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Anotace

Design na hranici mezi uménim a mimouméleckym esteticnem

Studentka se zaméfi na prozkoumdni pozice designu v systémech estetiky, geneze
tohoto problému a jeho vyvoj ve dvacatém stoleti az po soucasnost. Provede rozbor
dynamickych promén v historii designu zptisobenych rapidnimi zménami v postaveni
estetické funkce v poméru k funkcei praktické, a zaroven osvétli podstatu stale vagniho
postaveni této mladé discipliny balancujici na hranici mezi obéma doménami estetiky:

uménim a mimouméleckym esteti¢nem.



Annotation

Design on the borderline between art and aesthetics beyond the arts

The student will focus on the exploration of the design position in systems of aesthetics
and the genesis of this problem and its progression during 20" century up to the present
time. She will carry out an analysis of dynamic transformations in the history of design.
These transformations seem to be caused by rapid changes in the standing of the
aesthetic function in relation to the practical function. At the same time she will explain
the fundamentals of the still vague position of this new discipline balancing on the

boarderline of both domains of aesthetics: art and aesthetics beyond the arts.
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Uvod

Tato prace si klade za cil prozkoumat pozici designu mezi obéma doménami
tradi¢né rozliSené estetické oblasti — v tomto piipad€ mezi uménim a mimouméleckym
esteticnem. Pokousi se reagovat na soucasny kulturni trend, kdy v oblasti uméni dochézi
ke ziejmé deestetizaci, zatimco v bézném prostiedi se setkdvame se zcela opatnym
jevem. Pravée tato druha tendence je klicovym podnétem préace.

Sféra lidského kazdodenniho obstardvani je nutn€ propojena s utilitdrnimi
pfedméty, jejichz vyznam tkvi primarné v ulehceni, zjednoduSeni a zptijemnéni této
¢innosti z hlediska prakticky funkéniho. Tradi¢ni otazkou je, jak zasadni roli hraje pfi
produkeci artefakt diraz na jejich estetickou funkci, popiipadé pfimo jejich prolindni s
doménou uméni. Neotielym se vSak jevi problém relevance postaveni estetické funkce v
roving primyslového designu, ktery je dynamicky se proménujici disciplinou, starou
sotva dv¢ stoleti, jejiz teorie je listem doposud jen velmi stiidmé popsanym.

Pravé ona otazka po roli a vyznamu vytvarného vyrazu v designu je pro praci
zasadni. Jako vychozi motiv se nam jevi paradox aktudlni situace v oblasti designu:
design se po n¢kolik desitek let komplikovang staval samostatnym druhem, hledajicim
své vlastni zptisoby vyjadieni, které, jak se zdalo, nasel pravé ve formach vychazejicich
z jeho praktické funkce, v pouzitych materidlech a vyrobnich technikéach; ke konci 20.
stoleti vSak jeho praxe i teoreticka reflexe zacaly postupné zpochybnovat vSechny tyto
racionalni, obecné platné principy a namisto nich klast pozadavky na respektovani
individuality tviirce i uzivatele (nékdy snad pifimo recipienta), ¢imz se zejména v
posledni dob¢ design zacal v n€kterych aspektech napadné blizit praxi uméni.

Smyslem této prace je na zdklad€é sledovani historického vyvoje designu a
srovnani téch uméleckych druht, které jsou podstatné spiiznéné s designem uvazit, blizi
— 1i se jeho podstata uméni natolik, aby tento soucasny trend vzriistajiciho vyznamu
estetické funkce mohl byt pro design pfinosem ¢i naopak komplikaci. Struktura prace se
odviji od takto vymezeného cile. Metodika se bude opirat predevsim o strukturalistické
hledisko v pfistupu k podstaté, diferenciaci a vzdjemnému vztahu funkci, jak je ve své
filosofické estetice nastinil zakladatelskym zptisobem Jan Mukatovsky.

V prvni kapitole bude na pozadi vykladu podstaty snah hnuti Arts&Crafts a secese
rozebran proces etablovani designu jako samostatné discipliny. Pro toto ustanoveni se

zdalo nezbytnym krokem oprostit design od vytvarnych prostiedki femesla, proto bude



osvétleno, v ¢em spocivaji vyrazné rozdily mezi obéma disciplinami. Bude tak odhalena
potieba vlastnich estetickych norem designu. Pokusime se rovnéz reflektovat pozici
estetické funkce ve struktutfe designu v jeho pocatcich. StéZejni literaturou bude studie
Estetickd funkce, norma a hodnota jako socidlni fakty od Jana Mukatfovského a stat
Waltera Benjamina Umélecké dilo v éfe jeho technické reprodukovatelnosti, a dale Re¢i
do prazdna Adolfa Loose. Dllezité budou rovnéz studie Otakara Hostinského a Petera
Dormeera.

V druhé kapitole budeme zkoumat vliv modernistické teorie architektury na dalsi
vyvoj designu. Na zakladé podstatného sptiznéni architektury a designu v tomto obdobi
ukazeme na jejich spolecné rysy i rozdily, které budou zdrojem argumenti pro osvétleni
vzniku vlastnich estetickych norem majoritni produkce designu. Predmétem dalsi
diskuse bude vztah mezi funkci estetickou a praktickou a jejich postaveni ve struktuie
designu v obdobi modernismu. Za zékladni prameny pro tuto ¢ast prace jsme zvolili
teoretick¢ texty modernistickych architekti (Karla Honzika, Luise Sullivana, Le
Corbusiera, Adolfa Loose), prace modernistickych teoretikii (Nikolause Pevsnera, Karla
Teigeho, Herberta Reada), soucasné studie vénované tématu modernismu (od Jana
Michla) a estetické studie Jana Mukatovského K problému funkci v architektuie a Misto
estetické funkce mezi ostatnimi.

V posledni kapitole, ktera se bude opirat o umélecko-historické pozadi
postmoderny a soucasnou produkci designu, se pokusime jeho srovndnim se sochou
poukdazat na zasadni posun estetické funkce ve struktute objektii designu, a osvétlime
rovnéZz vznik novych estetickych norem v postmodernim hierarchizovaném ramci a
jejich nutnou koexistenci s produkei vychazejici z norem ptredchozich. Podkladem bude
zejména prace Wolfganga Welsche Estetické mysleni, teoretické prace postmodernich
architektll Roberta Venturiho a Charlese Jenckse a esteticka studie Jana Mukatovského
Uméni jako sémiologicky fakt. Dtlezitou bude rovnéz esej Umberta Eca Dvé skupiny
predmétii a zakladni prace Uméni a primysl Herberta Reada.

Zavérem shrneme zmény v postaveni designu v pribéhu jeho dosavadniho vyvoje
a na zaklad¢ vysledovanych specifickych vlastnosti se pokusime zodpoveédét otazku,
zda je €1 neni uménim. Nastinime také moznou podobu budouciho vyvoje designu na
zéklad¢ dneSniho trendu masivni estetizace prostfedi a ji kontrastujici obecné

konceptualizace uméni.



Design a tvar

Etymologickym problémem, na ktery v soucasné dob¢& nardzi design nejcastéji, je
nedostatecné vnimani vyznamového rozdilu mezi pojmy ,,design“ a ,,tvar”. V roviné
béZzného izu mnohdy nebyva pocitovana vilbec. Dochazi tak k situaci, kterou popisuje
Cordula Maier: ,,design ziskal pfedev§im v souvislosti s postmoderni diskuzi a situaci
spise povrchni, spotiebné — estetické zabarveni.'

Dtivod, pro¢ se nepouziva ¢eské slovo tvar, ale anglicky termin design, je v celku
jednoznacény - design jednoduSe nema cesky ekvivalent. Z mnozstvi a vagnosti definic
1ze mimo jiné usoudit, Ze design je vyraz, ktery implikuje mnohem slozit¢jsi sémanticky
systém nez ,.tvar. Tvar a design spolu souvisi, ale nelze je bezvyhradné ztotoznit - jako
argument k tomu snad miize poslouzit také fakt, ze naopak anglic¢tina pro Cesky vyraz
Htvar® ekvivalenty ma: ,shape” a ,form“. Rovnéz némcina pfevzala slovo design,
protoze ,,die Gestalt“ a ,,die Form* jsou stejn¢ jako Cesky vyraz ,tvar“ nedostatecné.
Naopak v italstin¢ se ,,design® nepouziva, protoze ,,disegno® je témet ekvivalentni a
nejspiSe je také etymologickou stopou v historii slova design: ,,disegno [...] od
renesance oznacuje nejen navrh, vykres, ale kromé toho také zcela obecné 'ideu, kterd je
zakladem n¢jaké prace'. V 16. stoleti v Anglii se vSak pojem design pouzival nejen ve
vyznamu 'plan néceho, co ma byt realizovano', 'prvotni nakres uméleckého dila', ale
znamend jiz také 'objekt uzitého uméni'.«?

RozliSeni téchto dvou termind je nutné pro zamezeni redukce pojmu design na
pouhé plytce mddni oznaceni hraek pro snoby, které casto nejsou kontextudlné spjaty
ani tak s uménim nebo s utilitarnimi potifebami, ale spiSe s ky¢em a vSemi jeho
konotacemi, jako je fenomén primitivizace kultury nebo komerce.

Modnost terminu design, kterd souvisi s globalizaci, respektive westernizaci, ma
za disledek v lepSim ptipadé jeho Siroké, casto nemistné uzivani svédCici o
nepochopeni ¢i neznalosti, v horSim pfipadé z ni plyne zminé€né zneuZivani pojmu
design pro pouze komerc¢ni ucely.

Pravé obhdjeni designu vici témto parazitujicim vliviim je jednim z ukolt jeho
teorie a také divodem, pro¢ dale hledat jeho pfesnou definici a zabyvat se mistem

tohoto fenoménu v systémech estetiky.

' MEIER, Cordula. ,, Teorie designu: zaklady discipliny.“ In: PACHMANOVA, Martina, (ed.): Design:
aktualita nebo vécnost. Praha: Vysoka skola umélecko - priimyslova, 2005. s. 110.

2 tamtéz, s. 110.
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Definice designu

NezZ se pustime do rozkryvani vyse vytyCeného problému, zda se nepostradatelnou
alespon stru¢nd analyza toho, co design vlastné je, respektive jak na né¢j budeme
pohliZet v této praci.

Teoreticka reflexe designu je zalezitosti n¢kolika poslednich desetileti, ani jeji
pole pusobnosti tedy neni zdaleka exaktni. Definic designu tak existuje mnozstvi a
jejich obsahovy rozptyl je znacny. V zasad¢ se nejCastéji setkdvame se Ctyimi
zakladnimi pfistupy a jejich riznymi kombinacemi.

1) Design jako ¢innost

pfedstavuje asi nejrozSifenéjSi ndzor v odborném diskurzu (Ceské prostiedi
predstavuje v tomto ohledu vyjimku). Design je chapan jako urcita dusevni aktivita, v
nejobecnéjsi rovin€é pldnovani nebo navrhovani, v uz$im smyslu pak tvarovani ci
formovani. ,,Design je kreativni ¢innost, jejimz cilem je ustanovit mnohostranné kvality
predmétii, procesi, sluzeb a jejich systémt v celozivotnich cyklech. Proto je design
ustfednim faktorem inovativni humanizace technologii a krucidlnim faktorem kulturni a
ekonomické vymény.

Patii sem i naslednd praktickd ¢innost spojend s autorovym sebevyjadienim,
fyzickou produkci navrhu. V podstaté se tedy jedna o tvir¢i proces od prvni myslenky
po jeji vyjadieni ostatnim na ptiklad v podobé skici.

2, Design jako plan

Designem se rozumi také pfimo ona myslenka — urcity zameér, plan koncipovany v
idedlni roving. Také ale vySe zminény vystup, tedy skica, rys a pod. ,,Design (angl.) - v
posledni dobé zobecnély ndzev pro navrh formovani vyrobku (stroje, néstroje apod.),
sjednocujici funkéni Gicelnost i esteticky vzhled**

3, Design jako artefakt

V praxi se slovem design oznacuje téz hotovy piedmét nebo obecnéji produkt.
Tedy logo, automobil nebo brcko... V tomto vyznamu se ,,design® pouzivd cCasto
v nasSem prostredi.

Tak inkluzivni definice vSak tézko mize byt teoretickym ptinosem, proto se jevi

jako vyhodnéj$i omezit se v ptipadé konkrétnich hmotnych objekt na pojem industrial

> ISCID [online]. [2005- ] [cit. 2009-03-17]. Dostupny z WWW:
<http://www.icsid.org/about/about/articles31.htm>.
4 BLAZICEK, Oldfich, KROPACEK, Jifi, Slovnik pojmii z déjin uméni. Praha: Odeon, 1991. s. 47.
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design, ktery ,,poprvé pouzil Joseph Sinnel v roce 1919 pro oznaceni modelt
vytvaienych pro priimysl.*’

4, Design jako disciplina

Tento vyznam odkazuje k oblasti praxe s jeji specifickou metodikou a vyrobnimi
prostiedky, i k nové se formujici oblasti teorie. K tomuto chapani pojmu se vaze také
pohled na design jako na sluZbu.

,, Primyslovy design (PD) je profesiondlni sluzba poskytujici vytvareni a
vylepSovani konceptl a specifikaci, které optimalizuji funkci, hodnotu a vzhled
produktli a systémil pro oboustranny prospéch uZivatele i vyrobce.’

Pro ucely této prace bude design nahlizen pfednostné v uzs§im smyslu pramyslové
vyrabénych predméti s ohledem na neoddélitelny proces jejich vzniku, tedy onu

kreativni ¢innost, ktera jim pfedchazi.

Zrod designu

Pokud by byl bran v potaz design v Sirokém smyslu, tedy design jako myslenkovy
zamér, plan toho, co mé byt realizovéano, ptfipadné i design v uzsim slova smyslu, jako
uz zrealizovany artefakt, pak existuje od té¢ doby, co opozice palce vici ostatnim prstiim
dovolila zru¢nému c¢lovéku pouzivat a vyrabét primitivni nastroje — v tomto smyslu je
samoziejme designem i péstni klin z doby kamenné.

AvSak jak bylo vySe stanoveno, pro Ucely této prace bude chapani designu
omezené na vyznam prumyslové vyrabénych produktd. Je tedy ziejmé, ze z tohoto
pohledu je design tfeba vnimat jako druh mlady a v kontextu neklidné doby svého
vzniku a dosavadniho vyvoje také stadle proménlivy. Jak fika Flusser o ¢éfe

ey

industrializace: ,,S jistym ospravedlnénim $lo v této dobé fici, Ze rolnik Zijici 1750 let
pted Kristem, mél vice spole¢ného s rolnikem zijicim v roce 1750 po Kristu, nez mél
druhy z nich spolecného s primyslovym délnikem v roce 1780, byt by to byl jeho
syn.*’

Zrod designu byl pfimo zavisly na védeckotechnickych vynélezech konce 18.

stoleti a jejich ndsledném zdokonalovani a Sifeni v prabéhu celé prvni faze primyslové

5 PETRANSKY, LCudo, KLIVAR, Miroslav, Uvod do tedrie designu. Bratislava: VSVU, 1981. s. 3.

5 IDSA [online]. [2002- ] [cit. 2009-03-17]. Dostupny z WWW:
<http://www.idsa.org/absolutenm/templates/?a=89&z=23>.

7 FLUSSER, Vilém, ,Ne - v&c.“ In: PACHMANOVA, Martina,(ed.): Design: aktualita nebo vécnost.
Praha: Vysoka skola umélecko - primyslova, 2005. s. 55.
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revoluce. Do poloviny 19. stoleti bylo jasné, ze rukod€lné praci zazvonila hrana a
nadale bude pfedstavovat pouze marginalni ¢ast hmotné produkce. Objevy obrabécich
stroju zlevnily, zrychlily a kone¢né 1 rozsifily vyrobu, coz mélo nebyvalé socialni
dopady. Vzrist obchodu zapfi€inil vznik novych spoleCenskych tfid se vSemi
pozitivnimi 1 negativnimi dopady, doSlo k populaéni explozi, kterd podnitila
zintenzivnéni produkce, a tak se zacala roztdCet kola maSinérie nové spolecnosti,
spolecnosti mas. ,, Véda, technologie, masové cestovani, masova produkce a spotieba,
masovd komunikace — na poli vizudlnich uméni [...] to znamend predominanci

architektury a designu nad krasnym uménim. “*

8 PEVSNER, Nikolaus, The Sources of Modern Architecture and Design. London: Thames and Hudson,
1995.s. 7.
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1. Etablovani designu a jeho vymezeni vii¢i Femeslu v 19. stoleti
1. 1 Arts&Crafts — reflexe rozpadu aury

Jak bylo feceno v vodu, uZ v poloviné 19. stoleti bylo zfejmé, Ze pozice femesla
je zasadné oslabena a v produkci bude nadale dominovat prumysl. Zcela novy zpisob
vyroby s sebou vsak pfinesl i mnoha negativa. Zda se, ze jejich pfi¢inu je nutno hledat v
komplikovaném procesu ustanovovani vlastnich vyjadfovacich prostredka.

V prvnich fazich své existence byl design zavisly na jazyku femesla, coZ ptineslo
rukodélné produkci reciproéné krizi. Primyslova vyroba byla schopna produkovat
obrovské mnozstvi vyrobkd imitujicich femeslné postupy. Tyto produkty vSak byly
nesrovnatelné levngjsi, ve své nahraditelnosti i praktiét&jsi. Remeslo zadalo ztracet své
pozice na trhu. Bylo nuceno reagovat a odlisit se od priumyslové produkce. ,,Ze strany
femesla tu §lo o pokus zachranit rukodélnou vyrobu, pozbyvajici praktického vyznamu
v konkurenci s vyrobou tovarni; zbytnéld esteticka funkce méla suplovat upadek
praktickych funkci femesla, 1épe spliiovanych tovarni vyrobou. [...] Jakmile vSak
femeslo naplno vstoupilo do oblasti uméni, t.j. pocalo sméfovat k vyrob& unikatd s
pfevazujici funkci estetickou, pozbylo vlastni praktické funkce: poc€alo vyrabét nadoby,
ze kterych je ,,8koda“ pit, nabytek, kterého je ,,8koda* uzivat, atd.*’

Design vsak déale nasledoval femeslo 1 v této snaze o posileni estetické¢ funkce a
stale vice se tak ubiral cestou, kterd byla jeho primyslovym technikdm vyroby a celé
myslence levné, konzumni produkce zcela nepfimétena. ,,0 latce a technice vibec plati
znamé pravidlo: nezddejme na nich, ¢emu prava jejich podstata se vzpird, nevnucujme
jim ukoly pf#ili§ obtizné nebo dokonce nemozné, zejména miize — li ndm snadnéji a 1épe
vyhovéti latka nebo technika jina.«'"

Pfirozen¢ a neodkladné se tak vyskytla potfeba obé skupiny produkti oddélit.
Krize, kterd se odrazila v celé sféfe estetiCna, zplsobila v oblasti vyroby utilitarnich
predmétii posledni vinu sentimentu. Vztahovala se k dobam, kdy poctiva femeslna prace
a usSlechtilé materialy zasobovaly kazdodenni Zivot prostou kvalitou. Na pokraji druhé
poloviny 19. stoleti tak bylo zalozeno ,,obroditelské* hnuti Arts and Crafts, které
usilovalo o navrat téchto tradi¢nich hodnot a protestovalo proti nekvalitni a uniformni

pramyslové produkci.

9 MUKAROVSKY, Jan, ,,Esteticka funkce, norma a hodnota jako socidlni fakty.“ In: MUKAROVSKY,
Jan: Studie z estetiky. Praha: Odeon, 1966. s. 17.

1 HOSTINSKY, Otakar, ,,0 vyznamu pramyslu uméleckého.* In: HOSTINSKY, Otakar: O uméni.
Praha: Ceskoslovensky spisovatel, 1956. s. 518.
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1. 1. 1 Technicka reprodukovatelnost designu a ztrata kultické hodnoty

Owen Jones, John Ruskin, Willam Morris a mnozi dal$i si velmi jasné
uvédomovali odcizeni objektit sériové vyroby. U nich jim oproti femeslu chybi to, co
Walter Benjamin v souvislosti s uméleckymi dily nazval ,,aurou®.

Pojmem aura autor rozumi jakési vyzafovani jedinec¢nosti dila. Tato jedine¢nost je
uzce spojena s dal$im podstatnym vyrazem a tim je autenticita. Pravost dila je dana jeho
existovanim v urcitém historickém kontextu, tradici, je spjata s konkrétnim piibéhem
fyzické existence artefaktu, s jeho autorem a tedy i fenoménem doteku lidské ruky.

Je vlastnosti, jez pro nas predstavuje urcitou ,kultovni hodnotu®. ,Jedine¢na
hodnota ,,pravého* uméleckého dila se zaklada na ritualu, ve kterém se nachazela jeho
puvodni a prvni uzitkova hodnota. At uz je zprostiedkovana jakkoliv, 1ze ji rozeznat i v
téch nejprofanngjsich formach kultu krasy jako sekularizovany ritual.“'' V piipadé
femesla, které ve své struktufe obsahuje estetickou funkci, neni sice na misté mluvit o
oblasti uméni (jak bude zdivodnéno v dalsi Casti kapitoly), piesto se vSak zda, Ze aura a
tudiz 1 kultovni hodnota patfi v jistém smyslu mezi jeho vlastnosti, a to pravé diky
jedinecnosti kazdého kusu a moznosti najit v jeho vyjadfovacich prostedcich jednu z
onéch nejprofannéjsich forem kultu krésy.

Je tedy zieymé, ze co se tyCe aury, design se tradicnimu pojeti uméni zcela
vzdaluje. Nezbyva tedy, nez ho z této oblasti vycClenit. V ptipadé tradicnich uméleckych
disciplin, jako je napiiklad malba nebo socha, hrala aura zdsadni roli pfi rozeznavani
jejich estetické hodnoty. Technicky reprodukovanym predmétim, které pfinasi design,
v8ak aura v obecné roving chybi.

Stejn¢ jako Nikolaus Pevsner 1 Walter Benajmin spojil technickou
reprodukovatelnost, a tedy 1 rozpad aury, s novou spolecnosti davli. Upozoriiuje pfitom
na fakt, Ze tato socidlni zména piindsi i komplexni zmény v problematice vnimani:
»Zametenost reality na davy a davil na realitu je postupem neomezené¢ho dosahu jak pro

mysleni, tak pro nazirani.'

S touto zménou vniméni souvisi rovnéz jisty posun ve
spoleCenské funkci uméni vibec: ,technickd reprodukovatelnost uméni ho poprvé ve
svétovych dé&jinach emancipuje od parazitovani na ritudlu. Reprodukované umélecké

dilo se stavad ve stile vzrlstajici mife reprodukci umeéleckého dila zaméfeného na

11

BENJAMIN, Walter, ,,Umelecké dielo v epoche svojej technickej reprodukovatelnosti.* In:
BENJAMIN, Walter: llumindcie : Eseje. Bratislava: Kaligram, 1999. s. 200.
2 tamtéz, s. 199.
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reprodukovani.“” Jak se zd4, zména ve vnimani zpisobila to, Ze pfitomnost aury uz pro
dnesni spolecnost neni nutnou podminkou pro oznaceni dila za dilo umélecké. Dokazuje
to 1 umélecky status disciplin fotografie nebo filmu. Absence aury u technicky
reprodukovatelnych dél je spiSe podnétem k zamysSleni nad proménou celkového
charakteru uméni. Vyloucit design ze sféry umeéni Cisté na zédkladé jeho technické
reprodukovatelnosti, tedy principu jeho vyroby, se tak v dne$ni dobé nezda zcela
relevantni.

Prozatim je v§ak mozno konstatovat, Ze pfinejmensim stopova pfitomnost aury v
pfipad¢ femeslnych vyrobka je jeden z jevi, které ho jasné odliSuji od discipliny
designu. Kulticka hodnota, kterd se pro lidskou podstatu ukazala jako stale dilezita,
hrala zasadni roli pro preziti uméleckého femesla, jehoz existence se zdala ohrozena
levnymi priimyslové vyrabénymi prosttedky, které vSak auru nemaji. Uvédoméni si aury
zastupci hnuti Arts & Crafts, a€ ji sami vnimali pod jinymi pojmy, pomohlo k pfekonani
krize a piispélo tak mimodé&k i1 k emancipaci designu, vici némuz zpoc¢atku Ruskin,

Morris a dalsi tolik brojili.

1. 2 Secese - vystoupeni designu z kolobéhu estetickych norem

Touha po odstranéni historismu a akademismu ze vSech oblasti uzit¢tho uméni,
kterda se projevila uz u ptiznivet Arts & Crafts, dosla svého naplnéni v secesi. Art
nouveau (Jugendstil, secese) bylo v tomto smyslu prvnim modernismem — jeho
protagonisté se védomé snazili o vytvoreni vytvarného vyrazu, ktery by odrazel ducha
doby, respektoval pozadavky soucCasnosti, a ktery by skoncoval s neustalym
kopirovanim tvaroslovi uz piekonanych sloht. Tento problém byl ke konci stoleti
vyieSen zavedenim novych estetickych norem. Poslednim zachvéviim romantismu tak
byla u¢inéna pfitrz.

AvSak zdaleka ne u vSech vzbudilo takové vychodisko nadSeni. Replika Adolfa
Loose ,,staré slohy jsou mrtvy, at’ Zije novy sloh®,"* je koncentrovanym sarkasmem, jenz
shrnuje nadzory prvnich osamélych protomodernistd, ktefi se vice ¢i méné dlrazné

vyslovovali proti ornamentu a hlasili se k praktické funkénosti v architektute, designu a

femeslu.

13

BENJAMIN, Walter, ,,Umelecké dielo v epoche svojej technickej reprodukovatel'nosti.* In:
BENJAMIN, Walter: [lumindcie : Eseje. Bratislava: Kaligram, 1999. s. 200.

4 LOOS, Adolf, ,,0 tom uméleckém primyslu.* In: MARKALOUS, Bohumil, (ed.): Reci do prazdna.
Praha: Orbis, 1929. s. 23.
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Nicmén¢ melancholicky fin-de-siécle smefoval zcela opacnou cestou. Secese
piisla s konceptem lartpourlartismu, tedy ¢ist¢ého uméni, ktery se neuznaval jiny vyznam
uméni nez byt idedlem krasy. Kladl diraz predevSim na formalni stranku dila. Také
secesni panesteticismus, ktery se pokousel stavét estetickou funkci do dominantniho
postaveni ve strukturach vSech projevll vizuality, nijak nepfispival k naplnéni
protomodernistickych predstav. S panestetismem souvisel uzce 1 Gesamtkunstwerk —
jednotné, totdlni umélecké dilo, které by v sobé zahrnovalo vSechny umélecké
discipliny v dokonalém harmonickém celku. VSechny tyto secesni koncepty dokazuji

eminentni zdjem o esteti¢no odsouvajici praktické funkce na okraj.

V oblasti produkce uzitnych predméti pro kazdodenni potfebu byla secese oproti
Arts & Crafts k primyslu vstficnéjsi. Jak bylo ukdzano, femeslo se z podnétu umeélecko
— femesIného hnuti zacalo postupné vymezovat viici designu jako luxusni komodita
spjata s jedinec¢nosti. Bézné 1 umélecké femeslo se tak postupem Casu stalo kvalitnéjSim
po technické, materialni strdnce a v ramci vysoké a vyssi stiedni spoleCenské tfidy se
dobralo zna¢ného uznani a obliby. V secesi zazilo posledni rozkvét, 1 kdyzZ tentokrat uz
ze své nove pozice vysady pro majetné. Diky tomuto sebeuvédomeéni se pocal z femesla
vytracet rovnéz diivéjsi palcivy problém, totiz imitace: ,,Ponévadz vSak Siroké vrstvy
nemaji takového jméni, napodobuji formy na ucet materidlu a provedeni, ¢imz vznika
polovicatost, prazdnota a ona straSliva zriida, jeZ hrozi vysat naSemu Zivnostnictvu
morek z kosti: imitace.“'> Remeslo, které nové nabylo status spie prvotfidnich vyrobka
urcenych pro bohatsi cilové skupiny, si mohlo dovolit vzdat se imitace jako prostiedku
pro Setfeni penéz. Rucni vyroba se v secesi postupné orientovala na pouziti krasnych
uSlechtilych materidlti 1 kvalitu provedeni. Nové se rodici vrstva burzoazie méla
moznost je docenit.

Situace v oblasti designu vSak byla komplikovanéjsi. Ke konci stoleti se
pramysloveé vyrabéné predméty dockaly uznani coby zastoupeni levné produkce, jejich
vytvarny projev byl piesto stale velmi zavisly na estetickych norméch secese. Tak jak na
¢as ustrnula esteticka funkce v pevné pozici ve strukturdch uméleckého femesla, tak i
design ji upevnil v podob¢ aplikovanych secesnich ornamentii a forem. Ocitl se sice v

bodé¢, kdy se plosné pokousel prekrocit hranici uméni, pouzival k tomu vsSak prostredky,

15 LOOS, Adolf, ,,Zatratme heslo: zdat se a nebyt.“ In: MARKALOUS, Bohumil, (ed.): Reci do
prazdna. Praha: Orbis, 1929. s. 87.
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které mu nebyly vlastni. Design mél vétSinou status finanéné dostupné nahrazky
femesla a citovany problém imitace se tak zacal siln€ dotykat prave 1 jeho.

V obdobi druhé generace hnuti Arts and Crafts (kterd byla nakonec donucena
spolecenskou situaci ke kapitulaci a k rezignaci na své obroditelské idealy) a v priib&hu
secese se krom¢ zminénych protomodernistd, povétsinou architektii-teoretikii, objevili
také prvni prikopnici, ktefi poodkryli a praktikovali principy relevantni designu, tedy
takové postupy, které odpovidaji technologiim jeho vyroby, o jejichZ nalezeni bude fec
nize. Za vSechny budiz uveden alespoii Christopher Dresser. Jemu podobni vSak setrvali
v naprosté mens$ing jesté po nékolik desitek let.

Specifickou, zhlediska estetické hodnoty velmi zajimavou skupinu tvofily
predméty produkované primyslové v malych sériich, které¢ zahrnovaly i technologické
prvky femeslné vyroby. Jednalo se pfedev§im o vyrobky ze skla, keramiky a kovu, které

mély vysokou estetickou hodnotu.

Lze tedy shrnout, Ze problémem, se kterym se potykal design v secesi a ve svych
pocatcich obecné, jsou pokusy o imitaci femeslnych postupi Uzce spjatych s
ornamentalnimi aplikacemi. Adolf Loos argumentoval z Cist¢ ekonomického hlediska
jisté€ spravné, kdyz tekl, ze: ,,Tato prace pouhé¢ho ozdobovani znamena po vSecky Casy
mrhani zdravim a lidskou energii. Za naSich dni znamend vedle toho i1 mrhani

ptvodnich hmot.“'

. Cela tada dochovaného historizujiciho kyce vSak dokazuje, Ze
pouze v hospodéiském a technickém nedostatku potiz nemoznosti pouzivat formalnich
principit femesla v designu s vytvarnym uspéchem neulpivala. Vyrdbét sérioveé
predméty pokryté casto plastickym dekorem dovolovaly do urcit¢é miry i techniky
devatenactého stoleti. Cilovou skupinu odbératelli rovnéz nachézely tyto produkty bez
potizi: ,,Uméni, jak si kapitalisté t¢ doby pravé uvédomili, bylo komerénim faktorem.
Pokud byly produkty rovnocenné, ten ,,nejumélect&jsi trh vyhral. <"

Herbert Read shrnuje véc tak, ze ,,Skutecny probléem neni prizpiisobit strojni
vyrobu estetickym standardiim femesla, ale vymyslet nové estetické standardy pro nové

metody produkce.“'® Této otdzce by vsak z naSeho pohledu méla piedchazet otizka

16 LOOS, Adolf, ,,Ornament a zlo¢in.” In: MARKALOUS,Bohumil, (ed.): Reci do prdazdna. Praha:
Orbis, 1929. s. 145.

7" READ, Herbert, Art and Industry: the Principles of Industrial Design. London: Faber and Faber LTD,

1945.s. 13.

tamtéz, s. 7.
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zakladnéjsi, totiz v ¢em spociva problém neaplikovatelnosti téchto ,,estetickych
standardli femesla“ na produkci designu. K tomu bude nejprve nutné oziejmit, jak tyto

standardy vznikaji.

1. 2. 1 Estetick4 norma, princip jejiho pohybu a kolobéhu

Zda se, ze odpovéd’ v sobé obsahuje podstata estetické normy, tak jak ji popisuje
Jan Mukarovsky. Estetickd norma je podle ného obecné pravidlo, ,jez ma byt
aplikovano na kazdy konkrétni pfipad, ktery mu podléhd. Individuum miiZze s touto
normou nesouhlasit, ba snazit se o jeji proménu, ale neméa moznost popiit jeji existenci a
kolektivni zavaznost ve chvili, kdy hodnoti, tfeba 1 v rozporu s normou. [...] Norma je
tedy osnovana na zakladni dialektické antinomii mezi bezvyjimecnou platnosti a
pouhou regulativni, ba dokonce jen orientacni potenci, jez implikuje myslitelnost jejiho
poruseni.*"”

Estetické normy maji sviij pivod ve sféfe uméni. Vznikaji tu a zanikaji ve velmi
dynamickém procesu. V uméni piedstavuje konkrétni esteticka norma pouze urcitou, ve
svém trvani znaéné¢ omezenou platformu pieduréenou pro jeji poruSovéni, cehoz
disledkem je vznik novych norem. Casto mohou také existovat riizné normy vedle sebe
zarovei, jejich vztah vSak miize byt 1 konkurencni. ,,Umélecké dilo je vZdy neadekvatni
aplikaci estetické normy, a to tak, ze porusSuje jeji dosavadni stav nikoli z bezd&ké

nutnosti, nybrz zdmérng, a proto zpravidla velmi citelng.**

, tim je na zaklad¢ poruSeni
normy také vyjadiena povaha a podstata originality umé¢leckého dila.

Ptesto, ze poruSeni estetické normy pocitujeme jako nelibé, v rdmci struktury
umeéleckého dila je vysledny dojem vzdy libost. Smyslem estetické nelibosti je pravé
tuto konecnou libost zvysit. Popsany efekt, vlastni pouze uméleckému dilu, je mozny
diky tomu, Ze ,,Zivé umélecké dilo vzdy osciluje mezi minulym a budoucim stavem
estetické normy: pfitomnost, pod jejimz zornym thlem je vnimdme, je pocitovéana jako
napéti mezi normou minulou a jejim porusenim, ur¢enym k tomu, aby se stalo soucasti
normy budouci* *' Postupem ¢asu se estetickd norma ustali a pozvolna odeznivaji rusivé

momenty estetické nelibosti. ,,Struktura se stava rozlozitelnou v jednotlivé detailni

normy, které mohou jiz bez poSkozeni byt aplikovany 1 mimo oblast struktury, ve které

1 MUKAROVSKY, Jan, ,,Esteticka funkce, norma a hodnota jako socidlni fakty.“ In: MUKAROVSKY,
Jan: Studie z estetiky. Praha: Odeon, 1966. s. 24.
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vznikly, ba i mimo oblast uméni viibec.**

Tento potencial norem pro jejich aplikaci v oblastech mimouméleckého esteticna a
dokonce 1 mimo oblast esteticna jako takového, po jejich etablovani na pudé¢ tvorby
umélecké, je také vskutku napliiovan. Pohyb estetickych norem implikuje podstatnou
zménu jejich charakteru: ,,V oblasti mimoumélecké pak nabyvaji platnosti mnohem
zavaznéj$i neZ v uméni, které je zrodilo, protoZze v ni funguji jako skute¢na méritka
hodnoty, nikoli jako pouhé pozadi pro porusovani.“* Zaklinéni estetickych norem mezi
ostatni normy a funkce této oblasti s sebou pochopitelné nese i jejich podstatné delsi
zivotnost. Z toho v dusledku vyplyvéa koexistence a soubézna platnost velkého mnozstvi
téchto detailnich pravidel a z nich sestavenych kanont. ,,LL.ze proto mluvit o skute¢né
hierarchii estetickych kanont, jejimz vrcholem je kanon nejmladSi, nejméné
zmechanizovany a nejméné spjaty s jinymi druhy norem, ¢im spodnéji pak jsou
umistény kanony starSi, zmechanizovangj$i a siln€ji vklinéné mezi ostatni druhy
norem.“*!

Fakt fady vedle sebe existujicich norem je zaroven také podnétem pro aktivni
pfetvareni nové estetické normy, jejiho uvedeni v dynamicky systém vztahli souc¢asné
platnych norem daného prostfedi. Nové souvislosti pfinaseji specifické zmény, jichz
norma pobytem v prostiedi Casem nabyde a miize tedy zpétn€ ovlivnit nejen okoli, které
ji takto zformovalo, ale 1 prostiedi ze kterého piivodné vzesla. Po urcité dobé totiz byva
z pomyslného dna hierarchie estetickych norem znovu vyzdviZzena do centra z4jmu
vysoké umélecké tvorby. Takovymto pohybem se ocita na vrcholu, ktery v mezidobi
mnohokrat zménil charakter. Proto je i norma uvedena ve zcela jiny kontext, kde znovu
nabyva rusSivého charakteru a je podnétem vzniku nového uméleckého dila. ,,V tomto

smyslu bylo by Ize mluvit o kolobéhu estetickych norem.**

1. 2. 2 Remeslo soudasti kolobéhu estetickych norem
Po tomto stru¢ném rozboru vzniku a chovani estetické normy by jiz mélo byt
jasnéjsi, kde se berou ony ,,estetické standardy femesla®, o kterych mluvi Herbert Read.

V tvaroslovi drtivé vétSiny artefaktdi, jez maji svlij piivod v oblastech uméleckého

2 MUKAROVSKY, Jan, ,.Esteticka funkce, norma a hodnota jako socidlni fakty.* In: MUKAROVSKY,
Jan: Studie z estetiky. Praha: Odeon, 1966. s. 31.
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femesla, miizeme naprosto ziejmée vysledovat tento prostup norem z vysokého uméni:
bezpochyby se nam podaii urCit na Satnich skiinich prvky architektury, na porcelanu
dekor, ktery je inspirovany motivy oblibenymi v malifstvi apod. Pozvolny prostup
estetickych norem do mimouméleckého esteti¢na, ba do oblasti mimoestetickych, se tak
zdéa byt 1 determinujicim pro ustanoveni jednotlivych slohti. Sloh vznikal postupné a
pfirozené tak, jak hierarchii prochdzely normy, trvalo tedy i1 nékolik stoleti, neZ se
nékteré z nich dostaly do lidového prostiedi.”®

Na tomto misté¢ tedy mizeme zkonstatovat, Ze je esteticka funkce femeslnych
vyrobkli ddna estetickymi normami piejatymi z uméleckych disciplin. Na zakladé¢
fenoménu prostupu estetické normy tak dospivame k zavéru, Ze femeslo v drtivé vétSing
nema normotvorny charakter, nelze ho tedy piifadit k estetické doméné uméni. 1 v
ptipad¢, ze dojde ke ,,zbytnéni* jeho estetické funkce, a i tehdy, kdyZ bude nase védomi
jedinecnosti kusu uspokojovat nas smysl pro kultovni hodnoty, femeslo az na vzacné
vyjimky (které tvofily pravé nékteré secesni artefakty, jak bude rozebrdno nize)
nedospéje k dostatecné ptivodnosti pro to, aby se mohlo stat uménim: ,,0d femeslnika
nechceme, aby byli uméleckou avantgardou. Chceme spis, aby vyuzili to, co objevilo
uméni, aby k potéSe nas viech zkraslili domovy, vefejné budovy a instituce.*’

Remeslo neni primarné spojeno pii svém vzniku s duSevni ¢innosti. , Kterékoli
dilo, jez je odvozeno od femesla, nemd Sanci stat se soucasti svéta soucasné¢ho
vytvarného uméni. Remeslo postrada intelektualni konotace.“*® Remeslnik ve své osobé&
integruje jednak ¢loveka, ktery musi ovladat soubor praktickych dovednosti nutnych pro
fyzickou produkci artefaktu, jednak autora navrhu. Z toho plyne Casova a tudiz i
komer¢ni omezenost jeho tvir¢ich moznosti a nabizi se tak cesta podfizovani se
estetickym normédm: ,,rutina je to, co je pro mnoho femeslnikii a femeslnic soucésti
jejich lasky k femeslu.«*

Ptfedevsim proto, Ze se tato kapitola opird o obdobi secese, je tfeba zminit rovnéz

dva piipady, které budeme obecné povazovat pro femeslo za ptiznakové — délnika, ktery

vykondva pouze piesné vytyCeny prakticky tkon a realizuje tak ndvrh nékoho dalsiho a

% Naptiklad podoba HolaSovickych statki ziskala sviyj jedine¢ny raz selského baroku az mezi polovinou

a koncem devatenactého stoleti, zatimco prvni barokni kostely staly uz v sedmnactém stoleti -
obdobny casovy posun lze pfedpokladat i v ptipade femesla.
" DORMER, Peter, ,,Idealni svét Vermeerovy krajkaiky.“ In: PACHMANOVA, Martina, (ed.): Design:
aktualita nebo vécnost. Praha: Vysoka skola umélecko - priimyslova, 2005. s. 76.
tamtéz, s. 76.
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femeslnika, jehoZz rutinni prace se snoubi s tviir¢cim naddnim do té miry, Ze je vytvaiiiv
rdmci femesla normy nové. Artefaktu, jenz by byl vystupem takovéto formy femesla a
jeho struktura by navic dostateCn¢ potlacovala praktickou funkci, by bylo na misté
ptitknout status uméleckého dila. ,,Pfevahou netoliko hmotné, nybrz i dusevni prace, a
to predev§im vkusu délnikova nad materidlem, stdva se z vyrobku femeslného dilo
umélecké.*’ Takovéto predméty se v relativng hojném poétu skuteéné objevovaly pravé
v obdobi secese, spojené¢ s myslenkou Gesamtkunstwerku. Narozdil od slohu jde v
tomto piipadé¢ o zamérné dodrzeni urcitych estetickych norem v dané dobé ve vSech
oblastech esteticna. Muzeme tak ptedpokladat, ze i v oblasti uméleckého femesla

dochdazelo k velmi pivodni tvorbe.

1. 2. 3 Design vystupujici z kolobéhu estetickych norem

V prubéhu devatendctého stoleti se design rovnéz pokousel o Cerpani estetickych
norem ze zdroji vysokého uméni. Jak bylo fe€eno, nasledoval tak ptikladu femesla,
podporovan v tomto konani myslenkou Gesamtkunstwerku: ,,O vyznamu a dulezitosti
umeéni velkého, pfedev§im monumentalniho — stavitelstvi, sochafstvi, malifstvi — v
zasad¢ nikdo nepochybuje, nikdo jich nepopird. Av§ak vyznam a dilezitost uméleckého
primyslu o nic neni mensi, oba tyto velké obory se Zadaji a dopliuji, jsou Zivymi udy
jednoho Zivého t&la nerozdilného.*’' Znaéna &ast produkce vsak byla ovlivnéna velmi
pokleslymi normami, které pronikly do designu aZz po jejich transformaci v
mezistupnich uméleckého femesla. Takovato primyslova vyroba objektl, jejichz
»estetickd funkce* byla zavisla na aplikaci ornamentu vyplyvajicitho z estetickych
norem z oblasti vysokého uméni, se jevi pro jazyk designu jako zcela neadekvatni a ve
vysledku byla podstatné propletena se sférou kyce. Design byl takto jednoznaéné
mimouméleckym esteti¢nem, a to zdaleka ne vzdy pozitivn¢ hodnotitelnym.

Za zdroj popsan¢ho jevu, kdy je pro umélecké femeslo vyuziti estetické normy
piirozené a akceptovatelné, zatimco pro design se jevi jako irelevantni, budeme
pokladat pravé absenci aury u designu. Z charakteru estetické normy vyplyva, ze
kvalitni umélecké femeslo nikdy nepfejima normy pasivng, v jistém smyslu se tedy blizi

sochafstvi. Rukodé€Iné zpracovani nabizi svou podstatou zavislou na individudlnich

% HOSTINSKY, Otakar, ,,0 vyznamu primyslu uméleckého.* In: HOSTINSKY, Otakar: O uméni.
Praha: Ceskoslovensky spisovatel, 1956. s. 507.
U tamtéz, s. 508.

22



schopnostech tvirce vzdy prostor pro transformaci estetické normy. Technika
neodmyslitelné spjata s lidskym faktorem dava téz urcity prostor uplatnéni faktoru
nezameérnosti, tedy ndhodné ab-normality, jenz je v riizné mife pfitomna u kazdého
artefaktu a kterd rovnéz podnécuje onen dojem lidského doteku a pifidava tak dilu na
kultické hodnoté. Volné pojeti estetické normy a aplikovany ornament je tedy v piipade
uméleckého femesla ospravedlnitelny jedinecnosti kazdého kusu. To se vSak v zddném
piipadé netykd sériové produkce, kdy o aufe nemiize byt fe¢. Z tohoto zjiSténi tedy
plyne, ze tak design nemiiZze byt zavisly na pfiijeti estetické normy z vysokého uméni
(jak problém jinymi slovy popsal uz i Herbert Read), a je nucen vytvéaret si estetické
normy vlastni.

Potieba nového tvaroslovi, které¢ by bylo pro primyslovou produkci efektivnéjsi
po strance technické, hospodaiské 1 estetické spolu s vySS§i specializaci profese
priimyslového navrhare™, ktera poskytuje prostor k dostateéné mife kreativity po vSech
téchto strankdch, dala na pocatku dvacéatého stoleti designu kone¢né vlastni tvar.
,Potiebujeme specialisti. Dokonaly specialista realizuje dokonalé véci. Ale to je malo.
Dovede jen zodpovedéti danym potfebam, nedovede vzbudit nové potieby. Specialista,
izolovany od ostatniho Zivota, je proto zjevem nekulturnim, jenZ neni sto posunout
vyvoj] kupfedu. Vyndlezce je specialista — moderni ¢lovék. Biomechanicky prvek
vynalézavosti je vitalni silou. Potiebujeme vynélezce.“** Design byl témito okolnostmi
prakticky donucen stat se viceméné normotvornou oblasti. Ma vSak sva specifika, ktera
jednozna¢né komplikuji moZznost zafazeni pramyslového designu do umeéni.

Nejzjevnéjs§im faktorem je ptitomnost praktické funkce, kterd bude vzdy hrat v
designu svoji nezastupitelnou roli a zcela zdsadnim zptisobem tak ovliviiuje estetickou
hodnotu produktu. Jak bylo naznaceno, praktickd a estetickd funkce ve struktufe
designu zaujimaji pozice obzvlaste¢ nestabilni, jejichz hierarchie se v pribehu dé&jin
esteticka funkce ocitla na postu mnohdy snad vysSim, nez se, alespon z dneSniho
pohledu, jevi raciondlni, pfichazi rapidni zména smysleni a nejspis 1 senzibility, kdy se

do centra teoretického zkoumani a v urcitém omezenéjSim smyslu i do produkce

32 Pro technologie masové produkce je nutné rozdgleni tviirce na autora - navrhafe, ktery se fyzickou

strankou produkce zabyva pouze v potencialni rovin€ (ve vyjimecnych piipadech mize byt autorem
prototypu) a na autora - vyrobce, ktery se zabyva pouze fyzickou strankou produkce, ovlada stroje,
asistuje jim atp.

33 TEIGE, Karel: ,,Konstruktivismus a likvidace uméni.“ In: TEIGE, Karel: Svét stavby a bdsné. Praha:
Ceskoslovensky spisovatel, 1966. s. 143.
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dostava praktickd funkce. Esteticka funkce je nové vzniklou teorii stavéna mnohdy az
na misto sekundéarniho, vedlej$iho produktu snahy o dosazeni praktického maxima.
Tento radikalismus védeckého zkoumani zejména na poli architektury, v oblasti praxe
sice ztracel své ostré hrany, pfesto (nebo spi§ pravé proto) pfinesl mnoho pozitivnich

zasaht 1 do oblasti designu a vyvoje jeho vytvarného jazyka.
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2. Vliv modernistické teorie architektury na vyvoj designu
2.1 Pivod modernismu

Hlavnim podnétem pro vznik modernistického smysleni na poli architektury bylo
uvedeni novych materialii jako sklo a Zelezo do produkce a jejich prvni pouziti v
ptipadé inzenyrskych staveb. Tyto konstrukce fascinovaly architekty napii¢ Evropou. V
knize Zdroje moderni architektury a designu piSe Nikolaus Pevsner o architektu
Matthew Digby Wyattovi, ktery ,,pfedpovédél ze spojeni Zeleza a skla 'novou éru v
architekture“**. Za zt&lesnéni historického idealu pro viechny modernisty pak poklada
Pevsner Paxtoniv Kiistalovy palac: ,,byl vyhradné ze zeleza a skla, byl navrzen ne-
architektem a byl navrzen pro velkovyrobu &asti, ze kterych se skladal.«*

S rozmachem primyslové vyroby a novymi technologickymi objevy se zrodila v
architektufe poteba novych forem, slohu doby, jehoz odrazem by nebyla pouze nova
ornamentalnost, ale vyrazn¢ komplexnéji pojaté zmény v oblasti dispozice i konstrukce.
»Secesni architektura prave tak jako oficidlni eklektické stavebnictvi zlistava v oblasti
formalismu: [...] Secesni revoluce udéla se na povrchu staveb a jeji zasah do organismu
a struktury budov nebyl radikélni.* ** Byla to pfedevsim vétsi efektivnost forem, kterou
si zrychlujici se proces produkce stavebnich material i stavebnich praci zadal. Ackoli
se objevila fada rtiznych ptistupii k feSeni tohoto problému, vSem byl spole¢ny diraz na
praktickou funkci. Délo se tak nejen pro zvySeni utilitarnich kvalit dila, jak kazala
teorie, ale i za ucelem dosazeni cili estetickych, coz bude rozebrano nize. Jedno z
vychodisek pro feseni tohoto vytvarné — ekonomického problému naznacuje esej Louise
Sullivana pochdzejici uz z roku 1896 s ndzvem Vysoka kancelarska budova po strance
umélecké promyslend: ,,Pravidlem, které prolind vSechny véci organické i anorganické,
fyzické i metafyzické, vSechny véci lidské 1 nadlidské, vSechna pravdiva zjeveni hlavy,
srdce 1 duse jest, Ze zivot je poznatelny ve svém vlastnim vyjadieni — totiz Ze forma
vzdy sleduje funkci. To je pravidlo!*’’ Pozdgji se stala véta ,forma sleduje funkci
mottem modernistickych architektd, z nichz mnozi se ji pokouseli s riznymi vysledky

plnit skutecné doslovné.

¥ PEVSNER, Nikolaus, The Sources of Modern Architecture and Design. London: Thames and Hudson,

1995.s. 13.

tamtez, s. 11.

% TEIGE, Karel, ,,Moderni architektura v Ceskoslovensku.“ In: TEIGE, Karel: Osvobozovani Zivota a
poezie. Praha: Aurora, 1994. s. 204.

37 MIT Open Course Ware [online]. ¢2002-2009 [cit. 2009-04-06]. Dostupny z WWW:
<http://storm.fsv.cvut.cz/>.
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Prvni teoreticky podlozené myslenky o produkci pfedmétt kazdodenni potieby, u
kterych by forma méla sledovat funkci, 1ze zaznamenat uz mezi tezemi ptiznivc hnuti
Arts&Crafts. Ti oteviené brojili proti aplikaci historizujicich ornament. Odtud se
presvédceni Sifilo 1 mezi nékteré prvni primyslové navrhafe. Podstatngji se projevilo v
pozdéjsi viné secese tézici ze strohého geometrického dekoru, od kterého postupem

¢asu upoustéla, az se dobrala k formam ornamentu zcela prostych.

2.2 K terminologii modernismu

V poslednich letech prvni svétové valky a na pokraji let dvacatych mizeme mluvit
o vzniku ,pravého“ modernismu. V jeho ramci se formovaly sméry jako
konstruktivismus, funkcionalismus, neoplasticismus, Bauhaus-styl, purismus,
internaciondlni styl a dalsi proudy. Terminologie tohoto vnitiniho ¢lenéni modernismu
vSak zdaleka neni jednozna¢nd. Sméry se navziajem ovliviiovaly, coz bylo dano
cestovanim 1 nazorovymi posuny vud¢ich osobnosti. Tyto posuny budou niZe nacrtnuty
ve spojitosti s tématem vyc¢lenéni architektury z uméni.

V této praci bude ,,modernismus* pouzivan jako zastitny pojem pro jednotlivé
sméry v rozmezi poc¢atku dvacatych let do konce let padesatych (v jakémsi pfechodném
stadiu trval vSak az do let sedmdesatych), které se snazily o vyjadieni ducha moderni
doby. To se uskuteciiovalo prostiednictvim zaostfeni pozornosti na praktickou funkci.
Funkcionalismus zde budeme chipat v obecné roviné jako prostiedek, metodu
modernismu.

Na uvod kapitoly je tfeba také zminit, ze modernisté byli ¢asto architekti-teoretici,
ktefi se vSak v rovin€ praxe vénovali rovnéz designu. V obdobi modernismu byl design
v oblasti produktll ur€enych pro interiér povaZzovan za vice-méné implicitni soucdst
discipliny architektury (naptiklad Bauhaus ptistupoval k tvorbé obytnych prostor ptimo
jako ke Gesamtkunstwerku).

,»Rozsah obnovy, kterou architektura moderniho ducha provadi v naSem zivotnim
prostiedi, je vyznaen dvéma poly: od nejmensi podrobnosti, od uzitkovych pfedméti
denni potieby, od nabytku a bytového zatizeni az k nejvétsim celkiim, k zastavovacim a
regulacnim planiim venkovskych obci 1 velkych mést a dokonce k planovému feSeni

celych krajinnych oblasti.“*® Proto se zd4 teorie architektury vychozim bodem pro

3% TEIGE, Karel, ,,Moderni architektura v Ceskoslovensku.* In: TEIGE, Karel: Osvobozovani Zivota a
poezie. Praha: Aurora, 1994. s. 228-229.
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prozkoumani této vyvojové etapu designu.

Srovndnim designu s architekturou odhalime jeho dalsi specifika, kterd nam
pomohou pii stanovovani pozice mezi obéma doménami estetiky. Architektura je s
disciplinou designu podstatné spifiznéna zastoupenim jak praktické, tak i1 estetické
funkce ve struktute jejich objektti. Podobné tomu bylo i v pfipadé srovnavani designu s
uméleckym femeslem. Pro nas vSak bude nejpodstatnéjsi ten rozdil, Ze v obecné roviné
se femeslo ukazalo jako do uméni nezaraditelné (viz podkapitola 1.2.2), naproti tomu
architektura byla az do obdobi modernismu jako uméni pojimana. Teprve zde byla tato
jeji ptislusnost nékterymi teoretiky zpochybnéna. Na zéklad¢ jakych argumentii se tak

stalo a co z toho vyplyva pro design, bude feSeno nize.

2. 3 Modernisticka teorie, vy¢lenéni architektury z uméni

Jak bylo feceno, modernisticka architektura znamenala pro postaveni designu v
systétmech estetiky z historického hlediska naprosto zasadni precedens: zajem o
praktickou funkci ve struktute architektonického dila se stal stiedobodem jeji teorie do
té miry, Ze byla architektura vyc¢lenéna z kategorie uméni. Zda se, Ze pro sptiznénost
obou disciplin miizeme zatim predpokladat, ze rovnéz design by tak mél byt v obdobi
modernismu z oblasti uméni neoddiskutovatelné vySkrtnut.

,»Architektura byla uménim. Dnes neni uménim o nic vice nez tetovani nebo
obuvnictvi. Jet’ dilo stavitelské vytvofeno jenom proto, aby se opotiebovalo a ma se k
tomu jeSté libiti dobé. [...] Vim, ze jsem femeslnik, ktery ma slouziti ¢lovéku a
piitomné dob&.“* Poginaje Loosem, ktery chapal architekturu jako femeslo a sdm sebe
odmital povazovat za umélce, zvedl se z tad teoretikii i praktikujicich architektd odpor
proti takovému opotiebovavani uméleckych dél. Za Looslv nazor se v tomto ohledu
stavi naptiklad Karel Teige: ,,Proto vyradil architekturu z oblasti uméni, aby osvobodil
umeéleckou tvorbu od jakékoliv vazanosti k uZitkovym sluzbam a uvolnil jeji cestu. Neni
to zajisté¢ ditkaz estetického nihilismu a obrazoborecké neucty k uméni, nechceme — li
na umélecké dilozidli usednout, po uméleckém dilekoberci Slapat a z uméleckého
dilapfiboru obé&dvat.**’

Na druhou stranu se modernisté nemohli shodnout v tom, ¢im by tedy architektura

3 LOOS, Adolf, ,,0 uméni a architektufe, jeZ jest femeslo.“ In: MARKALOUS, Bohumil, (ed.): Reci do
prdzdna. Praha: Orbis, 1929. s. 54-55.

4 TEIGE, Karel, ,,Moderni architektura v Ceskoslovensku.“ In TEIGE, Karel: Osvobozovani Zivota a
poezie. Praha: Aurora, 1994. s. 209
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byt méla. Shodoval-li se Teige s Loosem v neopravnénosti spojeni uzitkovych funkci s
uméleckou tvorbou, v dal$i kategorizaci architektury uz se jejich nadzory podstatné liSily.
Teige tvrdi, ze ,Konstruktivistickd architektura je vlastné cistou védou; stavebni
technika je védou aplikovanou.“*' Karel Honzik klesd z téchto teoreticko-funkénich
vysin zpét k funkci praktické: ,,Jak je patrno, nahlizime dnes na architekturu jako na
¢ast uzitkové tvorby, zatimco staré¢ Skoly ji mechanicky zafazovaly mezi svobodna a
krasna uméni, oddélena neptekroditelnou piehradou od sféry uzitkové.“* V Honzikové
pojeti pro zménu nedochdzi k jednoznaénému popteni architektury jako umélecké
discipliny — chape ji jako uméni uzitkové. Jeho kniha je vSak ve srovnani se statémi
Loose a Teigeho z pozdéjsiho obdobi, jmenovité z druhé poloviny Ctyficatych let, kdy
uz puvodni radikalismus let dvacatych a tficatych ztracel na sile. OvSem ani u Karla
Teigeho neni jeho vztah k architektufe jako mimoestetické oblasti tak jednoznacny.
Jednak v jeho teoretickych postojich doslo k ndzorovému posunu mezi léty dvacatymi,
kdy architekturu v podstaté povazoval za mimoestetickou oblast, a Ctyficatymi, kdy
patrné 1 pod vlivem strukturalismu zatadil architekturu alesponi do mimouméleckého
esteticna. Také ovSem uZ v letech dvacatych vyfazuje architekturu z uméni spiSe z
divodu nespokojenosti s tradicnim chépanim pojmu uméni: ,,Rozumime-li uménim
prosté produkty, které ptesné odpovidaji ur€ité materielni nebo spirituelni potiebe, které
jsou satisfakci ¢lovéka, celé komplexni bytosti, v tom smyslu je tedy uméni vécné, byt
by se jeho formy a zpiisoby ménily sebevice, trva, pokud trva lidsky rod. Rozumime-li
vSak uménim jednotlivé obory femesel, které¢ delegovaly na Parnas svych devét
reprezentantek, pak nutno pfipustit, Ze tyto obory mohou zkrachovati a byti nahrazeny
jinymi.“* Neopomenutelnou vyjimkou je i pohled Le Corbusiera, ktery se od po&atku
své teoretické tvorby ve dvacatych letech nikdy nevzdal ideje architektury coby
umélecké discipliny. ,,ARCHITEKTURA je uméni nad vSemi ostatnimi, kterd vytvareji
krasu platonské majestatnosti, matematického pravidla, ivahy, percepci harmonie, ktera
lei v emocionalnich vztazich. To je CIL architektury.“* Okiidleny citat ,,dm je stroj
na bydleni* se tak zda byt hrubé vytrzenym z kontextu.

Z uvedenych piikladi je zfejmy znany nazorovy rozptyl, lze v§ak shrnout, Ze pfi

4 TEIGE, Karel, ,,K teorii konstruktivismu.* In: TEIGE, Karel: Svét stavby a bdsné. Praha:
Ceskoslovensky spisovatel, 1966. s. 370.

2 HONZIK, Karel, Tvorba Zivotniho slohu. Praha: Véaclav Petr, 1947. s. 24.

“ TEIGE, Karel, ,,Konstruktivismus a likvidace uméni.“ In: TEIGE, Karel: Svét stavby a bdsné. Praha:
Ceskoslovensky spisovatel, 1966. s. 131.

4 LE CORBUSIER, Towards a New Architecture. London: The Architectural Press, 1946. s. 103.
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vyclenéni architektury z uméni jde ve vSech piipadech o reakci na radikalni spolecenské
zmény, které odstartovala pramyslova revoluce. Ty mély dopad 1 na postaveni umeéni a
jeho druhii. Architektura uz nekladla takové pozadavky na funkce magicko-nédbozenské,
ze kterych podstatné té€zilo tvaroslovi ptedchozich slohi, stejné jako s ptichodem
priamyslu ztratil opodstatnéni ornament spojovany diive s reprezentativnimi pozadavky
feudalniho systému. Tyto symbolické a ndbozenské funkce, které se diive pevné pojily s
funkci estetickou, zacaly ztracet v nové primyslové, konzumni spolecnosti s rozdilnou
socialni hierarchizaci na vyznamu. Historicky byly v8ak s funkci estetickou spjaty tak
neodmysliteln€, ze poté co odeznéla jejich potieba, nebyla ndhle pocitovana tak
vehementn¢ ani potieba estetické funkce. Alespon tak se to z pocatku jevilo
modernistim. Misto, které se po ustoupeni estetické funkce uvolnilo ve struktuie
architektonického dila (zda se, Ze 1 ve struktuie designu), se modernisté rozhodli vyplnit
posilenim funkce praktické. Ta podle nich Iépe vyhovovala hodnotovému Zzebticku
nového moderniho ¢lovéka. Jejim naplnénim pak mély nové architektonické formy
implicitné vyplynout. ,,Konstruktivismus chape krasu jako epifenomén vécné a ucelné
dokonalosti, jenZ vzbuzuje v nas pocity harmonie. Tak krasa je vlastni kazdé dokonalé a
spravné formé, technické stejné jako ,,umélecké™, nebot’ neni mezi obéma podstatného
rozdilu.“* Architektura byla tedy vydélena z uméni na zékladé zaostfeni pozornosti na
jedinou funkci. To se vSak ukézalo jako kriticky bod modernismu. Z tohoto diivodu se

dnes modernisticka architektura zdéa byt piekonana.

2. 4 Strukturalisticky pohled na modernismus

Netrvalo dlouho a projevily se prvni netspéchy tohoto pfili§ tizce zamétené¢ho
pokusu o utvrzeni dominantniho postaveni jediné funkce. Zacalo byt patrné, Ze
architektura je nedilné spjata s fadou dalsich konstitutivnich funkci. Uz v obdobi mezi
dvéma svétovymi valkami za€ali modernisté uvaZzovat pon€kud otevienéj$im zpiisobem.
Ptikladem této promény je naptiklad Honzikav ,,zivotni sloh®. Za slohotvorné
soucinitele zavazné pro architekta totiz poklada spole¢nost, socidlni ekonomii, prostor a
jeho klimatické kvality, provoz, skladbu hmoty, mechaniku, vyrobni techniku a

technickou ekonomii, které jsou k sobé vazany subjektivnim vyrazem, harmonizaci a

* TEIGE, Karel, ,,K teorii konstruktivismu.* In: TEIGE, Karel: Svét stavby a bdsné. Praha:
Ceskoslovensky spisovatel, 1966. s. 366.
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syntézou.*

Pravdépodobné pod vlivem strukturalistického pfinosu Jana Mukatovského i1
Karel Teige méni zcela zasadné sviij postoj (a€ se o tomto pramenu piekvapiveé ve své
eseji Moderni architektura v Ceskoslovensku nikde nezmifiuje). Oproti vyhranénému
nazoru z let dvacatych ptichazi s komplexngjsim tvrzenim: ,,V slozitém a zvrstveném
souboru funkei, jimz stavebni dilo ¢ini zadost, ma urcitou a ne bezvyznamnou ulohu
estetickd funkce, jez se tu uplatituje vytvarnymi prostiedky. Proto architektura souvisi a
sousedi s oblasti vytvarného umeéni, aniz by s ni splyvala a ztotoZziiovala se s ni. Pole
uméni se vyznaCuje nadvladou estetické funkce, kdezto architektura, pokud je

architekturou, nemiZe estetické funkci piiznat pievahu.*“V

Teige tak pfifazuje
architekturu do sféry mimoumeéleckého esteticna na zéklad¢ upieni moznosti estetické
funkci zaujmout ve struktute architektonického dila dominantni postaveni, ¢imz se
zbavuje hlavniho symptomu uméni. I takova jednoznacnost je vSak stile ponckud
zjednoduSujici. Architektura méa sva estetickd specifika, jak bude rozvedeno nize.
Teigeho rezolutni zavér by snad mohl jit na vrub jakési fuzi piredchozich metodickych
pfistupil estetiky s metodou strukturalistickou, kdy mnohost funkci stavebniho dila sice
uz rozpoznana byla, ale tyto jednotlivé funkce byly jesté pficteny v principu objektu,
nikoliv subjektu. ,,Dokud definujeme funkci ze stanoviska objektu, jevi se nam vazana k
urcitému cili, jehoz ma byt aktem ¢i vytvorem dosazeno — odtud pak vzdy sklon k tomu,
pojimat funkce monofunkcionalisticky. Jen tehdy, pojimame-li funkci jako zpisoby
sebeuplatnéni subjektu vici vnéjSimu svétu, vidime je bez deformaci, myslime
polyfunkcionalisticky, ve shod& se skute¢nym stavem véci.«*

Tato monofunkcionalita a svazanost funkci s objektem byla pro modernistickou
architekturu problémem, ktery zpusobil jeji konec. Ve snaze najit urcité objektivné
platné zakony fungovani architektury se mnohdy i mimodék ocitali architekti v
metafyzickych vySinach idedlniho svéta, kde hledali absolutné dokonalé formy. To se
vsak zda nemoznym cilem. ,,L.ze tedy fici, ze piedstava svéta absolutni dokonalosti dava

smysl, alespon logicky, pouze jako pfedstava svéta mimo ¢as - a mimo prostor. VSechna

funkéni zafizeni a mechanizmy vSak patii do svéta Casu a prostoru, a ten je nutné

% HONZIK, Karel, Tvorba Zivotniho slohu. Praha: Véaclav Petr, 1947. s. 28-29

4 TEIGE, Karel, ,,Moderni architektura v Ceskoslovensku.“ In: TEIGE, Karel: Osvobozovdni %ivota a
poezie. Praha: Aurora, 1994. s. 220.

# MUKAROVSKY, Jan, ,,Misto estetické funkce mezi ostatnimi.“ In: MUKAROVSKY, Jan: Studie z
estetiky. Praha: Odeon, 1966. s. 87.
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svétem nedokonalosti.“*’ Potlaceni subjektu ve snaze najit objektivné platné zadkony pro
architekturu, stejné tak jako zaméteni k izolovanym funkcim, se podepsalo na nékterych
konkrétnich dilech v podobé uniformity, nepochopeni a nezajmu pro individudlni
potieby obyvatele at’ uz ze strany funkce praktické nebo jesté pal€ivéji ze strany funkce
estetické.

»Povédomi kolektiva [...] uvadi jednotlivé funkce ve slozité vzajemné vztahy,
jejichz zakonitosti se fidi celkovy aktivni pomér kolektiva ke skute¢nosti. Individuum
jakozto ¢len kolektiva, ma k dispozici funkéni soubor obecné piijaty i konvencni
rozlozeni funkci po svété jevl; miize se vSak v svych ¢inech od této zakonitosti
odchylovat [...] Dospéli jsme tedy ke stanovisku, z kterého se nam funkce jevi jako
historicky proménliva struktura sil, fidicich celkovy postoj ¢lovéka vi¢i skutednosti.«”
Z tohoto faktu promeénlivosti souboru funkci (at’ uz vychdzi z podnétu kolektivniho
povédomi, nebo z podnétu jedince, v jehoz antropologickém ustrojeni jsou podle
Mukatovského zakotfenény) vyplyva, Ze hranice mezi mimouméleckym esteticnem a
uménim je zejména v piipad¢ architektury velmi napjatd a v pribcéhu déjin také teorii
reflektovana. Pokud vSak odhlédneme od radikdlniho ndzoru modernisti, byla
architektura v historii vzdy do oblasti uméni fazena, i kdyz obvykle na jeho okraj.’’ V
pfipadé modernismu §lo podle Mukafovského spiSe o reakci na urcitou, Casové
omezenou tendenci: ,,Pramenem tohoto ndzoru je tendence, ktera docCasné¢ ovladla
uméleckou teorii 1 praxi v dobé kolem pocatku minulého desitileti (tendence k tzv.

gistému uméni), nikoli naddobovy princip.«*

2. 4. 1 Specifika architektury coby uméni

Umélecky status architektury predstavuje komplikovany problém. To je déano
samoziejm¢ zejména postavenim funkce praktické, vyzdvihované modernisty, ktera
bude mit v architektufe vzdy zasadni pozici. Proto nyni zminime faktory, které
nalezitost architektury do kategorie uméni naopak podporuji. Stejn¢ jako uvedené

divody teoretikli pro¢ architekturu z uméni vyclenit, budou i tyto opa¢né dirazy hrat

4 MICHL, Jan, ,,O myslence funkéni dokonalosti.* In: MICHL, Jan: Tak ndm pry forma sleduje funkci.
Praha: Vysoka $kola umélecko - primyslova, 2003. s. 17.

0 MUKAROVSKY, Jan, ,,K problému funkci v architektuie. In: MUKAROVSKY, Jan: Studie z

estetiky. Praha: Odeon, 1966. s. 273.

Za vSechny budiz zminén napiiklad Hegel, ktery ve svém triadickém ¢lenéni chapal architekturu sice

jako uméni nejnizsi pro jeji smyslovost, nicméné ji do svého systému viadil.

2. MUKAROVSKY, Jan, ,,K problému funkci v architektute.“ In: MUKAROVSKY, Jan: Studie z
estetiky. Praha: Odeon, 1966. s. 281.
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velmi podstatnou roli pro zkouméni designu.

Mukatovsky jich v duchu strukturalismu sleduje n€kolik: vy€lenéni komplikuje
naptiklad nekonkrétnost praktické funkce, které ma dilo slouzit, coz souvisi s
kantovskym  nezainteresovanym  zdjmem™. Jinym faktem je pfitomnost
mimoestetickych funkci v kazdém uméleckém dile a vyulsténi kazdé umélecké
discipliny do sféry mimoumeélecké. DalSim argumentem je otdzka relativity ptrevahy
estetické funkce v jakémkoli druhu umeéni, kdy jde vzdy o sméfovani k této prevaze,
nikoli o pfevahu skute¢nou. ,,Pohlédneme-li na umeéni v celé jeho S§ifi dobové,
prostorové i socidlni, objevi se, ze smétovani k nadvlade estetické funkce nad ostatnimi
neprestava v Zadném uméni byt pravé sméfovanim, které 1 v nejkrajngjSich ptipadech
zlstava nezcela uskuteénéno.“*

Ostatné 1 modernistickd architektura usvédc¢uje sama sebe v konkrétnich
architektonickych dilech z uméni. Mnohdy dokonce vice nez jiné stavby v historii -
zejména na poli soukromého bydleni, kdy dila byla esteticky neoby¢ejné hodnotnd, zato
stézi obyvatelnd. Vezméme v potaz napiiklad vilu Savoy, kvili které se Corbusier z
davodu technické nefunkénosti musel dokonce soudit s majiteli, nebo ,,bezbariérovou*
Miillerovu vilu. Jan Michl dospiva na zaklad¢ téchto diametralnich rozdilti mezi teorii a
praxi modernisti ke snad az prili§ radikalni uvaze, kterd je vSak piesto podnétna:
»Jinymi slovy, funkcionalisté neplédovali pro funkéni metodu kvili tomu, Ze méli na
mysli lepsi fungovani budov, a tim dobro uZzivatelii, nybrz kvili tomu, Ze méli na mysli
novou vytvarnou fe¢, kterd méla touto funkéni metodou vzniknout a o niz byli
piesvéd&eni, Ze ji nové epose dluzi.«>
2. 5 Modernisticka architektura a primyslovy design

Architektura a design maji nepopiratelné mnoho spole¢ného nejen v dobé
modernismu, kdy byla jejich esencidlni spfiznénost na prvni pohled ziejma (a teorii

zdlUraziiovand) pravé diky vyfazeni architektury z uméni. Tento stru¢ny rozbor

53 Imanuel Kant mluvi ve vztahu ke vkusovému soudu o nezainteresovaném zalibeni. Soudime-li

esteticky o pfedmétu, ze je krasny, nezaklada se nas soud na zadném praktickém zajmu. Zajem je totiz
spojen tzkym vztahem s zadaci schopnosti, kterd v nds vzbuzuje strannost a soud o krase tak uz
nemuze byt Cistym. Védomi konkrétni praktické funkce by v nas vSak presné takovy zajem
vzbuzovalo. (KANT, Imanuel, Kritika soudnosti. Praha: Odeon, 1975.)

% MUKAROVSKY, Jan, ,,K problému funkci v architektuie. In: MUKAROVSKY, Jan: Studie z
estetiky. Praha: Odeon, 1966. s. 281.

% MICHL, Jan, ,,Dv& doktriny modernismu.“ In: MICHL, Jan: Tak ndm pry forma sleduje funkci. Praha:
Vysoka §kola umélecko - primyslova, 2003. s. 62.
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modernistické architektury z hlediska jeji vlastni teorie i z pohledu strukturalismu
poskytl podnéty zasadni pro sledovani pozice designu.

Stejn¢ jako v architektufe byla i v modernistickém designu prakticka funkce
dosazena na pozici dominujici struktufe jeho objekti. AvSak v designu byl tento pocin
nabizi nosny rozdil mezi designem a architekturou. Z néj také vyplynou fakta svéd¢ici v
neprospéch designu chapaného jako soucést rodiny uméni. Naopak architektura svou
pozici v oblasti uméni dokaZe obhajit.

Podstata tkvi v tom, ze primyslové vyrabény artefakt plni z hlediska subjektu
nesrovnatelné mensi mnozstvi funkci, nez architektonické dilo. Jeho ucel je tak
prohlédnutelnéjsi a tim padem také vyrazné€ lépe Sté€pitelna na jednotlivé funkce. Pokud
bychom se zde pro srovnani znovu obratili na Kantiv model, podotéeny uz v ptipadé
architektury, je zfejmé, Ze nase souzeni o designu bude mit k ¢istému estetickému soudu
o krase velmi daleko. ,Zalibeni, které uréuje soud vkusu, je zcela bez zajmu.**
Védomi praktické funkce ve struktufe modernistického designu vSak ma zfetelné za
nasledek tento zajem.

Jak bylo feceno, podstatné méné komplikovana skladba struktury designu se zda
implicitné vhodnéjsi k rozlozeni na jednotlivé funkce. Proto byl pro n¢j modernismus
narozdil od architektury velmi zdsadnim pfinosem.

Dalsim podstatnym divodem, pro¢ byl funkcionalismus pro design nesrovnatelné
vhodnéjs$i metodou nez pro architekturu, je fakt, Ze masové vyrdbény pramyslovy
produkt je az na vzacné vyjimky’’ vytvafen pro idealniho spotiebitele. I tento idealni
spotiebitel je sice omezen urcitymi parametry, protoze produkty jsou obvykle zacilené
na konkrétni vrstvy spolecnosti, ale rozhodné€ neni tim konkrétnim subjektem, se kterym
je nucena se vypotadat architektura, ptipadné interiérovy design v podstatné Casti své
produkce. Primyslovy design je také limitovan investorem, tedy firmou, pro kterou se
vyrabi a za niz vystupuje konkrétni ¢lovek. AvSak 1 ten je nucen zohlednit idedlniho
spotiebitele, pro které¢ho vybira navrh k realizaci. Samoziejmé je otazkou do jaké miry
dokdze byt objektivni - to se tykd zrovna tak navrhare. Nicméné praveé diky této

neuskutecnitelnosti absolutné dokonalych forem, o které mluvil Jan Michl, vznika

¢ KANT, Imanuel, Kritika soudnosti. Praha: Odeon, 1975. s. 52.
7 Naptiklad zatizovacich predmé&ti nékterych velkych hudebnich kluba
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zadouci diverzita vyrobkil na trhu a také konzumni spole¢nost. ,,Mizeme ptedpokladat,
ze drivejsi lidé byli pfi vyrabéni nafadi ovladani vyhradné uvazovanim o jeho uzitku.
[...] AvSsak ve vyvoji civilizace pfiSel moment, kdy mizeme volit mezi stejné
efektivnimi predméty rizného tvaru.***

S predstavou idedlniho spotiebitele koresponduje snaha o navrzeni idealniho
vyrobku. Masova produkce vyzaduje vyrobek, ktery by byl obecné piijatelny jak po
strance praktické tak estetické. Ke slovu se tak hlasi i védecké pristupy, které
zdiraziiovaly ve své tvorbé modernisté. Piikladem mohou byt rizné ergonomické
studie, zkoumani novych technologii apod. Zatimco funkcionalismus se svymi

vyabstrahovanymi pfedstavami ma ve sféfe primyslového designu své opodstatnéni, v

oblasti architektury neni sam o sob¢& zaddouci z divodu opomijeni subjektu.

2. 5.1 Modernisticky design jako mimoumélecké esteti¢no

Bylo ukdzéno, ze struktura pramyslové vyrabéného artefaktu je ptistupnéjsi
Stépeni z hlediska své relativni jednoduchosti. Funkce, které jsou v ramci designu
nejpodstatnéjsi, jsou dvé: prakticka a estetickd. Ty se staly z pohledu navrhatri
pfedmétem eminentniho zajmu. Ob& se do stiedu pozornosti dostaly v obdobi
modernismu. UZ z pozdéjSich modernistickych nazorii bylo totiz ziejmé, Ze estetickou
funkci nelze vyloucit ani ze struktury objekti urCenych k uspokojovani utilitarnich
potieb. Modernismus timto vytrZzenim funkce estetické a praktické nastolil pro design
do budoucna zasadni myslenku vyvazeni obou funkei v idedlni roving.

Ukazalo se, Ze tyto dvé funkce k sobé ve struktufe objektl designu patii tak
neodmyslitelné, jako k sob¢ historicky patfila naptiklad funkce magicko-nabozenska a
estetickd v pfipadé sakralnich artefaktl. Soucin téchto funkci podminoval vzajemné silu
jejich puasobeni. Jak uz bylo feceno vySe, v piipad¢ sakrdlni architektury urcoval
zasadné 1 tvaroslovi.

Lze tedy fici, Ze o co je struktura priimyslového vyrobku svym dirazem na funkci
estetickou a praktickou, jednodussi, o to vice jsou tyto zdlraznéné funkce vzijemné
provazané. V piipadech, které se napadné blizi idedlu, se zd4, jakoby spolu esteticka a
praktickd funkce splyvaly v jeden celek. Ten je pak tim té€sn&jsi, ¢im vyvazenéjsi je

vztah estetické a praktické funkce, tedy ¢im vice se blizi hranici mezi uménim a

*® READ, Herbert, Art and Industry. London: Faber and Faber LTD, 1966. s. 27.
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mimoestetickou oblasti. Ona hranice je ovSem ryze idedlni, v rovin¢ tohoto svéta
nedosazitelna — jeji nalezeni by se rovnalo nalezeni dokonalé formy, coZ je pro tento
sveét nedosazitelné z diavodi, které zminil Jan Michl ve vySe uvedené citaci. Zda se
vsak, Ze dosaZitelnd by mohla byt subjektivné.

Skutecnost dokazuje, ze ¢im vice se produkty blizi idedlni hranici, tim déle se
uplatiuji na trhu. Pravé hledani této hranice je proces, pii kterém zacaly v obdobi
modernismu vznikat vlastni estetické normy designu, a ktery mu tedy pfinesl i vlastni
specifick¢ tvaroslovi, primarn¢ nezévislé na zddné jiné oblasti mimouméleckého
esteticna nebo umeéni. Jednotlivé produkty, které se hranici nejvice piiblizi, udavaji
detailni normy, jez pak prostupuji produkci designu.

Jelikoz je design oblasti uréenou pro kazdodenni utilitairni potieby, vétSina
produkce, pokud se ji nedafi dosahovat této idedlni hranice, nechava obvykle umysiné
produkt pfevazit na stranu mimoestetickou. To se zdd byt pro masovou produkci
vyrobkil naprosto relevantnim principem. V obdobi modernismu, tak nelze tadit design
jinam, neZz do oblasti mimouméleckého esteticna. Ackoliv pievladly funkce
mimoestetické, esteticka funkce zlistdva i nadéle v rizné mife pfitomna.

V ptipadé, kdy prevladne v masové produkci naopak esteticka funkce, nabizi se tfi
mozna vychodiska: 1. Minimalismus, jako vyborny ptiklad k vySe uvedené¢ Michlové
citaci, ve které kriticky reaguje na funkcionalismus. 2. Artefakty ne nepodobné produkci
devatenactého stoleti. 3. Skute¢ny presah do sféry umeéni. Posledni dvé vychodiska jsou

stézejnimi body nésledujici kapitoly vénované postmoderné.
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O We

3. Postmoderna, soucasny design a jeho vymezeni vii¢i socharstvi
3.1 Pfechodné obdobi a proto-postmoderna

V obdobi mezi koncem Cctyficatych a pocatkem sedmdesatych let se zacal
objevovat silici proud odporu proti modernistickym smértiim. Hlavnim zdrojem
nespokojenosti byla uniformita, pevny idealisticky tad, strohost az sterilita prostori a
produkti navrhovanych pro splnéni jednotlivych separatnich funkci pojimanych
objektivné. To méelo pochopitelné za nasledek vynechévani lidského méfitka - pokud ne
z pohledu funkce praktické, pak ur€ité z pohledu subjektivnich potieb funkce estetické.
Aktualnim problémem pro uzivatele se stal horror vacui, tedy strach z prazdnoty, o
kterém mluvi ve své knize Uméni a priimysl Herbert Read.”” V nejobecngj$im méfitku
se tak jako podstata dal$i neudrzitelnosti ryze modernistické roviny pro budoucnost jevi
nedostatek prostoru pro individudlni preference.

V polovin¢ dvacatého stoleti zacal tento problém nabirat konkrétnich obrysii nejen
na poli teorie, ale 1 v obecném povédomi a situace si zddala zdsadni zménu. Vyrazem
této krize byl dokonce i docasné zvysSeny zdjem o femeslné vyrobky v povéle¢nych
letech. Modernismus se vSak v oblasti designu pfeci jen dockal obrody a udrzel si zde
své dominantni postaveni az do konce Sedesatych let. Jeho trvani prodlouzila mohutna
intervence nového materidlu — plastickych hmot. Tyto nové syntetické materidly vnesly
do designu novy esprit — dovolily inovaci tvarii a barev, a tak poskytly vétsi
ergonomické moznosti a relativné dostupné zmnoZeni variant vyrobki na trhu.
Disledkem tohoto ptevratu byla biomorfni moderna®, streamlining® a organicismus®.
Dopady masového pouziti plast, které se ukazaly pro primyslovou vyrobu jako idealni
material, se projevily také obrovskym nartistem konzumerismu a piinesly fenomén
vyrobkll na jedno pouziti. Ty sice Setfily energii uzivatellim, rozhodné vSak nepfispivaly
zivotnimu prostiedi.

Padesata a Sedesata 1éta se odvijela v duchu expresivnéjSich tvart a barev, které
daly vzniknout fenoménu pop-kultury. Masova spole¢nost, ktera uz nekupovala pouze
véci denni potieby, ale také objekty zaliby, podnécovala k ¢im dal vétsi, bohatsi a

vyrazoveé odvazné€jsi produkci. Umberto Eco shrnuje: ,,Zbozi jsou znaky nerozliSitelné

¥ READ, Herbert, Art and Industry. London: Faber and Faber LTD, 1966. s. 32.

% BHASKARANOVA, Lakshmi, Podoby moderniho designu. Praha: Slovart, 2007.

61 20th Century Gallery [online].[2008-][2009-29-04]
<http://www.lepoix.de/html/reference/streamline_design/art_deco_streamline design_index.htm>.

©2 BHASKARANOVA, Lakshmi, Podoby moderniho designu. Praha: Slovart, 2007.
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touhy, ale soucasné zpredmétituji i individualizovanou a jedine¢nou touhu.“” Zmin&na
pestrost nabidky tedy poskytla §ir§i moznosti uspokojeni vylucnych potieb. Opét se tak
na scén¢ objevil prostor pro subjektivni, i kdyz zatim pouze sekundarné. Produkce
plastovych vyrobki se totiz zaméfovala stale piedev§im na plnéni praktické funkce a
obecnych pravidel ergonomie, nez na uspokojovani osobnich preferenci z hlediska
funkce estetické. Expresivnéj$i tvary byly stile alesponi teoreticky odvozovany s
ohledem na maximu ,,forma sleduje funkci (samoziejmé mysleno praktickou).” Piesto
vsak pastelové barvy padesatych a Sedesatych let nepokryté prekracovaly puristické teze
o hygienické bil¢ coby nejvhodnéjsi barve a znacily blizici se ptevrat. Ptiblizné po dvou
desitkach let pfechodného obdobi se esteticka funkce presunula v oblasti designu 1

architektury do centra zajmu a nastala tak dalsi paradigmatickd zména.

3. 2 K terminologii postmoderny

,,S pojmem ,,post-moderna‘“ bychom se poprvé setkali uz pied vice nez stoletim®,
ale hlavnim pojmem v diskuzi se stal az v letech 1959 — 1960 v USA. Dnesni Siroka
diskuze o moderné a postmoderné ve svétovém meéftitku zacala pravé tam. Tento pojem
se nejprve vztahoval k literatuie.“*> Postupné se viak rozsifil i do oblasti architektury a
dale do ostatnich druhd uméni 1 sfér mimouméleckého esteti¢na. V souCasnosti je téz
soucasti slovniku védy a filozofie.

V designu se termin postmoderna zacal pouzivat prakticky ve stejné dobé&, kdy
pronikl do teorie architektury. Oznacuje tu bud’ v uzkém smyslu obdobi od poloviny
sedmdesatych let do pocatku devadesatych, pro které je piiznaény radikalismus
vytvarné exprese skupin Archizoom, Alchimia a Memphis, nebo v Sirokém smyslu
obdobi zahdjené tvorbou téchto skupin az po soucasnost. Druhé pojeti terminu se jevi
jako vhodngjsi, protoze vSechny tfi skupiny ovlivnily dal$i vyvoj designu natolik
zasadnim zplUsobem, Ze 1 v soucasnosti zcela zfeymé& nachizime odkaz jejich teorie a
tudiz se zda nemozné urcit presny konec postmoderny alespon z pohledu dneska, tedy
bez dostate¢ného historického odstupu. Podstatnym argumentem se zda byt i srovnani

se situaci ostatnich disciplin, které chapou postmodernu jako paradigma, nikoli jako

% ECO, Umberto, ,,Dvé skupiny piedméti.“ In: PACHMANOVA, Martina, (ed.): Design: aktualita
nebo vécnost. Praha: Vysoka Skola umélecko - pramyslova, 2005. s. 71.

8 Poprvé se o post-modernismu zmifiuje anglicky malii John Watkins Chapman kolem roku 1870 v
souvislosti s pfekondnim impresionismu.

% WELSCH, Wolfgang, Estetické myslenie. Bratislava: Archa, 1993. s. 148-149.
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kratkodoby trend reprezentovany nékolika konkrétnimi predstaviteli.
3. 3 Vznik postmoderny

V polovin¢é sedmdesatych let byl tedy v oblasti architektury a designu zformovan
prudky odboj proti racionalistickym tezim modernismu. ,,Vlastni a hlavni smér
postmoderny je zaméfeny proti hybné sile uniformity v moderné. Moderna se
vyznacovala globalnimi koncepcemi jednotné racionality a sjednocujici racionalizace.
Uskute¢néna moderna ukézala své katastrofické rysy praveé v disledku této tendence k
uniformité. Postmoderna vyZzaduje vystoupit proti témto procestim unifikace tak, ze je
pferusi, nebo ze proti nim vyuzije jejich vlastni potencial — nikoli prostfednictvim
zjednodusSeni, ale diverzifikace. Jestli byl design v naSem stoleti velkou mirou spjaty s
racionalizacnim tusilim moderny, k postmodernim ukoliim inteligentniho designu patii
pravé zasadni zména paradigmatu. “®°

O zménu paradigmatu se v prubehu sedmdesatych a osmdesatych let postaraly
zminéné radikalni designérské skupiny Archizoom, Studio Alchimia a pfedev§im
fenomenalni skupina Memphis. Tato trojice v Cele s vyraznymi osobnostmi byla
programovou provokaci moderny. Tzv. antidesign skupin Archizoom a Alchimia poskytl
prvni piesné formulovany podnét k pfemysleni o roli designu v bézném zivoté a o
pozici subjektu v utvateni vlastniho zivotniho prostoru. Vymezenim se proti
racionalnimu designu a prosazovanim intuitivnosti, emoci a osobitosti mél dodat
odvahy jak navrhartim, tak kupujicim.

Vypjatost vytvarného nazoru vSak dosdhla svého zenitu v ramci tvorby skupiny
Memphis. Tvaroslovi zde bylo v pocatcich také urCovano piedevsSim skrze negativni
vymezeni proti modernistickému designu. ,,Prace Ettorreho Sottsasse a jeho studia
Memphis, které oslavovalo Spatny vkus, vulgarni barevvnost, ironicky vtip, zmatek,
hravé historické reference a eklektismus, charakterizovaly postmoderni zménu.“”
Vizitkou ,,zvrhlych® postmodernistii se stala inspirace kycem, pop — kulturou nebo
ornamentikou slohti minulosti, jejichz vlivy nepfedvidatelné¢ kombinovala. Vznikaly tak
tvary, které projevovaly sviij ptivod v plnéni praktické funkce jen okrajové. Podstatné
vSak byly ,lingvistické (nebo 'sémiotické') vyznamy konstruovanych forem a

<68

emocionaln¢ uspokojujici feSeni designu. Precedentnimi  jevy pro vyvoj

5 WELSCH, Wolfgang, Estetické myslenie. Bratislava: Archa, 1993. s. 156
7 BYARS, Mel, Design Encyclopedia. Miinchen: Klinkhardt&Biermann, 1994. s. 448.
8 tamtéz, s. 447
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postmoderniho designu platnymi az po soucasnost bylo zavedeni limitovanych sérii
vyrobkil a jedine¢nych ,autorskych* kusti, které potlaCovaly praktickou funkci ve
prospéch estetické a stavély na maximalni originalité. Memphis, jednémi zatracovan,
druhymi oslavovan, byl promyslenym poruSenim estetickych norem dodrzovanych
modernou. Nikdo zjeho ¢lenti vSak nebyl kycCafem, jak byvaji n€kdy oznacovani.
Trvani skupiny Memphis bylo relativné kratké (pouze sedm let, od roku 1981 do roku
1988). Skoncilo dohodou mezi jeho Cleny, kteti si zjevné uvédomili, ze takového
radikalismu uz neni tfeba. Do konce devadesatych let stihl splnit Memphis svou ulohu —
diky nému vstoupila postmoderna v designu do povédomi prakticky po celém svéte.
Ukolem Memphisu bylo $okovat a prostiednictvim toho upozornit na akutni nedostatky
moderny. Nekladl si naroky na tvorbu, kterd by v takové vyhranénosti vytvarného
projevu skute¢né¢ méla vstoupit do bézné domdacnosti. Odkaz Memphisu, stejné jako
antidesignu, ziistal a mél zlstat spise v teoretické roving.

Memphis se zaslouzil o svobodu projevu, o narok na subjektivni pozadavky jak ze
strany tvurce, tak ze strany spotiebitele - oba meéli odted narok na stanoveni
individualniho poméru mezi funkcemi a miry komplexity jejich struktury. ,,Design musi
védomé jit mnohymi rozdilnymi cestami. Musi se nau¢it docenit a vyjadfit pluralitu.«®
Projevila-li moderna obrazné feceno tendenci k totalitdrnimu pfistupu, postmoderna

osmdesatych let svou zivelnou anarchii pfispéla k dalSimu vyrovnanéjSimu vyvoji.

3. 4 Postmoderni fenomén konceptualniho designu

Jak bylo vysSe ukazano, zasadnim piinosem prvni etapy postmoderny pro vyvoj
soucasné¢ho designu byla malosériova produkce a vyroba originali. Tento zpisob
vyroby vyhovoval revoluénim potfebam skupiny Memphis a jejim dvéma piedchidcim
Iépe. Artefakty byly vystavovany v galeriich a prodavany za horentni sumy, proto
zaroven 1 medializovany jakozto drahé provokativni senzace. Byl to nejrychlejsi zptisob,
jak mohla postmoderna vejit do obecného povédomi. Timto zplsobem vznikl v
sedmdesatych a osmdesatych letech rovnéz kult navrhaiskych hvézd, ktery napomahal
zvySeni zdjmu o design mezi béznymi spotiebiteli. Ti v pfedchozich letech obvykle
nevnimali vztah mezi autorem a dilem, design byl doposud az na vyjimky anonymni.

Tvorba jednotlivych kust poskytla prostor k experimentovani, tedy vétsi svobodu

% WELSCH, Wolfgang, Estetické myslenie. Bratislava: Archa, 1993. s. 157.
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vytvarné¢ho projevu autora, ke zkoumani moznosti novych vyrobnich technologii a
materiald, 1 k jejich kombinovani s historickymi femeslnymi technikami. Vznikl
konceptualni design. Takovato tvorba byla zarukou pro promitnuti individuality tviirce
do produktu. Artefakt byl vice ¢i méné konkrétnim vyjadfenim urcité myslenky.
»Racionalismus a funkcionalismus moderny je doplnén a piekro¢en momenty fikce,
pfibéhu, metafyziky a vize. Nové, postmoderni motto architektonické tvorby by mohlo
znit ,,form produces visions®, tedy uz ne ,,form follows functions.““” Welschiiv navrh
se zda stejné platny i pro tvorbu designérskou.

Fikce, ptibeh, metafyzika a vize jsou momenty, jimiz konceptualni design ptisobi
na své uzivatele. V pfipad¢ diskutovaného druhu designu se vSak zda relevantnéjsi
pouziti terminu recipient, tedy vnimatel. Tento novy proud k sobé poutd pozornost svym
diirazem na vysoce postavenou estetickou funkci do té miry, Ze na prvnim misté dava
podnét k estetické percepci a az posléze evokuje moznost praktického uziti. Budeme
tedy predpokladat, ze konceptualni design piekracuje hranici mimouméleckého
estetina.

Jednim z faktor(, ktery vede k této domnénce, jsou postmodernisty zdiraziiované
komunikativni funkce. ,,Jsem pro bohatost vyznamu radéji neZ pro jeho jasnost;*”', tvrdi
architekt a teoretik Robert Venturi. Wolfgang Welsch shrnuje snahy postmodernich
architektd slovy ,,postmoderni architektura chce byt komunikativni a pluralitni.*’
Postmoderni design ovSem evidentné také. Sémanticka rovina designu potlacuje
modernistickou uniformitu a zmiriiluje rovnéz moment odcizeni u pramyslové
vyrabénych ptfedméth. Je pti¢inou onoho emotivné uspokojujiciho designérského fesent,
kterym se obecné mini Gtulnost.

Tento teoreticky poZzadavek postmodernistii koresponduje se strukturalistickym
pojetim uméleckého dila jakozto znaku. ,,Podle bézné definice je znak smyslovou

7

realitou, jeZ se vztahuje k jiné realité, kterou ma vyvolavat.“” Mukafovsky specifikuje
umélecké dilo jako znak autonomni, ktery nikdy zfetelné neurcuje realitu, k niz se

vztahuje. To k ¢emu mifi, je ,,celkovy kontext zjevl takzvanych socialnich, naptiklad

" WELSCH, Wolfgang, Estetické myslenie. Bratislava: Archa, 1993.s. 151.

" VENTURI, Robert, Complexity and Contradiction in Architecture. New York: The Museum of
Modern Art, 1977. s. 16.

™ 'WELSCH, Wolfgang. Estetické myslenie. Bratislava: Archa, 1993. s. 150.

7 MUKAROVSKY, Jan, ,,Uméni jako sémiologicky fakt.“ In: MUKAROVSKY, Jan: Studie z estetiky.
Praha: Odeon, 1966. s. 112.
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filosofie, politika, naboZenstvi, hospodaistvi atd.“’ Tato autonomie znakil je v piipadé
produkti konceptudlniho designu méné ziejma, najdeme ji zde vSak rovnéz napiiklad v
podob¢ nejednoznacné indentifikovatelnych odkazli k povrchnosti masové spolecnosti,
upominkami k situaci Zivotniho prostiedi atp.

Pro konceptudlni design je podstatnd i druhd sémiologickd funkce uméleckého
dila. ,,Vedle své funkce autonomniho znaku ma umeélecké dilo jesté jinou funkci, funkei
znaku komunikativniho ¢&i sdélovaciho.“” Tu spojuje Mukatovsky predevsim s uménimi
syZzetovymi, tedy napf. poezii, malbou nebo sochou. Konceptualni design neodpovida
obvykle pfimo syzetovému uméni, avSak mohl by byt fazen mezi kategorie uméni, ktera
maji komunikativni prvky rozptylené. Do té fadi Mukatfovsky hudbu a architekturu,
ktera byla v minulé kapitole oznacena jako podstatné sptiznéna s designem. Pro tuto
kategorii se zdaji byt relevantni konkrétné produkty skupiny Front nebo Droog, nebo
misa Jana Ctvrtnika Droog Aalto.”

Jinym symptomem poukazujicim na moznost, Ze by konceptudlni design mohl byt
oznacen za umeéleckou kategorii je fakt, ktery vyplyva z jeho postaveni v ramci samotné
discipliny designu, pro kterou piedstavuje nejvyssi stupen v hierarchii estetickych
norem, tedy normotvornou oblast. Na této trovni jsou normy zcela védomé porusovany
ve snaze o dosaZeni maximalni originality.

Jako nejpodstatnéjsi znak se vSak jevi ona esteticka funkce, kterd ve struktuie
funkci objektu usiluje o pfevahu nad ostatnimi funkcemi. Praktickd funkce ptichazi uzce
do styku s funkci symbolickou. V ptipadech jako je kolekce Designed by od skupiny
Front je praktickd funkce spiSe symbolizovana - naptiklad ptfibliZnym tvarem stolu
Designed by Pressure.

Potlacenim praktické funkce ve struktute artefaktu designu dochazi ke stupiiovani
sily funkce estetické. Ned¢je se tak ovSem pouze proto, Zze by jednoduse zastoupila
uvolnéné misto ve struktute, jak je bézné v artefaktudlni oblasti mimouméleckého
esteticna. Déje se tak také proto, ze dochézi k poruSeni estetické normy. Jak bylo fe¢eno

v pfedchozi kapitole, estetické normy designu jsou do zna¢né miry dany pravé misenim

* MUKAROVSKY, Jan, ,,Uméni jako sémiologicky fakt.” In: MUKAROVSKY, Jan: Studie z estetiky.
Praha: Odeon, 1966. s. 112.

tamtez, s. 113

Ta svou formou ve zkratce jednak pfipomina tvorbu Alvara Aalta a vzdava ji hold, jednak poukazuje k
problému vysychani vodnich zdroju v dusledku klimatickych zmén, svym nazvem odkazuje rovnéz k
vyse zminéné legendarni skupiné konceptudlnich designéri. Vnéjsi obvod misy ma tvar plvodni
Aaltovy misy z roku 1937, ktera byla inspirovana linii biehu finského jezera, vnitini obvod
Ctvrtnikovy misy je dén tvarem toho samého jezera v roce 2007.
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praktické funkce s funkci estetickou. Pokud je tedy prakticka funkce z tohoto procesu
odsunuta, miize byt jeji absence zaroveil vnimana i jako porusSeni estetické normy.
Dalsim bodem hovoticim ve prospéch konceptualniho designu coby umeéni je, ze
prakticka funkce je ve struktufe nékterych téchto artefaktii natolik potlacena, Ze prestava
byt ziejmy ucel, kterému by mély slouzit. V tomto ohledu se tedy opét blizi objektim

nezainteresovaného zalibeni.

3. 5 Konceptualni design a socharstvi

Z predchozich tvrzeni vyplyva, ze konceptudlni design m& mnozstvi spolecnych
ryst se sochafstvim. Ob¢ kategorie spolu sdileji tvorbu trojrozmérnych artefakta, které
podnécuji recipienta k zaujeti estetického postoje - estetickd funkce v jejich struktute
usiluje o dominantni postaveni. Jak socha, tak pfedmét konceptudlniho designu zvysuji
toto své pusobeni libosti na zakladé poruSovani urcitych norem, tedy skrze parcialné
pfitomnou nelibost. Artefakty vytvofené obéma druhy spojuje navic existence oné
kultické hodnoty, obestira je aura. AvSak v ptipadé konceptudlniho designu tomu tak
nemusi byt nutng, protoZze n&které predméty se nakonec dockaji 1 rozsadhlejsi
pramyslové produkce. Pokud se pfidrzime nazoru Herberta Reada, neni to vSak
podminka, ktera by tyto artefakty vyfazovala ze sféry umeéni: ,,Pfirozené¢ budou takové
formy standardizované a uniformni. To se mi vSak nejevi jako problém, pokud budou
odpovidat vSem dalSim estetickym pozadavkim. Kvalita jedine¢nosti musi byt ve véku
stroji samoziejme ob&tovana. Ale jaka je vlastné hodnota takové kvality? Urcité to neni
hodnota esteticka.*”’

Rozdily mezi sochou a produktem konceptualniho designu spocivaji v jeho
specifické uloze byt avantgardou discipliny, kterd je pevné spjata s praktickou funkci —
sam se s ni tedy musi urcitym zptisobem vypotadat. Jak bylo feceno, prakticka funkce
zde zGstava Casto zastoupena spiSe v podobé symbolického odkazu nebo pouhého
pozustatku, pfesto je touto nutnosti konceptualni design formaln¢ omezen. Aby vSak
mohl spadat do discipliny designu, musi byt alespoii ona reference k urcitému
praktickému ucelu nebo pozustatek praktické funkce vzdy pritomen.

S ptitomnosti praktick¢ funkce souvisi také taktilni rovina konceptudlniho

designu, kterd se u sochy obvykle neptedpoklada. I zde ovSem najdeme vyjimky v

" READ, Herbert, Art and Industry. London: Faber and Faber LTD, 1966. s. 50.
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podobé nekterych proudii sochafstvi, které nevylucuji dotek. Konkrétnim piikladem
mize byt taktilni uméni Jana Svankmajera. Podstatny rozdil mezi produktem
konceptualniho designu a taktilnim umeéleckym dilem je vSak dan zptisobem doteku a
jeho cCetnosti. Konceptudlni design narozdil od sochy pifedpokladd ve zbytkové
pfitomnosti praktické funkce i uziti, kdy se podstatné méni jeho status — v daném
okamziku totiz mizi potfebna estetickd distance. Zda se tedy, Ze konceptualni design
muze a nemusi plnit funkci uméleckého dila, v zavislosti na pfistupu subjektu. V tomto
bodé¢ se vsak zase setkava s architekturou, coby dal$i uméleckou kategorii.

Ze vseho doposud fe¢eného tedy plyne, ze konceptualni design je oblast, kterd se
podstatnou Casti kryje se sochafstvim. Zda se, Ze zalezi na subjektu, zdali vnima tuto
oblast jako moment uméni v designu, nebo ji posuzuje jako specificky zaméfenou cast
sochafstvi s ur€itym védomym formdlnim vymezenim. Tim se podobd kuptikladu
figuralni tvorbé.

Faktem je, ze ti designéfi, ktefi se zabyvaji navrhovanim konceptualniho designu
vyrabéného v malych sériich nebo po jednotlivych kusech, navrhuji casto zaroven
pfedméty urené pro masovou vyrobu. Ostatné i nckteré¢ plivodné jedinecné kusy se
diky oblib¢ dockaly pfimo sériové vyroby, coz byl pfipad vySe zminované vazy Jana
Ctvrtnika. Nem4 tedy vyznam hledat pfesnou hranici mezi konceptualnim designem a
masove vyrabénymi artefakty, protoze na sebe tyto dvé oblasti navazuji a Casti produkce
se dokonce kryji. Tedy ani striktni délici ¢ara mezi uménim a designem jako disciplinou
v celém jejim komplexu v soucasné dob¢ neexistuje. Presto vSak plati, ze konceptudlni
design je onou S$pickou hierarchie estetickych norem, ktera odpovida z nékolika vyse

popsanych diivodu sféfe umeni.

3. 6 Prunik estetickych norem hierarchii postmoderniho designu

Za normotvornou oblast byla oznacena sféra konceptudlniho designu. Odtud se
obvykle dale estetické normy §iii do primyslového designu. Nejvyraznéjsimi kusy se
inspiruje fada primyslovych navrhait a vice ¢i méné kreativnim zpisobem adaptuji
jednotlivé prvky tvaroslovi pro masovou vyrobu. Pozitivem je diverzifikace vyrobkl na
trhu a wvzristajici mnoZstvi takzvané pratelského designu, tedy designu, ktery
komunikuje a prostfednictvim estetické funkce oslovuje své budouci spotiebitele. Tento

druh designu pfispivd k svobodnéjSimu smysSleni a po dlouhych desetiletich
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modernistické éry prostiedkuje uzivatelim emotivni satisfakei.

Na fadu téchto neoddiskutovatelnych pifinosi priniku estetickych norem
konceptualniho designu do primyslové sféry navazuje ovSem také fada negativ. Ta
obvykle prameni v nepochopeni zdmérii konceptudlniho designu. Z produkti masové
vyroby Casto vyprchava komplexnost sdéleni, ziistava pouze zbytnéla esteticka funkce,
tak jak ji sledoval Mukatovsky u uméleckého femesla devatenactého stoleti. V tomto
ohledu skrze vzrlstajici estetizaci prostfedi skutecné hrozi situace podobna. Trh
nasyceny plastickymi ornamenty, znovuobjevenym dekorem a historizujicimi prvky
pfipomind situaci z konce romantismu. Tohoto duasledku si vS§imaji 1 sami
postmodernisté a broji proti nému: ,,Neohistorismus a navrat ornamentu jsou sice v
radmci takovéto plurality mozné, v zadném piipadé ale netvoii jadro urcujici
postmodernu. V t&chto piipadech jde spise o relativné povrchni verze postmodernosti.*’
»~Radikalni eklektismus vyzdvihuje aspekt, ze tyto Casti musi najit sémantické
ospravedInéni; eklektismus sam o sob& je nesmyslnym michanim styld, tak
nesoudrznym jako purismus, jeho opak.“” Jencks tu vSak nardzi na dalsi fakt, ktery
obhajuje 1 pouziti téchto primyslové vyrabénych dekorativnich predmétii. Postmoderni
eklektismus sleduje konkrétni cile, snazi se dosahnout novych hybridnich forem s
novym sdélenim, tedy onéch sémantickych ospravedInéni. Prostfedkem, jak takového
ospravedlnéni dosahnout, je vytvofeni ramce, jehoz podstata bude vysvétlena

v nasledujici kapitole.

3. 7 Design ramce
,Uloha designu se dnes stile vice piesouva od tvorby piedmétu (na coZ se

“80 Vv soucasné dobé tento

soustfedila moderna) k vytvareni tzv. ramce, ¢i kontextu.
trend mizeme sledovat i ve vzrlstajici popularité bytové architektury a interiérového
designu. Postmoderna nastolila problematiku hierarchi¢nosti prostoru. Prostor je feSen v
nekolika urovnich, které v podstaté odpovidaji hierarchii estetické normy. Predméty s
nejvyse postavenou estetickou funkci, které zaroven nejvice potlacuji funkei praktickou,
funguji v postmodernim prostoru jako gravitaéni bod, ke kterému se vztahuji ostatni

produkty obsazené v jeho ramci. Od tohoto ohniska jsou podle pozice estetické funkce

® WELSCH, Wolfgang, Estetické myslenie. Bratislava: Archa, 1993. s. 156.

™ JENCKS, Charles, The Language of Post-Modern Architecture. London: Academy Editions, 1977.
s. 92.

% WELSCH, Wolfgang, Estetické myslenie. Bratislava: Archa, 1993. s. 159.
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ve struktufe ramce odstupiiovany.

Diky hierarchizaci pfedméth prostfednictvim estetické funkce od této pyramidy,
na jejimz vrcholu by mohl stat napiiklad pravé predmét konceptualniho designu, az po
,modernistické* predméty masové produkce z jeji zakladny, jejichz struktufe dominuje
prakticka funkce, se dafi zachovat komplexitu a kontradikci, o kterych mluvi Robert
Venturi. Prostor si tim zachovava nezbytnou prakti¢nost, zaroven je schopen uspokojit
subjektivni naroky majitele po strance potieb funkci estetickych i mnohych dalSich.
Postmoderna tak integruje i modernu. Jak bylo feceno v ptedchozi kapitole, masové
produkci zaméfené na utilitdrni prfedméty funkcionalismus metodicky vyhovuje.
Neklade si ndroky na status uméleckého dila, hleda optiméalni pomér mezi funkci
estetickou a praktickou, a pokud se nedotkne hranice, dava prednost praktické funkci.
Pritomnost pfedmétl, jejichz design je takto uzce funkén€ zaméfen v kombinaci s
pfedméty komunikativnimi dava vzniknout zcela nové struktuie ramce.

Tento ramec se tedy jevi znakem autonomnim, obsahujicim 1 druhou
sémiologickou funkci komunikativni, ackoliv rozptylenou. ,,Postmoderna usiluje
pfekonat pozadavek elitafstvi [...] tim, Ze roz§ifuje jazyk architektury rozlicnymi sméry
- k ptivodnosti, k tradici, i ke komeré¢nimu zargonu ulice. Proto dvojit¢ koédovani,
architektura, ktera oslovuje elitu i obyéejného ¢lovéka na ulici.“"'

Problemati¢nost dvojitého kodovani vSak spociva v jeho komplikovanosti. Bézny
uzivatel, stale ovlivnény nehierarchickym pfistupem moderny, neni zatim obvykle
schopen tuto postmoderni hierati¢nost rozpoznat. To vede k situacim, kdy naptiklad
artefakt konceptualniho designu formalné se opirajici o ky¢, a¢ piivodné snad mél byt
pravé narazkou na povrchnost konzumniho Zivota, je na zakladé nepochopeni za ky¢
zaménén. Stejné tak primyslovy vyrobek, ktery vyuziva historizujiciho ornamentu jako
estetické normy propadnuvsi z konceptudlniho designu, by mohl byt bez kontextu
povazovan za ky¢. Umistén do struktury hierarchicky uspotfddaného prostoru vsak
dostava zcela jiny vyznam — piestavd byt kycem, stdva se naopak fenoménem
pfinasejicim estetickou libost.

Nevnimanim hierati¢nosti vSak miZze dojit nejen k subjektivnimu zavrzeni
produktu jako kyce, nybrz i k efektu opacnému. Hromadéni takto esteticky vyraznych

objektli muze totiz vést za prvé k praktické nepouzitelnosti prostoru, za druhé k jejich

81 'WELSCH, Wolfgang, Estetické myslenie. Bratislava: Archa, 1993. s. 150.
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skute¢né konverzi v ky¢. A¢ se vétSiné muze dnes zdat hieratické uspotfadani prostoru
jako komplikované, z historického pohledu se jevi jako ptirozené.

V tradi¢nich lidovych interiérech bylo nositelem estetické funkce folklorni
umélecké temeslo, které stdlo vedle ryze utilitdrnich predméth sledujicich pouze
praktickou funkci. V interiérech vysoce postavenych cleni spolecnosti byla zase
hierarchie déna reprezentativnimi kusy ndbytku vedle utilitarnéjSich v soukromych
prostorach. Tradice této hierati¢nosti byla pferuSena az ptichodem primyslové revoluce,
po které doslo ke ,,splosténi* vyznamu a funkce pfedmétného prostiedi. V prvnim
obdobi se ustalilo v pokusech postavit estetickou funkci do dominantni pozice v celé
produkci hmotnych artefakti. Celé interiéry pak byly sestavovany z produktl s
dominujici estetickou funkci. Tim vznikla i necitlivost, na kterou narazel Loos ve svych
Reéich do prazda: ,,Kdo stejné vysoko stavi par bot a obraz, ten nikdy neoceni krasy
obrazu.“® Druhou extrémni reakci na tuto situaci byla moderna se svym kladenim
dirazu na praktickou funkci. Protoze se vSechny piedméty pokousely dosdhnout
dokonalych funk¢nich forem, dochdzela moderna rovnéz k ploSnému uniformnimu
interiéru bez komplexity, jakou vyZaduje Zivotni realita.

V soucasné dob¢ se tato, jak se zda, pfirozend hierarchie vraci opét do centra
z4yjmu kolektiva. Bude nejspiSe trvat urCity Cas, nez zacne byt védomé aplikovana
vétsinou, ovSem alespon z dnesniho pohledu se jevi, ze postmoderna zatim ukazuje

spravnou cestu.

82 LOOS, Adolf, ,,0 uméni a architektufe, jez jest femeslo.“ In: MARKALOUS, Bohumil, (ed.): Reci do
prdzdna. Praha: Orbis, 1929. s. 52.
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Zavér
Shrnuti vyvoje designu z hlediska posunii estetické funkce v jeho struktuie

Pozice designu v systémech estetiky se v pribéhu jeho vyvoje od devatenactého
stoleti az po prvni dekddu stoleti jednadvacatého velmi dynamicky proménovala.
Protoze design, tak jak byl definovan v ivodu, je disciplinou mladou, byly tyto pohyby
rapidni a jejich relativni ustaleni (alesponn zdéanlivé) milizeme pozorovat teprve v
soucasné dob&. Jak bylo ukdzano, podstata téchto promén je zplsobena piesuny
estetické funkce ve struktufe designu. Na zmény v postaveni estetické funkce reaguje
reciprocné i funkce prakticka svou tendenci k dominanci nebo podiizenosti ve struktuie
objektu. Na zaklad¢ aktualni pozice estetické funkce se pak design jevil byt blize bud’
sféfe umeéni, nebo sféfe mimouméleckého esteti¢na.

V obdobi vzniku a etablovani této discipliny, které bylo vymezeno obdobim od
poloviny devatenactého stoleti do prvnich desetileti stoleti dvacatého, smeétovala
estetickd funkce k nadvladé nad funkcemi mimoestetickymi. Design zde tedy obecné
vzato aspiroval na piekroceni hranice smérem ke sféfe umeni. Problematicka vSak byla
snaha o pfevzeti femeslnych principt, tedy aplikaci estetickych norem vysokého uméni.
Estetickd norma pfi svém prostupu z vysokého uméni predpokladd kreativni pfijeti.
Ornament, ktery byl v pfipad¢ femeslnych vyrobkt jejim hmotnym odrazem, vyzadoval
tedy individudlni zpracovani, svou podstatou spiiznéné se sochai'stvim. Remeslo mohlo
takovéto tvlrci vstifebani estetické normy nabidnout diky jedine¢nosti kazdého kusu.
Ornament, jako vyraz individuality a jedinecnosti, tak byl v ptipadé femesla obhdjen
prostiednictvim toho, co jsme ve shod¢ s Benjaminem nazvali aurou. AvSak primyslové
vyrabény ornament bez sémantického ospravedlnéni, které mu poskytla az
postmoderna, ztracel smysl. V piipad¢ plosného pouziti, k némuz byl v devatenactém
stoleti urCen, snadno spadaly jeho aplikace do roviny kyce. Presto se vSak v secesi
objevila skupina predméta, které byly vyrdbény v malych sériich a dokoncovany
pouzitim femeslnych metod. Takovéto artefakty se ndpadné blizi dneSnimu
konceptudlnimu designu. Vzhledem k uvedenému piedpokladu, Zze konceptuélni design
je uménim, bychom méli pfifadit i tento druh secesniho designu do oblasti uméni.

Zéasadni zména v postaveni estetické funkce se udala ve dvacatych letech
dvacatého stoleti. Modernismus vytvofil potlatenim estetické funkce zcela zamérné

prostor pro dominantni uplatnéni funkce praktické, kterd se tak ocitla v centru zajmu.
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Dosazeni estetické hodnoty objektli mélo byt implicitni, vychdzejici z motta ,,forma
sleduje funkci®“. Funkcionalismus jako modernistickda metoda vedl k separaci
jednotlivych funkci a jejich naslednému oznaceni za vlastnosti hmotnych objektii. To se
jevi jako urCujici pro predpoklad objektivniho fadu zdvazné platného pro vSechny
utilitarni predméty. Vysledkem viry v tento objektivni fad bylo opomijeni
individudlnich a specifickych, pouhou funk¢nost piekracujicich potteb. Pro slozitou a
komplexni strukturu architektonického dila bylo takové zjednoduseni velmi
problematické. Chybéla opét hierarchizace prostoru — tentokrat mélo byt v§e dokonale
funk¢ni. Bylo vSak feceno, ze narozdil od architektury se zd4 funkcionalistickd metoda
pro primyslovy design vhodnd. Komplexita struktury artefaktu urené¢ho k plnéni
konkrétnich utilitarnich potteb je oproti struktufe architektury vyrazné¢ omezena. DalSim
divodem je, ze pti ndvrhu produktu pro masovou spotiebu je subjekt vzdy ideélni a je
tedy tieba vychazet z urcitych obecnych predpokladii, s nimiz koresponduje i
modernistické hledani idealni funkéni formy. Pro masovou produkci piedméti
kazdodenni potfeby se zamétfeni na praktickou funkci jevi jako zcela logické. Jak si
vSak uvédomili pozdéj$i modernisté, ani masova produkce by neméla piehlizet potiebu
estetické funkce, a hledali proto jeji vyvazeni s funkci praktickou. Vznikly tak vlastni
estetické normy designu zaloZené na spojeni praktické a estetické funkce. Tak jako byla
v tomto obdobi z divodu dominujici praktické¢ funkce vyfazena z umeéni architektura,
zda se opravnéné vyradit z této domény rovnéz design.

Zatim posledni paradigmatickd zména se udala v pribéhu sedmdesatych let
dvacatého stoleti, kdy se zvedl odpor proti uniformité, zjednoduSeni a objektivizaci
funkci. S postmodernou se také vratila hierarchizace funkci, tedy tzv. design ramce.
Jako protest proti uniformit¢ modernistické masové produkce se objevil fenomén
konceptualniho designu - objektll, u kterych esteticka funkce vykazuje tak vyraznou
tendenci k ovladnuti celé struktury, ze se zdaji byt uméleckymi dily. Pro dosaZeni
maximalni svobody prostfedki autorského vyjadieni jim obvykle nejlépe vyhovuje
malosériova produkce, piipadné¢ vyroba jednotlivych kusid. Tyto produkty jsou
souCasnou normotvornou oblasti designu. Od nich je odvozovdna masova vyroba.
Kromé¢ této masové produkce ovlivnéné konceptualnim designem, jez se vyznacuje
vysokou expresivnosti tvari nebo ornamentalnosti, existuje vsak stale i linie masové

vyroby navazujici na modernistickou tradici. Tu postmoderna do své komplexni
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struktury zahrnula rovnéz, presnéji feceno tvoii bazi, nad kterou vystavéla postmoderna
dalsi vrstvy. Obsahuje tak na jedné stran¢ prakticky funk¢ni prvky bez naroku na to stat

se uméleckym dilem, na druhé strané konceptualni design, ktery povazujeme za umeéni.

Stiidavé uménim a neuménim

Ackoli se zatim nedostava potfebného ¢asového odstupu, aby byl nas predpoklad
zcela prikazny, zdd se, ze design cyklicky ptekracuje hranici mezi uménim a
mimouméleckym esteticnem. V obdobi, kdy spolecenské kolektivum stavi estetickou
funkeci do stfedu zajmu, vyskytuje se cdst produkce designu schopna zasahnout do sféry
uméni. Naopak v obdobi, kdy je esteticka funkce upozadéna ve prospéch funkce
praktické, stahuje se design z uméni védomeé celym rozsahem. Tato obdobi se zatim
vystiidala pfiblizné po Sedesati letech. Za sto padesat let existence designu tedy nelze
jednoznacné tvrdit, zda je ¢i neni toto stfidani ndhodné.

Kolisavy pohyb designu ptes hranici, ktery periodicky zasahuje do uméni a opét
se z n¢ho stahuje, se zda byt podstatou obecného teoretického sporu o to, zda design je,
¢i neni uménim. Design uménim byt mize i nemusi v zavislosti na konkrétnim obdobi.
Narozdil od femesla se design stava ¢asti uménim alespon cyklicky. Narozdil od sochy
a architektury jim je pouze cyklicky. Promény jeho postaveni v systémech estetiky
jakoby kopirovaly urCitou sinusoidu, jejiz kiivka je podminéna spolecenskymi

zménami.

Bude 21. stoleti stoletim designu?

V soucasné dob¢ piesahuje design casti produkce do sféry uméni. Doposud vsak
nebyla explicitné zodpovézena otazka relevance tak zédsadniho postaveni estetické
funkce v discipling, jejimz pfedmétem je produkce utilitadrnich objekt. Implicitné je
vSak odpovéd obsazena v problému ramce. Diky postmoderni hierarchizaci je
integrovani piedmétii s vysokou estetickou hodnotou do celkové struktury ramce
naprosto zadouci. Podminkou je vSak jejich kombinace s pfedméty utilitdrnimi v
urCitém vhodném pomeéru, ktery je do zna¢né miry uren subjektivné. Postmoderna
poskytuje moznost vyvazenych pomért funkci pravé diky otevienosti k potiebam
subjektu. Tato otevienost je podminéna komplexnosti a kontradikci. Nemusime tedy

litovat teoretické prace a praxe modernistl, ktefi se snazili architekturu a design ocistit

49



od vseho nadbytecného, pocitaje v to alespoil zpocatku i estetickou funkci. Postmoderna
dokazala ocenit 1 jejich ptinos.

S pfichodem komunikativniho postmoderniho designu pfiSla i vlna odpovédi,
kterd v postmodernim konceptu rdmce zptlisobila soucasny ocividny trend estetizace
okoli. Patrné 1 v zavislosti na tomto jevu, dospél Wolfgang Welsch k nasledujici tvaze:
,Ve smyslu tohoto rozsifeného pojmu designu by se 21. stoleti mohlo stat stoletim
designu, tak jako bylo stoleti 20. stoletim uméni. ¥

Jak si v§iml Arthur Danto, uméni se pozvolna dematerializuje a jakoby se stavalo
filozofii sebe sama.*® Tim se viak také vzdalilo vétsing publika. Zd4 se tedy, Ze tato
absence uméni v Zivoté béZzného clovéka je nahrazovana pravé estetizaci jeho
bezprostfedniho okoli, kterou z velké cCasti reprezentuje design. Ten zlstane vzdy
materif, kterd muze nést estetickou funkci. Tak je design schopen uspokojovat
subjektivni potfeby uzivatelll poté, co se umeéni stava piistupné jen minorité. Dvojitym
koédovanim a komplexitou stird elitafstvi a je pfistupny kazdému. Nejen kladenim
ruznych stupiiti narocnosti estetické percepce, ale i riznych stupnt naro¢nosti financni.

Design tedy bude hrat patrné i v dalSich letech vyznamnou roli. Postmoderna se
zdaleka nezdé byt vycerpana a vSechno smétuje k tomu, Ze se design bude jeste¢ dlouho
vyvijet, neZ dojde podobné krize, o niz se hovoii v souvislosti s modernim umeénim.
Welschova premisa se z tohoto thlu pohledu nezdé az tolik nepravdépodobnou, je to
vsak pohled dost skli¢ujici. Design je 1 ve své postmoderni komplexnosti pouze jedinou
disciplinou, ktera nema ani v nejmenSim potencidl nahradit celou estetickou doménu
uméni. Nezbyva tedy nez doufat, ze byl Welsch stran budoucnosti pfeci jen pftili§
skepticky. Moznosti designu nelze pres veskerou soucasnou medializaci a popularitu
pfeceiiovat. Pies to, Ze se v soucasné dobé¢ cast jeho tvorby zdd byt uménim, nemize

nahradit jiné umélecké kategorie.

Jedinym co mu muzeme na zaver priznat je, ze se v pribehu dvacatého stoleti stal
sam nenahraditelnym z praktického 1 estetického hlediska. ,,Design jakoZto akt uvadéni
myslenkovych produkti do fddu nebo nepotadku je ziejmé lidskym osudem. Zda se byt
cestou, ktera pfinasi potize, ale také snad muze ukazovat, jak se z nich dostat ven. Je

specifickou odpovédnosti, k niz na$ zivocisny druh dozral, a pro mysliciho,

8  WELSCH, Wolfgang, Estetické myslenie. Bratislava: Archa, 1993. s. 159
8 DANTO, Arthur, Coleman, ,,Konec uméni“, Estetika, 35, ¢. 1, 1998.
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predvidajiciho a budujiciho zivocicha, jakym je ¢lovek, predstavuje jedinou nadéji na

uchovani Zivota na této svrastélé planetg, je jedinou nasi nadgji jak prezit s eleganci.®

% NEUTRA, Richard, ,,Designem k pteziti.“ In: PACHMANOVA, Martina, (ed.): Design: aktualita
nebo vecnost. Praha: Vysoka Skola umélecko-primyslova, 2005. s. 127.
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