehdy v umyslu koupit od ného obraz, a jeden, pomérné velky,
se mi zvlast libil. KdyZ jsem ale poodstoupil o nékolik krokt vzad, abych si obraz prohléd|

z vétsi vzddlenosti, vyskocCil na mne z barevnych ploch a plosek vlk v kalhotach s laclem,
stojici na zadnich tlapach, dost vérné se podobajici vlikovi, kterého cesky divak dobre zna

z ruského kresleného seridlu. Autor obrazu energicky poprel, Ze by ,,néco takového” maloval
arekl, ze on ,,tam“ Zadného ,vlka“ nevidi. Zda ho tam vlozZilo podvédomi divaka v procesu
recepce nebo podvédomi autora v procesu tvorby, o tom se miZzeme jen dohadovat. Pro
nase zaméry to neni dulezité. DlleZité vsak je, Zze ,vlk” a ,non-vlk” tu existuji ,vedle sebe” ve
smyslu Zuskovych dvojznacénych obrazcli, podobné jako Neckerova kostka. Pak vlka vidime,
nebo nevidime, mame pred sebou konkrétni, nebo abstraktni obraz.

Predstavme si abstraktni obraz v galerii a zkusme svou predstavu uzpUsobit tak, Zze
nedokdZzeme precist jeho nazev, protoZe jsme si zapomnéli bryle. KdyZ k nému pfistoupime,
nevidime nic jiného neZ barevné skvrny, nanesené na platno bez patrného zdméru. Mozna se
v tu chvili budeme ptat sami sebe, co je to za mazanici. Kdyz k ndm pfistoupi dalsi navstévnik
galerie, ktery vyhovi nasi prosbé a precte nam nazev obrazu, mozna zménime svij postoj.
Dozvime se tfeba, Ze se obraz jmenuje ,,Kosmicky podzim®“. Co je podzim, vime. Podzim
asociuje urcité barvy a pocity; ¢ervena skvrna na obraze ,, Kosmicky podzim“ nebo na obraze
,Kosmické jaro” zifejmé neni tatdz esteticka entita. Co je kosmos, vesmir, vime ,tak néjak”
rovnéz; je to hvézdna obloha a snimky galaktickych mlhovin, urcité barvy a tvary
fotografované UV-kamerou a podobné. V disledku téchto nebo podobnych zkusenosti
za¢neme asociovat k barevnym skvrndm na obraze a uvédomime si, Ze jejich usporadani neni
zcela nahodilé; jinak feCeno, objevime v hmotném substratu urcité dominanty a v jejich
vzajemnych vztazich urcitou strukturu. Obraz v nas potom zacne vyvolavat estetické emoce;
mulzeme fict, Ze zacala fungovat jeho esteticka funkce.

Clovék ale nepotFebuje znat nazev obrazu k tomu, aby esteticky objekt konstituoval. Bude to
umét na samotném hmotném substratu platna bez jakékoli vnéjsi dopomoci. Mozna
estetickou strukturu nepochopi jako znak kosmicity a bude mit asociace jiné; na tom pravé
nezdlezi, podobné jako u Janackova ,vlka“. Nebo nebude mit Zadné asociace, pripadné je
Uspésné potlaci, takze bude umét esteticky vnimat a kontemplovat ,tuto” barevnou
kompozici jako takovou; bude se mu libit, nebo nelibit, a v disledku toho bude mit prislusné
pocity a emoce. V tuto chvili plati pro nase abstraktni pladtno totéz, co pro obraz stromu. Oba
obrazy jsou tvoreny dvéma rozméry a rozestupuji se na urcité barevné a tvarové dominanty
(asi jako kdyz na mne z obrazu vyskocil ,,vik“) a ,ten zbytek”. Je dost dobie mozné, Zze druhy
den budu na obraze vnimat dominanty jiné (a Zddného ,vlka“ neuvidim). Kosmicky podzim
se mi promeéni v Kosmické jaro, nebo naopak. Asociace pak determinuje konotaci.

Vytvarny obraz stromu si miZeme predstavit jako pfipad, ktery stoji mezi skute¢nym
stromem (predlohou) a abstraktni olejomalbou. Mame tedy modelovou fadu ,,strom — obraz
stromu — abstraktni obraz”. Malované platno obsahuje hmotny substrat, ktery na jedné



strané (tfeba pfi pohledu zblizka) pfipomina spiSe barevné skvrny nez strom; hmotnym
substratem obrazu stromu jsou barevné plochy a skvrny. Z nich se ustavuje obraz stromu
podobné, jako se z ploch, odrazejicich svételné viny o rizné vinové délce, ustavuje tvar a
barvy stromu v naSem vnému. V tomto vnému se prostiednictvim urcité konfigurace
dominant konstituuje objekt. Ten bychom mohli v intencich Greimasovy strukturdlni
sémantiky vymezit nékolika sémiologickymi osami, kde by pravdépodobné hraly roli
»2kolmost”, ,,zakofenénost” a ,rozvétvenost”. Vsechny barevné konfigurace, které budou
,Néjak” pfipominat tuto sémiologickou strukturu, budou ,tak néjak”“ STROM. Je to jako

v pripadé kratkozrakého Clovéka, ktery jen stézi rozeznava kontury predmétd. Vyznamova
struktura objektu je tu ddna nékolika dominantami, polozenymi na sémiologické osy.

Vytvarny objekt ,strom“ je v prvé radé znak: vidy nas jesté zajima, ,co” to ,je” (zda totiz
strom, vlk nebo néco jiného, tfeba abstrakce). Funkci uméleckého obrazu je tedy zobrazeni;
vytvarna abstrakce je zobrazeni abstrakce. Chaoticka struktura je zobrazenim chaosu; ten
bude u obrazu nejspis barevny. ProtozZe se ale pohybujeme v salech galerie, predpokladame
u vystaveného obrazu estetickou funkci; ta je u uméleckého obrazu bezpochyby zamérna.
Jinak feceno, vedle ontologického znaku musi byt na nasem obraze i esteticky znak.
Ontologicky a esteticky znak ,,strom“ se realizuji na tomtéz hmotném substratu.

Objekt, at uz je to vnéjsi nebo vnitrni predstava, skute¢ny strom, nebo jeho fotografie, mize
byt vniman a pojiman rGzné: je to strom, o tom nelze pochybovat, mohu vsak vic¢i nému
zaujmout rGzné postoje. V nasi Uvaze hovorime o postojich 1-4 (totiZ o praktickém,
kognitivnim, agonalnim a estetickém). Rekli jsme, Ze situace 1-4 se lisi svou strukturou;
prakticky, kognitivni a esteticky objekt ,,strom” vykazuji odliSnou strukturu. Ta je
determinovana odliSnymi dominantami zajmu: ty jsou v prvém pfipadé praktické (napf. hodi-
li se strom k vyrobé housli), v druhém kognitivni (napt. zda by takovy strom $lo vyslechtit a
péstovat), ve Ctvrtém pripadé estetické (napf. hodi-li se k okrase nebo jako predloha
zobrazeni). Pro dité je strom agonalni objekt: vylezu na néj, nebo nevylezu, budu nejrychlejsi,
nebo nebudu?

Esteticka struktura je dana estetickymi dominantami. Esteticky objekt neni v daném
momentu (aktualita recepce) tvoren vsemi ,body“ dané plochy, nybrz jen ,nékterymi“; ty
konstituuji esteticky objekt. V jiném momentu (aktualita recepce 2, 3 atd.) se ale konfigurace
dominant mUze zménit; pak je tu (strictu senso) ,,jind struktura®, a tedy i jiny , esteticky
objekt”. Tento ,jiny” esteticky objekt vSak nevznika abstrakci orientovanou vertikalné

k hmotnému substratu obrazu, nybrz horizontalné ve smyslu dvojznaénych dvourozmérnych
obrazcll. Pak nevidim bud’ spodni, nebo svrchni stranu krychle, nevidim bud' kralika, nebo
kachnu, nevidim bud' divku, nebo starenu, nevidim bud' vlka, nebo abstrakci (ontologické
znaky), ale celistvy obraz vedle sebe kladenych barevnych ploch na dvourozmérném platné
(estetické znaky).

,Esteticky zbytek” se tedy (topologicky) nenachazi ,pod“ konstituovanym estetickym
objektem, ukrytym v hmotném substratu, nybrz vidy a z podstaty véci ,vedle” ného, a to
jako jeho ,,druha”, ale vidy plnohodnotnd ¢ast. Jen proto mlze esteticka struktura
,preskocit” do jiné ontologické konfigurace. Znak a jeho okoli (esteticky ,zbytek”) jsou
modelové horizontalni jakoZto sémy Sy, S, Ss a tak ddl. Parasémy S,, S; atd. z(stdvaji
plnohodnotnymi ¢astmi vyznamového pole, které konstituuji sém S;.

Pfesnéjsi by ovsem bylo, kdybychom nehovotili o ,,dvourozmérné plose“, nybrz o ,,dvou a pul
rozmérném nacrtku”. Podle Davida Marra tvofi ,,dvou a pul rozmérny nacrtek” kognitivni



zéklad trojrozmérného objektu. TFeti rozmér do reality ,,vkladame*.*® Jinak feéeno, vnimajici
subjekt vidi ,,dvou a pll rozmérny nacrtek” i vdvourozmérném obraze! Geometrickd
perspektiva renesancniho obrazu vlastné jen vyuziva a zesiluje tuto pfirozenou tendenci,
kterou dovadi k dokonalé iluzi trojrozmérného prostoru. At uz je to jakkoli, miZzeme STROM
na obraze povaZzovat za sémovy znak o urcité hodnoté a aplikovat na néj nedualni pojem
znaku, jak ho ve strukturdlni sémantice vygeneroval odkaz Ferdinanda de Saussura.

Specifické Isti ,,dvou a pll rozmérného nacrtku” vyuziva moderni malifstvi, které povazuje za
zbytecné predstirat trojrozmérnost objektu. Podivame-li se na akt Zeny od Amadea
Modiglianiho, lezZici zady k divakovi a natacejici k nému tvar s velkyma oc¢ima, jde o vyrazné
plosny objekt. Jde ale také o hyperbolizovany objekt: tenky pas a velké hyzdé i dosiroka
rozeviené oCi zvyraznuji praveé ty rysy, které jsou pro muze atraktivni. Modigliani tu vyuzil
,efektu karikatury®, to jest na prvni pohled podivné skutecnosti, Ze karikatura se libi vic nez
realisticka kresba. Je tomu tak proto, Ze karikatura zvyraznuje estetické dominanty, jejichz
,prehanénim” se zvysuje atraktivita Zzenského zjevu. O lidské tvari vime, Ze jeji , krasa” je
vyjadrena stfedni hodnotou, a to ve smyslu superpozice fotografii jednotlivych tvari. Co se
pfilis vzdaluje zprimeérované ¢are obrysu, neni hodnoceno jako ,krasné”. Také tady
koexistuje ,idedl” a ,esteticky zbytek” vedle sebe ve smyslu sémového znaku. Celistvost
estetického predmétu je ale zachovana.

MlZeme uvaZovat o tom, Ze vytvarnik, at uz védomé ¢i nevédomé, vyuziva téchto posunt
stfednich hodnot ve sméru plus a minus k vyjadreni krasy a osklivosti lidské postavy i tvare.
Podobny ,ideal”, vyjadfitelny kvantitativnim méritkem, bychom zfejmé mohli predpokladat
u estetického objektu ,,strom“: symetricky rostly smrk nebo dub rychle rozpozndme od
nesymetrickych. Ty prvni se ndm libi, druhé nikoli, nebo pfinejmensim ne tolik. Proto chceme
mit symetrické vanocni stromky. Jak je tomu ale s objektem ,, méstsky park”, ,, budova“,
»Saty” Ci ,Sperk”, muselo by byt predmétem empirické studie; antropocentrické vyladéni
vSak miZeme u takovych objekt( predpokladat. VSechny tyto objekty, at uz jsou to artefakty
nebo naturfakty, vSak spadaji pod neduadlni, ploSny model znaku, vyjadtujici jak jeho
sémantiku, tak i jeho esteticitu.

Tim zaroven odstupujeme od teze ¢eského strukturalismu, Ze esteticky znak je v opozici k
b&Znému sdélovacimu znaku ,intranzitivni (nepfechodny) *° & nontransparentni
(neprlhledny). ,,Pozornost je pfi estetickém znaku soustifedéna k vnitini vystavbé znaku
samého,” pise J. Mukarovsky, ,nikoli k jeho souvislostem s vécmi a subjekty, ke kterym znak
poukazuje nebo sméfuje. Jakozto esteticky znak je umélecké dilo na rozdil od znak(
sluZzebnych, jakych k svym uceldm uziva funkce prakticka i teoreticka (poznavaci), znak
svébytny, samoucelny.” % Jinde: ,,Pfi basnickém pojmenovani je pozornost soustfedéna na
znak sdm, a proto vystupuje do popredi vyznamovy vztah kazdého slova k okolni souvislosti
textu, kdezto pfi pojmenovani sdélovacim spociva hlavni dliraz na vztahu slova k véci, kterou
toto slovo bezprostfedné mini, tedy na tzv. vztahu vécném.” ** Na jiném misté pak

Mukarovsky hovofi o ,,autonomnim znaku“.?

% Viz k tomu Francis Crick, V&da hleda dusi : PFekvapivd domnénka, s. 207-208.

19 Napf. ,intranzitivni percepce” estetického objektu, viz Vlastimil Zuska, Estetika : Uvod do souéasnosti tradi¢ni
discipliny, s. 30.

2 Jan Mukafovsky, Uméni, in Mojmir Grygar, Terminologicky slovnik ¢eského strukturalismu, s. 98-99.

21 Jan Mukarovsky, K sémantice basnického obrazu, in Mojmir Grygar, Terminologicky slovnik ¢eského
strukturalismu, s. 209.

22 Jan Mukarovsky, Uméni jako sémiologicky fakt, in Mojmir Grygar, Terminologicky slovnik eského
strukturalismu, s. 208.



Pfedné je tu jedno nedorozumeéni: také u ,,vécného vztahu” je totiz ,v popredi“ vyznamovy
vztah ,kazdé véci“ k okolni ,souvislosti“. Vécny (prakticky) vztah ke skutecnosti, pokud neni
explicitné vyjadreny slovy, je vidy vztahem pojmovym (implicitni verbalita), at uz o
skutecnosti pfemyslime, nebo ji bezprostfedné nazirdme; v opaéném pripadé je pfed nami
indiferentni ,,objekt” (pfipadné objekt nesrozumitelny). Prakticky vztah je vztahem textovym
(znakovym), i kdyZ se jedna o mluvu, coZ znamena, Ze objektivni skute¢nost ma svou
specifickou ,texturu” (strukturu).

Dlavodem, proc F. de Saussure ve svém modelu jazykového znaku pominul objekt

(v Peirceové modelu ,representamen-interpretant-objekt”; u Ogden/Richardse pak ,,symbol-
reference-referent”) 2 je jazykovost lingvistického faktu; jakykoli jazykovy projev pracuje

s vyznamy. Skutecnost, Ze ,,vztahu mezi vyznamy“ (vnitfni symboly) musi odpovidat ,vztah
mezi vécmi“ (vnéjsi symboly), je dullezita véc, avSak pro model lingvistického znaku
arbitrarni. Také umélecky text (jak Mukarovsky Casto zdlraznuje) zaujima vztah

k mimojazykové skuteénosti,* stejné jako je objektivni skuteénost, uchopena napftiklad
prakticky Ci teoreticky, vzdy specificky vyznamova, a tedy textova. Pokud by tomu tak nebylo,
neméli bychom synteticky pojem , literatury” ¢i ,,pisemnictvi“, kam patfi i Ustni slovesnost.

M. Grygar charakterizuje strukturalistické pojeti ndsledovné: ,Zatimco sdélovaci znaky mifi
na néjakou urcitou skutecnost, umélecké dilo se vztahuje k celkovému kontextu jev(
takzvanych socialnich.” U Mukarovského: ,To je diivod, proc je uméni vice neZ kazdy jiny
spolecensky jev schopno charakterizovat a predstavovat danou ‘epochu’.” Tady je tfeba
vytknout dvé véci jaksi ,,pfed zdvorku“. To, co bylo , uzdvorkovano®, je dvojiho typu:

1. ,Skutecnost” je prednostné socialni, a to i v ryze vécné roviné, nebot véci nejsou mimo
socialni kontext;

2. Uméni jakozto ,spolecensky jev” je odvozené z redlnych ,,spolecenskych jev(i“, a neni tudiz
schopno , pfedstavovat” danou ,epochu” vice nez skutec¢nost sama (sebeoznadujici
skutecnost). Literdrni zobrazeni lasky Ci revoluce by pak predcilo jejich redlny proZitek (coz
neodpovida lidské zkusenosti).

Ve svych teoretickych dUsledcich jde o ,,alibi” pro strukturalistické pojeti, v némz umélecké
dilo (ve shodé s tezemi ruského formalismu) je charakterizovano ,,oslabenym“ vztahem ke
skute¢nosti. Vyrazy ,oslabeny vztah ke skutecnosti“ a ,,vice nez kazdy jiny“ tvofi
estetologickou dichotomii, kde ,text s oslabenym vztahem ke skuteé¢nosti“ vypovida o
skutecnosti vice nez ,,neoslabeny vztah ke skutecnosti” a vice nez realita sama.

V nasem pojeti uméleckého dila nejde o oslabeny, nybrz o zesileny vztah ke skute¢nosti. To
je v plném souladu se sémovym pojetim znaku, kde nic neustupuje do pozadi a kde jsou
pfirozené, vytvarné a slovni znaky vrstvami téZze skutecnosti. Ontologickd ménécennost
uméleckych znakl je kompenzovéna jejich estetickou amplifikaci. Rozdil mezi znaky
vytvarnymi a slovnimi spociva primdarné v mire abstrakce, jaké jsou oba druhy uméni
schopny. Abstrakce znamena sémanticky posun. Oba typy znaku jsou tedy rovnocenné
ontologicky (rlizné vrstvy téhoz byti), avsak nerovnocenné gnoseologicky. Oba jsou schopny
presné oznacit byti véci, lisi se vSak v mire informace.

Diference mezi estetickym a uméleckym objektem, dana mirou uméleckého vkladu do ryziho
esteti¢na, umoznuje odliSit zacatecnicky literarni vykon od skute¢né basné. U obraz( je rozdil

2 Viz k tomu Michalovi¢ a Minar, Uvod do $trukturalizmu a poststrukturalizmu, s. 30.
*Viz Mojmir Grygar, Terminologicky slovnik ¢eského strukturalismu, s. 208.



jesté patrnéjsi. Esteticky objekt se posouva smérem k uméleckému mirou tvlrciho prebytku.
Ten m(Ze byt u slovesného dila razu sémantického, tropologického, rytmického,
eufonického a tak dal. Esteticky prebytek, napf. nad obvyklou miru rozkvetla jablon, neni
umeéleckym prebytkem, i kdyzZ je soucasti vytvarné stylizace. Je ryze kvantitativni.

Esteticno a umélecno tu tvori modelové kontinuum prechodu. Tato diference umozni
preklenout i Duchamplv paradox. ,Ready-mades” pak jsou estetické, nikoli umélecké
objekty. Zachodova misa ve vystavni sini je esteticky objekt. ,Uméleckd” je naproti tomu
sama vystavni sin, nebot tam o¢ekdvame vytvarné uméni. Tvrdit, Ze zachodova misa je
skulptura, je nonsens. Na téZe ose posun( se nachazeji umélecké sméry popartu a
minimalismu. Bez uméleckého vkladu by Alén Divis nemusel vystavovat obrazy, stacila by

k tomu omitka vézenskych cel. Uméleckd Femesla tvofi jen estetické objekty. Architektura je
spiSe umélecké femeslo nez uméni; vétsina staveb je neumélecka. Sou¢asné uméni,
vyuZzivajici modernich technologii, at uz vytvarné, nebo slovesné, tvori oboji typ objektu.



