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1 1 0 RECENSE A R E F E R Á T Y 

chápe soud o existenci jako vřazování daného předmětu do sys tému ohjektivního svě ta , 
nedoví se v šak téměř nic o tom, jak autor zdůvodňuje svoje stanovisko a bude pos t ráda t 
i s á m logický rozbor těchto soudů, jej ichž zvláštní povaha je patrna na první pohled. 

, 7 O Tavaňcovč rozlišování soudů k ladných a záporných a soudů popírajících a popíra
ných se Drozdov nezmiňuje. Nepíše také o pokusech vyk láda t rozdíl mezi k ladnými a zá
pornými soudy n iko l i rozdílnost! kva l i ty spony, ale rozdílností k v a l i t y predikátu. 

1 8 Zamyšlení nad touto otázkou př ivádí některé logiky k pokusům o dělení soudů 
v, tohoto gnoseologického hlediska. Zmíním se zde o jednom z n ich . i když. se autor naš í 
monografie o soudech o těchto pokusech nezmiňuje. Tak např. M. N. Aleksejev (Voprosy 
filosofii 1956, č. 2, sir. 49—61), k terý rozlišuje mezi formální a dialektickou logikou (rozdíl 
spatřuje především v tom, že dialektická logika — díky své dialektické metodě — zkoumá 
pojmy, soudy a úsudky , které jsou schopny odrážet dialekt iku věcí, kdežto formální 
logika, jež se řídí známými logickými pr inc ipy, se musí spokojit se zkoumáním po jmů, 
soudů a úsudků, které tuto schopnost v takové míře nemají) kritisuje formální logiku, že 
nevěnovala pozornost Engelsově klasif ikaci soudů, jak i i podal v Dialektice př í rody 
(str. 190—192, čes. v y d . z r. 1949). J ak známo, Engels tu ukazuje, jak se postupně prohlu
buje naše poznání — např. od poznatku, že „tření je zdrojem tepla", přes zjištění, že 
„všechen mechanický pohyb je schopen přeměnit se třením v teplo", dosp íváme k poznání , 
že „každá forma pohybu je za podmínek s tanovených pro určitý př ípad jak schopna, tak 
nucena zvracet se př ímo v jakoukol i j inou formu pohybu" . K a ž d ý poznatek může bý t 
vyjádřen jedině ve formě soudu, a proto se" cesta našeho poznání (od jedinečného pres 
zvláštní k obecnému) projevuje s v ý m způsohem v soudech. Engels (a po něm Aleksejev) 
může proto z tohoto blediska dělit soudy na soudy o jedinečném, zvláštním a obecném, 
nelze v šak vy týka t logice, že této klasifikaci nevěnovala pozornost. Při kritice formální 
logiky podceňuje Aleksejev formálně logickou klasifikaci soudů a přehlíží, že jedině tato 
klasifikace je skutečnou klasifikací soudů samých jako forem myšlení , k nimž formální 
logika dosp ívá při analyse správného usuzování . Není snad ani t řeba podotýkat , že formální 
logika — stejně jako logika dialektická — nemůže svými pros t ředky ani rozhodnout, zda 
ten nebo onen soud je soud o zvláštním nebo obecném atd. Tuto o tázku může zodpovědět 
jedině př ís lušná speciální věda . Proto také z hlediska formální log iky je např. soud, který 
Engels uvád í jako příklad pro soud zvláštní („Všechen mechanický pohyb je schopen 
přeměnit se třením v teplo") soud obecný. 

w Zcela podobně chápe moda l i lu soudů i P . V . Tavonec. 

K základní otázce estetiky. (Oponentský posudek práce Vác lava Zykmunda , K zá
kladní otázce estetiky, S N K L 1957, str. 198.) " 

Není to jedna, nýbrž několik otázek, na něž hledá V . Z y k m u n d odpověď ve své práci, 
nicméně ..základní otázkou", o jejíž řešení se. pokouší , je otázka specifičnosti umění . 
„Umění je specifickou formou poznání" — to je předpoklad, z něhož autor vychází , a to 
je také myš lenka , kterou chce celou svou prací dokázat. Všechny ostatní závěry, j ež při 
řešení dílčích problémů vyslovuje, maj í konec konců sroužit k důkazu této teze. Nemys l ím, 
že se m u tento důkaz zdařil. Domnívám se naopak, že dokazuje něco, co dokázat nelze. 
Umění není specifická forma poznání, alespoň ne v tom smyslu, jak chápe „umělecké 
poznání" Z y k m u n d . 

O užitečnosti Z y k m u n d o v y práce nepochybuji . Je to obsáhlý diskusní př íspěvek, je jž 
je třeba uvítat nejen proto, že se v něm př ivádí ad absurdum názor, obha jovaný dosud 
mnohými filosofy a teoretiky umění, nýbrž i proto, že přináší četné podněty k řešení 
otázek stejně důležitých jako je o tázka specifičnosti umění. Je- l i ostatně problém, zda je 
umění specifický druh poznání, není možno n ikomu vytýkat jeho „ano" nebo „ne" , j ímž 
na tento problém odpovídá. Z y k m u n d v o l i jedno z možných řešení a snaží se je zdůvodni t 
tak, aby obstálo v boji s opačným míněním. S á m říká, že jeho důkazy „jistě nemohou 
plně uspokojit ty , kteří pochybují o sp rávnos t i . . . tvrzení" (str. 194), j ímž svůj v ý k l a d 
začíná i končí. Patřím k „těm, k t e ř í . . . " , a proto je samozře jmé, že m u s í m přistoupit jak 
k jeho základní otázce, tak k jeho řešení této otázky z hlediska, které se liší od jeho 
hlediska. P r á v ě pro tuto v ý h r a d u (nikoliv přes tuto výhradu) , která se týká Z y k m u n d o v a 
základního pojetí otázky, pok ládám jeho diskusní př í spěvek za přínos v naší filosofické 
li teratuře: provokuje k h lubšímu zamyšlení nad diskutovanou otázkou, nutí i k ujasnění 
celé ř ady otázek gnoseologických, je zkrátka slovem do diskuse, které není možno přejít 
mlčením — i k d y ž autor s á m se ne dost hluboce zamýšl í nad problémy, o nichž po jednává . 

V čem je dle mého mínění základní o m y l Z y k m u n d o v a poje t í? Zajisté ne v tom, že 
pokládá umění za poznání, nýbrž v tom, že je pok ládá pouze za poznání. Tvrdí sice, že 
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hlavní otázkou estetiky je problém vztahu mezi odrazem předmětu a jeho uměleckým 
zobrazením, a v š a k nejde m u ve skutečnosti o tento vztah, nýbrž o vztah mezi předmětem 
a jeho zobrazením (odrazem). Mluví o typizaci , o nadání , o inspiraci , zmiňuje se o biolo
gických faktorech v umění, v y k l á d á svobodu uměleckou jakožto „nutnost tvořit", a v š a k 
to vše jsou jakoby jen různó stránky nebo podmínky „uměleckého obrazu", který je kladen 
vedle poznání pojmového. Autor nikde necituje známou tezi Bčlinskélio o „vědě dokazu
j ící" u „umění ukazuj ícím", nicméně jeho práce se ani v závěrech, ani v metodě neliší od 
prací , které — opírajíce se o nesprávný výk lad zmíněné leze — hledají rozdíl mezi vědou 
a uměním v rozdílu mezi d v ě m a způsoby poznání, resp. myšlení . Nezaměňujeme-li však 
poznání s vý razovými prostředky, v nichž své poznatky formulujeme, nemůžeme než dojít 
k závěru , že všichni lidé (včetně vědců a umělců) poznávaj í — pokud poznávaj í p ravd ivě — 
naprosto stejně. Neexistuje „myšlení v obrazech", nýbrž jen po jmové myšlení , neexistuje 
umělecko zobecňování vedle vědeckého zobecňovaní , nýbrž jen správné nebo nesprávné 
zobecňování , neexistuje poznání j e n smys lové nebo poznání j e n po jmové , a proto také 
není a nemůže být specifičnost umění v nějakém zvláštním „dialekt ickém přechodu od 
smyslového vnímání k myšlení" (str. 36). Základní rozdíl mezi uměním a vědou (máme-li 
na zřeteli poznávací moment v umění a ponecháme-li stranou „přechod" od myš lenky 
k je j ímu vyjádření n ostatní kva l i ty uměleckého tvoření) není v tom, jak poznáváme, 
nýbrž v tom, co poznáváme . Zde je Rhodos, zdo je nutno začít s analýzou specifičnosti 
UIIÍ-MU , a to i tehdy, když si zúžíme základní otázku estetiky na otázku uměleckého „po
znávaní" . J c podivné , že autor, který je umělcem-výtvarníkem, klade si otázku předmětu 
uměleckého poznání jen jako mimochodem, a když si j i ž cestu k j e j ímu řešení znemožnil 
předchozími gnoseologickými a psychologickými úvahami . Vš imněme si těchto úvah. Jsou 
východiskem jeho závěrů a tudíž i klíčetn k pochopení jeho omylů. 

„Máme-l i . . . dokázat , že umění je specifickou formou poznání , je t řeba řešit p K nej-
menš ím dva prob lémy současně : problém poznání a jeho forem a problém vztahu poznání 
ke společnosti" (str. 15). To, co p o d á v á autor jako výk l ad poznání a jeho specifických 
forem, je spolu s úvodními s t ránkami práce , v nichž se pokouší o stručný historický pohled 
do minulosti , nejméně zd:;Iilá část jeho studie; tam mělké hodnocení Platona, Kanta , 
Diderota, Ilegela, Marxe i IK-kterých, současných estetiků na základě mechanického srov
nání jejich názorů s nedokázanou ješ tě tezí „Umění je specifická forma poznáni" , zde 
více méně nesourodý a ke v š e m u nejasný výk l ad pouček, které autor pok ládá za mar
x is t ickou teorii poznáni , bez jakékol iv snahy o odlišení problémů psychologických od pro
b lémů gnoseologických a bez jakékol iv snahy o skutečný marxis t ický rozbor gnoseolojric-
kých kategorií. Dov ídáme se pouze, že poznání je „proces rozlišování, stavění objektivní 
reality do protikladu a do shody s je j ím odrazem v l idském mozku" (str. 15), že poznání 
m á dvě neoddělitelné s t ránky (empirickou a racionální) , že „mezi hmotou objektivní reali ty 
a vědomím existuje rozdíl, ale n iko l i nadměrný , n iko l i absolutní, nýbrž relativní" (str. 16) 
atd. Autor s á m př iznává, že píše o věcech známých , jeho přiznání ho v šak nezbavuje 
odpovědnost i za to, že o těchto „všeobecnostech větš inou dostatečně známých" (str. 34) 
neříká vůbec; nic nového, tím méně pak za to, žc nepřesně v y k l á d á i tyto" nejznámější 
poznatky, např. poznatky o počitcích, vjemech a představách. Poči lky jsou jednou ztotož
ňovány se s m y s l o v ý m vnímáním vůbec, j i ndy jsou odl išovány od v j emů jako od procesů 
složitějších („komplexů počitků") , zakládajících se nejen na počitcích, nýbrž „také do j is té 
míry na minulé zkušenosti č lověka" (str. 24), j indy opět jsou předs tavy odt rhovány od 
smyslového nazírání a za řazovány do „zprostředkovaného poznání". „Zprost ředkovanost" 
a „zevšeobecnělý odraz skutečnosti", to jsou dva znaky, které podle autora charakterizují 
„dialekt ický skok" od počitku k myšlence, skok, který je zároveň přechodem „od odrazu 
jevu k odrazu jeho podstaty". Bližší vysvět lení toho, v čem záleží toto zobecnění a vzl i le-
dem k čemu je nutno chápat zprostředkovanost našeho myšlení , zůs tává n á m Z y k m u n d 
dlužen. Místo toho v y k l á d á jen „subjekt ivnost" po jmů, a to tak, jako by tato b y l a d á n a 
jejich „abstraktností , odtržeností od objektivní reali ty" (str. 38). Podobné nepřesnosti a ne
správnost i nacházíme ve v ý k l a d u předs tav a fantazie. (Srovnej str. 20, kde je směšována 
p ředs tava s pojmem, nebo str. 25, kde čteme větu „Vliv zkušenosti na vnímání se projevuje 
předs tavami" , nebo konečně str. 29 a n. , kde se dov ídáme , že „fantazie a p ředs tavy u m o ž 
ňují myšlení" a že styk fantazie se skutečností je určen „ v e své spontánní s t r ánce . . . 
iieohraničitelnou l idskou touhou" apod.) 

A v š a k pře jděme k Zykmundově rozlišeni mezi uměleckým a „obyče jným" myšlením. 
O lom, „že specifičnost uměleckého poznám m á své kořeny v dialektickém přechodu od 
smyslového vnímání k myšlení" (str. 36), přesvědčuje n á s podle autora praxe. „ V toruto-
přechodu se odděluje umělecké poznání od poznáni vůbec" (tamtéž). Jako každé myšlení 
jde o v š e m i umělecké myšlení „pod povrch věci , od j e v u k pods ta tě" , třebaže' umělecké 
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myšleni ,.so projevuje navenek v podobě uměleckých obrazů" (sir. 38), n ikol i v pojmech. 
Umělecký obraz je projev zvláštního druhu zobecňování ; „umělec lotiž poznává skutečnost 
tím, že vytvář í umělecké o b r a z y . . . " (tamtéž). Soudruh Z y k m u n d se v celé práci snaží 
postihnout nějaký logický, respektive gnoseologický' rozdíl mezi myšlením „obyče jným" 
a uměleckým, ale výs ledek jeho snah se neodchyluje od názoru, který klade na začátek 
své úvahy o uměleckém poznání : „Překlad" specifického uměleckého poznání do „racionální 
m l u v y " je nemožný, třebaže umělecký obraz „postihuje v j is tém slova smyslu skutečnost 
přesněji , dík svému konkrétně smys lovému charakteru (u umění) , či dík své názornosti , 
obraznosti, plastičnosti (u krásné l i teratury)"; str. 53. To však není rozdíl, to je propast. 
U m í n í prý n á m říká o skutečnosti v íc než po jmové poznání, ale m y nedovedeme o umě
leckém poznání říci víc než to, že je racionálně nelze vyjádři t . To znamená , žc o něm 
nemůžeme říci vůbec nic, protože vedle racionální „ m l u v y " neexistuje j iný sdělovací pro
středek, na nějž bychom mohl i své poznatky (včetně poznatků o citech a o uměni) zre
dukovat. 

Pojetí typu a typizace, k te rým chce autor zdůvodni t názor o zvláštním uměleckém 
myšlení , trpí týmiž nejasnostmi jako celá první kapitola. Jak m á m e rozumět tvrzení, že 
..v celém procesu uměleckého tvoření, a nejen v průběhu umělecké realizace díla, se 
formuje typičnost uměleckého obrazu'* (str. 40), k d y ž typizace nezáleží podle Z y k m u n d a 
v ničem j iném nežli v zobecňování? A k d y b y měl i pravdu, že „specifické skoky od jednot
livého k obecnému a odtud zpět k novému (uměleckému) jednot l ivému" jsou specif ickým 
znakem umění, proč nevyloží tuto specifičnost tak, aby by lo jasno, že jde opravdu o speci
fický přechod „od vnímání k myš len í "? O J to je „typičnost obrazu", k d y ž typické existuje 
j iž ve skutečnosti" (str. 41), a to dokonce tak, že „ j e k a ž d ý jednotlivec typem" ( tamtéž)? 
Četné post řehy obsažené v úvahách o typizaci jsou bezesporu správné a podnětné („průměr 
není ještě typ", úvaha o výbě ru t y p u a jeho fixaci atd.), nicméně základní charakteristika 
typizace, je j ímž hlavním smyslem m á bý t „postižení umělecky podstatného" (str. 46), ne-
osvěl luje, nýbrž ješ tě více zatemňuje Z y k m u n d o v u koncepci obrazného myšleni . Rovněž 
tzv. „svéráznost í" jednoty jednotl ivého, zvláštního a obecného se nic nevysvět luje , dokud 
p rávě tato svéráznost není vysvět lena. A snaha rozlišit umělecké myšlení od pojmového na 
základě zvláštních druhů soudu je j iž zcela nesprávná . Vždyť to, co m á autor na mys l i , 
je p rávě „esteticko-etický soud" (hodnocení), který' přece není možno zaměňovat se soudem 
v běžném logickém smyslu. Totéž platí o Zykmundovč užívání termínu „úsudek" (ve smyslu 
hodnocení, posuzování) . . A pokud jde o výk lad inspirace, který m á být zřejmě vedle 
typizace nejmpenější oporou tvrzení o zvláštním charakteru uměleckého poznání, dos tává 
se j ím autor přímo do rozporu s původn ím pojetím. Inspirace je dle jeho mínění „neuvě
domování si tvůrčího procesu" (str. 60); umělec, který si naproti toinu uvědomuje plně 
tvůrčí proces, není umělcem, „ je jen sběratelem faklů a realizátorem jejich kopií , umělecké 
poznání nahrazuje prostě poznáním racionálním" (tamtéž). Je však loto poznání ještě po
znán ím? Nás leduje sice tvrzení, že „toto .neuvědomování ' si tvůrčího p r o c e s u . . . je výsled
k e m nejvyšší uvědomělost i samého tvoření" (tamtéž), avšak věř tomu, kdo chceš, důkaz 
to není. Důkazem není ani tvrzení, že „umělecký- obraz nemůžeme klást proti pojmu, ale 
vedle něho". Z toho, co Z y k m u n d říká, v y p l ý v á naopak, že umění nelze klást vedle pojmo
vého poznání j i ž proto, že není v p r v é řadě poznáním, nýbrž tvořením. Skoda, žc autor 
p r ávě tuto myšlenku nevysvět luje a nedokazuje. 

Dosavadn í námitky (a jsou to námitky nejvážnější) vztahuji se více méně k způsobu, 
jak soudruh Z y k m u n d s v á mínění dokazuje. Autor př izpůsobuje všechny poznatky s v é 
výchozí tezi, z níž chce takřka axiomaticky vyvod i t vše , co lze o umění říci. Es te t ický 
smysl , o tázka v z n i k u umění, o tázka vkusu, umělecké fantazie, umělecké svobody, zkrá tka 
a dobře vše , o čem ve své práci píše, m á sloužit k výk ladu a důkazu jeho výchozího před
pokladu. Zřejmé úsilí o systematické skloubení všech estetických problémů v jeden celek, 
respektive snaha o výk lad veškeré estetické problematiky z hlediska jedné základní teze 
je tak pramenem dalšího velkého nedostatku. Z y k m u n d řeší příliš mnoho problémů a proto 
m u nakonec nezbývá než mnohých z nich se pouze dotknout, aniž dokonce jen ukáže na nej-
důležitější s t ránky sporných otázek. Tak jeho kr i t ika názorů Sobol jevových, Timpfejevových 
a Pav lovových je kusá ; omezuje se v ní převážně na výtku , že zmínění autoři nedefinovali 
dostatečně „šířku uměleckého obrazu". Z y k m u n d j i vymezuje tím, že chápe umělecký obraz 
jako „nejužší pojetí, tedy takové, ve kterém, na př íklad v krásné literatuře, pomocí nej-
menšího množství slov . . . je vy tvořena více či méně samosta tná obrazná jednotka mající 
j a s n ý emocionální účin, který o v š e m v y p l ý v á z konkrétního estetického hodnocení určitého 
jevu" (str. 64). Nehledě k tomu, že je toto pojetí j iž na hony vzdáleno od obrazu jakožto 
pouhého, byf i zvláštního, druhu myšlení („konkrétní estetické hodnocení" není zvláš tním 
druhem myšlení vedle po jmového myšlení) , vychází Z y k m u n d jak při této otázce, tak při 
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ostatních problémech z předpokladu, že „objektivní realitu nelze redukovat jen na věci" 
(str. 67) a že je nutno vymezi t a od uměleckého obrazu oddělit „estetickou real i tu nebo 
estetično" (str. 68). N o v ý problém, ale v prác i je nedořešen. Podobně otázka vztahu mezi 
krásou a pravdou je pouze nadhozena (krása je pravda, ř íká Z y k m u n d ve shodě s Hegelem 
a samozře jmě také ve shodě s pojet ím uměni jakožto zvláštního d r u h u poznáni) a stejně 
tak i další p rob lémy, které — k d y b y b y l y domyš leny — ukáza ly b y j is tě autorovi, že 
hledisko zužující umění na zvláštní formu poznání je nedostačující. Z y k m u n d mís to toho 
v y h l e d á v á nové a nové důkazy o tom, že rozdíl mezi uměním a vědou je rozdíl v různém 
zobrazování objektivní reali ty (i k d y ž j inde zase mluví o zobrazováni „různých podstat"), 
přehlížeje zcela fakt, že předmětem umění je v prvé řadě náš aktivní (i citový) vztah 
k světu. A tak i tehdy, k d y ž při v ý k l a d u „estetických v j e m ů " interpretuje myš lenky mla
dého Marxe o umění, redukuje nakonec „zpředmělnění a zlidštění" jen na specifický způsob 
odrazu reality. 

Nebudu podrobně uvádě t jednot l ivé k lady Z y k m u n d o v y disertace. Je- l i první kapitola 
jeho p ráce založena na omylu , pak zbývaj íc í kapi toly jsou občas p s á n y jakoby nezávisle 
na předpokladech, které se snažil v první kapitole dokázat . Vrací se arci neustále k „zá
kladní otázce estetiky", a v š a k je ve svých návratech naštěstí nedůsledný. Ostatně i v „gnoseo-
logické" části své studie zapomíná na 6vou základní tezi, a tato nedůslednost m u i zde 
umožňuje , aby poměrně důkladně a důsledně vysvět l i l četné dílčí o tázky v z n i k u uměni . 
V této souvislosti p o d á v á autor i rozbor nesprávných teorií, vyvozujících v z n i k umění 
z různých, nejčastěji biologických vlastností člověka. 

Kap i to l a „Umění a společnost", třebaže př ipomíná poněkud diskuse, které donedávna 
b y l y mezi filosofy běžné (diskuse o pojmech bez ohledu na to, co těmto p o j m ů m ve sku
tečnosti odpovídá , zato v š a k s nadměrným ohledem k l omu , zda těchto p o j m ů užívaj í nebo 
neužívají k las ikové marxismu-leninismu), je podle mého mínění a ž na ma lé nedostatky 
ve lmi zdařilá. Z a nedostatek pok ládám to, že zde Z y k m u n d nevyuž ívá závěrů, k nimž došel 
v předchozích úvahách o „tř ídním chápání k rásy" . Tak např. Hegelovo vymezení specific
kých ry sů uměleckého díla (umění není přírodním produktem, nýbrž vzniká l idskou čin
ností ; umění tvoří člověk pro č lověka : umění m á v ž d y ně jaký účel) m u slouží k tomu, 
aby popřel možnos t vtěsnat uměleckou tvorbu do pravidel , avšak pozitivní poznatky z H e -
gelových „určení" (jako předt ím z Marxových myšlenek) nevyvodi l . N a druhé straně není 
možno nevidět , že Z y k m u n d o v y ú v a h y o umění a nads tavbě , o společenském bytí a zá
kladně, o nads tavbě a společenském vědomí jsou mnohem víc než pouhé opakování 
známých pravd. Nechci zde hodnotit jeho přínos do diskuse, která — jak známo — 
probíhá j iž delší dobu předevš ím mezi soudruhy, pracujícími v oboru historického materia
l ismu. A v š a k i tady chybí přesnější výměry užívaných p o j m ů a přesnější výk lad obecně 
př i j ímaných soudů. Např . tvrzení, že společenské vědomí je souhrn individuálních vědomí 
nebo vymezení rozdílu mezi uměním a uměleckými názory předpokládá výk l a d toho, 
co je vědomí a co je individuální nebo společenské vědomí , a v š a k touto o tázkou se autor 
zevrubně nezabývá . Podobně Z y k m u n d ů v rozbor umělecké svobody pos t rádá větší p růkaz-
nosti. Výrok, že „l idstvo na své cestě za poznáním sleduje současně i cestu ke svobodě" , 
je pouze odvozen z Hegela, n i k o l i dokázán, a přece tvoří základ, na němž autor staví své 
pojetí umělecké svobody. 

V kapitole „ 0 obsahu a formě" je zdůrazněna jednota formy a obsahu uměleckého díla, 
př ičemž je obsah definován jako „esteticko-etický soud nad skutečnosti a námět" ; jednota 
uměleckého díla „ je d á n a jednotou tvoření, jednotou uměleckého tvůrčího procesu i jed
notou ,přij ímání ' uměleckého díla" (str. 169—170). Zde se opět s e tkáváme s tvrzením, 
že „obsah uměleckého díla je nevyčerpatelný racionálním poznáním" (str. 174). Argumenty, 
k terými je toto tvTzení dokládáno (str. 174—175), dokazují však jen to, že k a ž d ý pojem 
(slovo) v y v o l á v á v nás zároveň předs tavy , které se liší od p ředs tav těch, kdož užívají téhož 
pojmu (resp. slova). To v šak není důkaz toho, co Z y k m u n d chce dokázat . Jeho o Lefebvra 
se opírající dělení obsahu na obsah biologický a ideologický zdá se m i méně výs t ižné 
nežli „neopravené" Lefebvrovo dělení, které vedle obou zmíněných složek uznává ješ tě 
obsah prakt ický a emotivní. Z y k m u n d se vůbec zbytečně bojí „citů". V poznámce na str. 182 
píše, že se v celé prác i snažil „co nejúzkostlivěji vyhnout v estetice často už ívanému a zne
už ívanému pojmu , c i ť , ,poc iť ". Podle jeho názoru „tyto po jmy nic n e ř í k a j í . . ., pro vědecké 
poznávání zákonitostí umělecké tvorby jsou zcela nevhodné" (tamtéž). Rozumí se samo 
sebou, že zneužívání citů ve vědě může vés t k iracionalismu, ale člověk se může dostat 
k iracionalist ickým závěrům i tehdy, k d y ž neuž ívá s lov „emoce" , „cit" apod. (srov. Z y k 
m u n d ů v názor o nepřeložitelnosti uměleckých obrazů v racionální m luvu ) ; na druhé straně 
ani nejracionálnější výklad umění se neobejde bez analysy citů, kterou Z y k m u n d ze své 
práce vylučuje . N a štěstí i v tomto př ípadě není autor důsledný. Píše o lásce a umění . 

8 Sborník FF B5 
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mluv í o kýči , atd., a v šude , kde — aniž už ívá slova „cit" nebo „pocit" — skutečné city 
analysuje, činí to ve prospěch, n i k o l i v neprospěch správného chápání umělecké tvorby. 

B y l o by možno ješ tě leccos namítnout proti Zykmundově pojetí stranickosti (chybí zde 
zřetel subjektivní uvědomělost i) a bylo by možno ukáza t i na další nedostatky, které pramení 
v přemíře problémů, j ež ani nemohly bý t zv ládnuty v jediné práci . Těžkým nedostatkem 
autorovým je ovšem to, že přis tupuje k těmto p rob lémům spíš s velkou odvahou nežli 
s ve lkými znalostmi oborů (gnoseologie, psychologie, logika, estetika), o něž se v práci 
opírá. Ostatní vážné o m y l y jsou důs ledkem základního omylu . Není to o m y l jen jeho. 
Ale na rozdíl od autorů ostatních, vycházejících ze stejných premis, rozšířil platnost své 
základní teze na celou oblast umění a tím ovšem narazil na problémy, které — jak j iž 
bylo řečeno — ani řešit nemohl. Je totiž zřejmé, že m u šlo v prvé řadě o to, aby ukázal , 
že všechny otázky umělecké tvorby jsou zásadně řešitelné jen tehdy, přistoupíme-Ii k n i m 
z jeho hlediska. Nesouhlas s jeho hlediskem neznamená proto zneuznání jeho úsilí o řešení 
téměř všech problémů estetiky. Otázka vkusu, kýče, nadání , umělecké fantazie, inspirace, 
typizace a ld . jsou nadto dosud spornými o tázkami . Z y k m u n d j iž podal návrh na jejich 
řešení. I t i , kteří s ním nesouhlasí, musí jeho názory vážit , nejen popírat. 

Josef Macháček 

Marxistické pojetí dějin filosofie a sociologie XIX. století i veškerého vědeckého, 
kulturního, politického a hospodářského vývo je X I X . století pokusi l i se v obecném obryse 
načrtnout sovětští vědci , k d y ž za vedení profesora A. A. Zvorykina vypracoval i ve formě 
tezí mater iá ly pro pá tý svazek „Dějin vědeckého a kulturního v ý v o j e lidstva' ' , které maj í 
vyjí t pod zášti tou U N E S C O . Podle p lánu francouzského profesora Charlesů Morazé m á p á l ý 
svazek Dějin zachytit období mezi léty 1775—1905 a podat přehled vývo je všech vědních 
oborů (oddíl II), veškeré vý roby a techniky (oddíl III), ekonomických, sociálních a poli
tických poměrů i všech oblastí kulturní tvorby (oddíl IV) ve století X I X . , při čemž má 
být zachycen i kulturní v l i v „tradičních civilisací" na obrození méně vyspě lých (oddíl V) . 
K pojetí a struktuře tohoto návrhu měli sovětští vědci řadu př ipomínek; poněvadž však 
práce na spise podle původního plánu již značně pokročila, vypracoval i své teze ve shodě 
s návrhem, i k d y ž marxis t ická realisace schématu, navrženého nemarxistou, musela narazit 
na řadu obt íží . 1 Mnohé z nich se dotýkají i těch částí tezí, které podávaj í zhuštěný a heslo
vitý náčrt dějin filosofie a sociologie. Vývoj filosofie je probírán v oddíle čtvrtém (kapitola 20), 
zat ím co v ý v o j sociologie v oddíle druhém (kapitola 7, § 6), tedy iso lovaně; nadto filosofie 
i sociologie jsou odtrženy od vývo je věd i od v ý v o j e společnosti atd. 

Výklad f i l o s o f i e X I X . století počíná zhodnocením v l i v u francouzské revoluce na 
vývoj filosofického myšlení ve F ranc i i i v j iných zemích a vysvět lením filosofického vý
znamu „kultu R o z u m u " ; z francouzské filosofie jsou jmenovi tě uvedeni Condorcet a Ca-
banis. Odtud teze přecházejí k osvícenství amer ickému (Jeflerson, F rank l in , Payne aj.), 
ruskému (Koze l skij , N o v i k o v aj.), polskému (Kottqtaj, Stpšic) ; do osvícenských proudů 
je zařazen i Rad i ščev . — Výklad německé klasické filosofie tu začíná subjektivním idealis
mem Fichteovým (Kant m á být zařazen do předchozího svazku), následuje filosofie Schellin-
gova a poté Hegelův sys tém objektivního idealismu. Podtržen je tu v ý z n a m Hegelovy 
idealistické dialekt iky a velký v l i v hegelovské filosofie na myšlení j iných národů. N a 
analysu rozkladu hegelovské školy v Německu m á pak naváza t zhodnocení Feuerbachova 
antropologického materialismu, kritisujícího idealismus a teologii a působícího v řadě zemí. 
Významné místo zauj ímá v lezích samozře jmě M a r x ů v a Enge l sův objev dialektického 
a historického materialismu, který kr i t icky využ ívá veškerého bohatství předchozího filo
sofického myšlení , p řekonává idealistickou dialektiku a metafysický materialismus a s tává 
so metodologickým základem přírodních věd. — Větší část dalšího výk ladu pak m á být 
věnována buržoasní filosofii, bojující proti materialismu a dialektice. Jde v prvé řadě 
o positivismus, který v z n i k l ve Franci i a který jak u svého zakladatele Comtea, tak 
u dalších stoupenců chce překonat prolikladuost mezi materialismem a idealismem, pod 
heslem k r i t i k y metafysiky ohrožuje agnosticismus a fakticky l ikviduje filosofii, k d y ž j i 
rozpouští v jednotl ivých konkrétních vědách. Dále jde o schopenhauerovský voluntnris-
mus a iracionalismus, který m á opožděně silný ohlas v Německu i v j iných zemích, 
a o anglické pokračování posit ivismu, zvláště u J . S. M i l l a , z jehož díla nemůže b ý t 
opomenut ani jeho pokus vybudovat formální logiku na základě čistého indukt iv ismu. — 
Poté se teze vracej í opět k německé filosofii, k d y ž se zmiňují o vulgárním materialismu 
a o hnutí novokantovském, které mění kantiánství v důsledný subjektivní idenlismus a které 
se pozděj i s t á v á filosofickým základem reformismu a revisionismu. Vývoj posi t ivismu je 
tu pak dokumentován jednak vznikem pragmatismu, jehož centrum se přenáší do U S A , kde 


