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Je len málo termín ov, ktoré dodnes nesú takú zátaž dasledkov,
narážok a ambícií ako termín "modernizmus". Ani záujem o ideu post-
modernizmu v posledných rokoch nepriniesol nic, cím by sa táto zátaž
odl'ahcila. Práve naopak. Cím viac sa zdalo potrebné a nevyhnutné
artikulovat zmenu vnímania alebo epochy - definovat postmodernú
situáciu -, tým naliehavejšou sa stávala identifikácia toho, co sa údajne
už prežilo, prípadne co sme už odhalili a prekonali. Preskúmat význam
modernizmu v jeho úplnosti by znamenalo ovela viac než iba vysvetlit
daný termín. Znamenalo by to preskúmat zdroje súcasnej historickej
situácie a sprievodné formy jej sebauvedomenia na Západe.

Problémom každého široko koncipovaného skúmania významu
modernizmu je, že tento termín nadobúda razny rozsah a preniká do
raznych akademických disciplín. Pociatky modernizmu v hudbe sa
zvycajne umiestnujú na koniec 19. storocia, zatial' co hovorit o moder-
nizme v anglickej literatúre znamená sústredit sa na relatívne ohrani-
cenú, i ked velmi vplyvnú skupinu diel vytvorených v prvých dvoch
desatrociach 20. storocia. Na druhej strane pre študenta dejín ume-
nia maže modernizmus siahat od francúzskej mal'by šestdesiatych
rokov 19. storocia až po americké umenie o storocie neskar, a maže
sa dokonca vracat spat až na koniec 18. storocia.

Všetky tieto prípady však majú isté spolocné znaky. Vo všetkých
druhoch umenia bez rozdielu sa modernizmus v urcitom zmysle za-
kladá na zámernom odmietaní klasických predchodcov a klasického
štýlu. Modernizmus sa vždy a všade vztahuje na urcitú situáciu, ktorá
sa oznacuje ako dávna a nemenná. Nech sú jej parametre stanovené
akokol'vek, "moderná história" sa definuje ako história, ktorá zahfna
súcasnost, ale vylucuje grécku a rímsku epochu. "Moderné jazyky" sú
jazyky,ktoré nie sú starými jazykmi, ale sú stále schopné adaptovat sa
a transformovat na úcely vyjadrovania. Uvedomovat si potrebu mo-
derného umenia znamená pocitovat vlastné zdedené prostriedky vy-
jadrovania ako formy starého jazyka, takže sa vyžaduje, aby naše spon-
tánne prejavy zodpovedali ustáleným vzorom rétoriky. "Modernizmus",
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vol'ne chápaný ako oddanost modernému, teda slúži na vyjadrenie
záujmu o revíziu alebo oživenie jazyka a vzdelania.

V rámci takejto širokej definície má pojem modernizmu tendenciu
fungovat v diskurzoch histórie umenia tromi rozlicnými spasobmi -
podl'a troch rozlicných, hoci vzájomne spatých foriem jazykových vý-
znamov. Kedže tieto významy sa len zriedkavo v historicko-umeleckých
diskusiách o modernizme jednoznacne rozlišujú, vždy existuje vysoká

pravdepodobnost ich zmiešavania. Prvá cast tohto textu bude preto
venovaná pokusu o rozlíšenie týchto odlišných významov a ich spája-
niu s príslušnými záujmami, ktoré sa usilujú reprezentovat. Ked si tieto
rozdiely uvedomíme, bude možné znovu urcit nejaký spolocný základ.

V prvom a najširšom zmysle sa termín "modernizmus" používa na
vyjadrenie špecifických charakteristík západnej kultúry pocnúc po-
lovicou 19. a konciac prinajmenšom polovicou 20. storocia: kultúry,
v ktorej sa procesy industrializácie a urbanizácie chápu ako základné
mechanizmy transformácie l'udskej skúsenosti. Georg Simmel v úvode
svojej vplyvnej eseje Velkomestá a duchovný život, vydanej v rokoch
1902 a 1903, napísal: "Najhlbšie problémy moderného života vyvierajú
z nároku indivídua chránit si samostatnost a osobitost svojho tunajšie-
ho bytia proti presile spolocnosti" (Simmel, [1902 - 1903], 2003, s. 34).
V tejto forme sa modernizmus považuje aj za situáciu, vyplývajúcu
z urcitých všeobecných ekonomických, technologických a politic-
kých tendencií a zároven za súbor postojov k týmto tendenciám. Dalo
by sa teda povedat, že náš prvý význam modernizmu zahfna pasívny aj
aktívny aspekt. V prvom aspekte odkazuje na skupinu spolocenských
a psychologických podmienok, ktoré modernizácia uskutocnuje ale-
bo vnucuje, ci sú pozitívne alebo nie. V druhom aspekte odkazuje na
pozitívnu tendenciu k "modernizácii". Takto pochopený modernizmus
možno vel'mi živo dokumentovat pomocou štylistických a technic-
kých vlastností umeleckých diel, ale takisto sa dá rozpoznat v urcitých
spolocenských formách a praktikách a v urcujúcich prioritách nie-
ktorých inštitúcií, ako sú múzeá, univerzity ci financné trhy.

V tomto prvom význame má teda "modernizmus" podobu podstat-
ného mena k prídavnému menu "moderný", kým podmienky, ktoré
vyjadruje, sú v skutocnosti synonymom modernej skúsenosti. Ked
Charles Baudelaire vyslovil svoju výzvu "mal'ovatmoderný život", žiadal,
aby sa maliari usilovali zachytit svoju skúsenost vyclenením charak-
teristických znakov doby, "toho prchavého, toho prechodného, toho
podmieneného, tej polovice umenia, ktorej druhá polovica je vecná
a nemenná" (Baudelaire, 1863, s. 12;pozri aj Baudelaire, 1846). Hovorit
o modernizme umeleckého diela v tomto zmysle znamená odvolávat
sa na jeho zaujatie problémami a názormi špecifickými pre danú dobu.
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Preto sa Manetova Olympia z roku 1863 (obr. 13.1) móže pokladat za
dielo naplnené modernizmom vd'aka figurálnym termínom, pomocou
ktorých pretvára svoj klasický predobraz: typ ležiacej Venuše, ako ho
malovali Giorgione a Tizian. V tejto súvislosti má zvláštny význam fakt,
že Manetova inscenácia tohto obrazu umiestnuje nahú ženu do prob-
lematickej situácie prostitútky, ci presnejšie, že diváka umiestnuje do
imaginárnej pozície klienta prostitútky. Móžeme povedat, že takto
malba demonštruje urcitý druh pravdy o význame lásky v modernom
svete - vo svete, v ktorom sa skór ci neskór všetko dostáva na trh, aby
to nad obudio svoju cenu a stalo sa komoditou. Klasická "bohyna lásky"
sa do jazyka modernizmu prekladá ako "prostitútka".

Dobovost tohto obrazu sa dá velmi lahko zistit. Napríklad v Baude-
lairovej eseji Maliar moderného života nasleduje po casti Modernost
cast Ženy a prostitútky. Táto velmi vplyvná esej bola po prvýkrát
publikovaná na sklonku roka, v ktorom bola namalovaná Olympia.
Historický výskum d'alej potvrdil, že rozmach prostitúcie v Paríži
v šestdesiatych rokoch 19. storocia bol nielen fascinujúcou záležitos-
tou v umeleckých kruhoch, ale aj predmetom záujmu polície a úradov.
Manetova malba teda vyhovuje prvému významu termínu "moder-
nizmus" na základe dokázatelného vztahu k širším okolnostiam vte-

dajšieho spolocenského života.
Pojem modernizmu sa však používa aj v špecifickejšom význame,

a nielen na evokáciu celej šírky moderného spolocenského života, ale
aj na rozlíšenie pravdepodobne dominantnej tendencie modernej
kultúry. Použit pojem modernizmu v tomto druhom význame zname-
ná vyslovit hodnotiace stanovisko, týkajúce sa tých aspektov kultúry,
ktoré sa považujú za "živé" alebo "kritické". Modernizmus v tomto
druhom význame odkazuje najma na modernú tradíciu vysokého
umenia a na základy, podla ktorých sa skutocne moderné umenie dá
odlíšit nielen od klasických, akademických a konzervatívnych druhov
umenia, ale rovnako rozhodne aj od foriem populárnej a masovej
kultúry. Najvplyvnejším zástancom tohto pohladu na modernizmus
bol americký kritik element Greenberg. Vo svojej prvej významnej
eseji, publikovanej v roku 1939, rozlišoval Greenberg medzi umením
avantgardy a "gýcom", ktorým pohfdavo nazýval umelé produkty
modernej akadémie, ale i mestskej masovej kultúry. Bol presvedcený,
že úlohou avantgardy je "udržat kultúru v pohybe". Na druhej stra-
ne "gýc" je "stelesnením všetkého, co je v živote našej doby falošné"
(Greenberg, 1939, s. 8 - 12).

Malo by byt jasné, že ak je impulz modernizmu takto prepojený
s postupmi avantgardy, prvotnou funkciou každého zovšeobecnenia
róznych kultúrnych foriem a spolocenskej praxe musí byt poskytnutie
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13.1 Edouard Manet: Olympia, 1863, Musée d'Orsay. Paríž.
Foto: Réunion des Musées Nationaux, Paríž

kontrastného pozadia. Tento aspekt sa stáva tým jasnejším, cím viac
sa pojem modernizmu odlišuje od svojho ciastocného synonyma -
modernosti. Modernost požaduje, aby umelecké dielo bolo vydestilo-
vané zo spolocnej kultúry, kam patrí aj to, Greenberg nazýval gýcom,
a aby sa zároven do nej zarad'ovalo. Na druhej strane "modernizmus"
vo svojom druhom význame zahfna vlastnost, ktorá musí byt v zásade
vlastná daným postupom alebo prostriedkom. Takto pochopený mo-
dernizmus reprezentuje širokú skúsenost modernosti len do tej mie-
ry, do akej sa móže táto skúsenost konfrontovat s neustálym presa-
dzovaním estetických noriem, stanovených umením minulosti.

Tieto normy sú definované ludskými schopnostami, a preto sú rov-
nako konštantné ako tieto schopnosti samotné. podmienky na ich
dosiahnutie sa však neustále menia, pretože história znamená zmenu,

a pretože to, co raz bolo vytvorené, nie je možné vytvorit znova ako
nositela tých istých hodnót. Zavedenie modernizmu v umení sa teda
vníma ako požiadavka kontinuity a zároven ako klúcová požiadavka
originality vzhladom na iné - a najma súcasné - umenie. Podla ne-
skorších Greenbergových návrhov modernizmus disciplíny alebo

prostriedkov neustanovuje špecificky fakt, že sa odhaluje zaujatie re-
prezentatívnymi záujmami doby, ale to, že jeho vývoj sa riadi seba-
kritickými postup mi, adresovanými samotným prostriedkom. "podra
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mna spocíva podstata modernizmu v použití charakteristických me-
tód disciplíny na kritiku disciplíny samotnej - a to nie, aby sa roz-
vrátila, ale aby bola pevnejšie ukotvená v oblasti svojej kompetencie"
(Greenberg, 1960, s. 85). Takto pochopený modernizmus predstavuje
kritické dosiahnutie estetickej normy v rámci daných prostriedkov
a napriek prevládajúcim podmienkam modernosti (hoci rozhodne
nie bez ohl'adu na ne). Adjektívom v tomto chápaní "modernizmu" nie
je "moderný", ale "modernistický". Preto nieco, co Greenberg nazval
gýcom, móže byt moderné, ale pokial' sa to nedefinuje ako sebakri-
tické a originálne, nemožno to kvalifikovat ako modernistické.

Takže podl'a tohto druhého významu znamená oznacenie modernej
formy umenia ako modernistickej zdoraznenie jej zámerného a seba-
kritického zaujatia požiadavkami na špecifickost prostriedkov a ich
originalitu, vzhl'adom na to predchádzajúce, co umožnovali. Preto sa
podl'a Greenberga Manetove obrazy nestali "tými prvými modernis-
tickými" zobrazovaniami okolností, co pripomínajú moderný život, ale
"úprimnostou, s akou deklarovali povrch, na ktorý boli namal'ované"
(Greenberg, 1960, s. 86). Podl'a Greenbergovej schémy "boli plochost
a dvojdimenzionalita jediné formy, o ktoré sa maliarstvo nede1ilo so

žiadnym iným umením" (tamže, s. 87). Pokial' sa takto identifikuje plo-
chost ako jedinecné "pole posobnosti" maliarstva, úprimné uznanie
povrchu sa stáva formou, ku ktorej musí sebakritické modernistické
maliarstvo smerovat. Ak sa na to pozrieme z tohto hl'adiska, význam-
nou udalostou, ako ju naaranžoval Manet svojou 01ympiou, nie je psy-
chologicky alebo sociologicky aktuálna konfrontácia medzi prostitút-
kou a klientom, ale odborný kritický vztah medzi obrazovou ilúziou
a namal'ovaným povrchom. Tam, kde sa estetické zafarbenie tohto

druhého vztahu vníma ako kl'úcová podmienka individuality mal'by,
musí byt scenár skutocného života, na ktorý táto mal'ba odkazuje, od-
sunutý do polohy jednoduchého zaciatku alebo úvodu. V rámci tejto
schémy chápania nebude vhodné pýtat sa, ci modernistické svedectvo
o historickom charaktere epochy má aktívnu alebo pasívnu povahu.
Skor sa predpokladá, že skutocné svedectvo, ktoré može obraz ako
01ympia ponúknut, je vedl'ajším,hoci nevyhnutným produktom prvot-
ného zaujatia estetickými otázkami. Toto svedectvo je spol'ahlivejšie,
kedže je mimovol'né a v tomto zmysle nezaujaté.

V takomto druhom význame termínu "modernizmus" bude urcite
neprimerané hovorit jedným dychom o modernistickom ume1eckom

die1e a o modernistickej inštitúcii. Niet dovodu predpokladat, že po-
stupy a priority, ktorými sa riadi orientácia spolocenských záviizkov
alebo vedenie múzea, budú zhodné stými, ktoré determinujú maliar-
sku tvorbu. Aniet ani dovodu verit, že relatívny modernizmus inštitÚcií
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maže byt problémom v tom istom význame, akým maže byt v oblasti,
v ktorej ide o kritický pohl'ad na vývoj maliarstva. Zaiste, tí, co uzná-
vajú druhý význam termínu "modernizmus", majú dostatok davodov
predpokladat pravý opak. Michael Fried v roku 1965 napísal:

"Kým modernistické maliarstvo sa stále viac odpÚtavalo od záuj-
mov spolocnosti, v ktorej tak riskantne prekvitalo, skutocná
dialektika, ktorá ho utvárala, naberala do seba coraz viac obsahu,
štruktúry a komplexnosti morálnej skÚsenosti - to znamená
života samotného, ale života žitého tak, ako ho chce žit iba má-
lo l'udí: v stave neustálej intelektuálnej a morálnej ostražitosti"
(Fried, 1965, s. 773).

Zjavným dasledkom Friedovej tézy je, že iba vdaka oddeleniu od
"záujmov spolocnosti" bolu modernistické maliarstvo schopné tažit
z tvorivej dialektiky, ktorá podporuje jeho estetickÚ a etickÚ hodnotu.

Termín "modernizmus" sa teda vo svojom druhom význame po-
užíva na oznacenie predpokladanej tendencie v umení, v ktorej sa
sleduje špecifická "estetická" forma hodnoty a integrity zjavne na Úkor
spolocensko-historickej aktuálnosti alebo závažnosti. Podl'a tohto vý-
znamu kvalifikuje modernistické umenie - ako vysoké umenie svojej
doby - v prvom rade oddanost priorite estetických otázok. A následne
to, co kvalifikuje umelca, je podriadenie sa požiadavkám média, ktoré
sa stali neoddelitel'nými od požiadaviek samotnej pravdy.

Tak sa dostávame k poslednému z našich významov. Tento tretí
význam termínu "modernizmus" sa nelíši od druhého ani tak rozdiel-
nou oblastou uplatnenia, ako skar dištancovaním sa od pojmov, ktoré
reprezentujÚ tÚto oblast. Takéto dištancovanie by sa mohlo chápat
ako ekvivalent posunu od oratorio recta k oratorio obliqua. V tomto
poslednom význame neoznacuje "modernizmus" umelecký smer ako
predtým, ale jeho používanie a samotný smer v kritike, ktorý ho takto
typicky používa. Modernista v tomto zmysle nie je primárne poklada-
ný za umelca, ale za kritika, ktorého Úsudok reflektuje špecifický sÚbor
ideí a názorov na umenie a jeho vývoj. (Od tejto chvíle budeme tento
tretí význam termínu "modernizmus" uvádzat vel'kým písmenom, aby
sme zachovali jeho odlíšenie od prvého a druhého významu.) Takto po-
chopená kritická tradícia Modernizmu sa objavila vo FrancÚzsku kon-
com 19. storocia a po prvýkrát bola kodifikovaná v spisoch Mauricea
Denisa. V Anglicku sa rozvinula v prvých troch desatrociach 20. sto-
rocia, hlavne u Cliva Bella, Rogera Frya a R. H. Wilenskeho a do svojej
paradigmatickej podoby sa dostala v Amerike medzi koncom tridsia-
tych rokov a koncom šestdesiatych rokov 20. storocia, predovšetkým
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v prácach Clementa Greenberga a následne Michaela Frieda. (Ako
som už naznacil, dnes tu máme narastajúcu tendenciu klást povod
Modernistických teórií ešte pred zaciatok 19. storocia. Identifikácia
Modernizmu v Greenbergových spisoch však zostáva natol'ko pevne
ukotvená vo sfére umenia, že rozprávat o tradícii Modernistickej kri-
tiky umenia znamená v skutocnosti uvažovat o predchodcoch green-
bergovskej teórie, ktorých pri spatnom pohl'ade možno urcit.)

Malo by byt jasné, že odlíšit tento tretí význam termínu "moderniz-
mus" od druhého - alebo rozlišovat medzi modernizmom (chápaným
ako umelecký smer) a Modernizmom (chápaným ako kritická tradí-
cia) - znamená v skutocnosti zostat mimo schémy samotnej Moder-
nistickej kritiky. Pre Greenberga a raného Frieda boli modernistické
maliarstvo a sochárstvo formami umenia, ktoré boli zároven sebave-
dome moderné a kvalitatívne príznacné a ktoré kritika mala tendenciu
vyzdvihovat. To, co chápali pod modernizmom, bola vlastnost alebo
tendencia, ktorú považovali za spolocnú pre takto izolované diela - die-
la Maneta, Cézanna, Picassa, Matissa, Miróa, Pollocka, Louisa, Nolanda,
Olitského -, a nie postupy, ktorými robili svoj vlastný výber.

Videli sme, že Greenbergovo chápanie modernizmu závisí od mož-
nosti rozlišovat povodné avantgardné, modernistické umenie od ne-
povodnej, "gýcovej" populárnej kultúry. Z Greenbergovho hl'adiska
boli tieto rozdiely skutocne príznacné. Z pohl'adu širších kultúrnych
štúdií však žiadne takéto rozlišovanie nemože byt nestranné. Ukazuje
sa, že poda, na ktorej sa zakladá odstup od hodnotenia Modernistu,
sa viac ci menej zhoduje s prvým postojom k významu modernizmu,
teda s názorom, že významnú typickú charakteristiku moderného

umenia je potrebné hl'adat - alebo mala by sa hl'adat - v jeho ocividnej
zhode so sociálnymi a s psychologickými podmienkami modernosti.
Pre obhajcov kultúrnych štúdií - ktorých je teraz medzi študentmi

moderného umenia urcite vacšina - može existovat iba jediný dobrý
dovod na vyclenenie moderného umenia ako "modernistického", a to
vtedy, ked' sa chápe ako v praxi podriadené Modernistickej teórii, kto-
rá je už sformulovaná v kritike alebo histórii umenia, a ked' sa táto
podriadenost pokladá za hranicu jeho modernosti. Pokial' sa vzta-
huje v rámci týchto hraníc na súcasné umenie, aj ne-Modernisti
možu celkom dobre pokladat termín "moderný" za vyhovujúci. Zaiste,
prednostou tohto termínu bude, že umožnuje a povzbudzuje teóriu,
aby pokrývala všetky formy kultúry, vysokú aj "populárnu".

Objasnit podstatu nám pomože nasledovný príklad. Pri diskusii
o "modernistickom umení" v šestdesiatych rokoch 20. storocia odka-
zovali Greenberg aj Fried v roznych formách na práce maliarov Jula
Olitského a Kennetha Nolanda a sochára Anthonyho Cara. Týmito
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odkazmi zamýšl'ali kritici vyjadrit, že dané diela boli originál ne vzhl'a-
dom na moderné tradície maliarstva a sochárstva a zároven mali kritic-
ký význam pre "samotnú inováciu" konzumnej kultúry a populárneho
umenia. No vo výrokoch tých, ktorým sa Greenberg a Fried javili ako
ideológovia Modernizmu, bolo oznacenie Olitského alebo Nolanda ci
Cara za Modernistov prostriedkom na vyjadrenie trochu iného hod-
notenia. Podl'a ne-Modernistov mal termín "modernizmus" tendenciu
niest pejoratívny význam, že umelcova práca je podriadená urcítej
forme kritického predpisu, a preto je neoriginálna. Na jednej strane
sa táto podriadenost chápala ako prekážka, aby sa dané dielo mohlo
naplno zaoberat tým, co je vo všetkých svojich aspektoch moderné. Na
druhej strane sa podporná kritika chápala ako maskovanie skutocných
úcinkov diela pre vládnuci konzum.

Kontroverznost významu pojmu "modernizmus" možeme teraz po-
chopit ako ústrednú v moderných diskusiách o význame a hodnote
umenia a kultúry. Doležité otázky sa obycajne polarizovali nasledu-

júcim sposobom. Mali by sme takto posudzovat všetky formy kultúr-
nej produkcie, t. j. podl'a toho, co by sme súhrnne mohli nazvat ich
realizmom, majúc na mysli rozsah ich posobenia na naliehavé záujmy
l'udskej spolocenskej existencie, prisposobenie technických vlastností
vo svetle tohto posobenia a následnú šírku ich potenciálnych podpo-
rovatel'ov? Je umenie v konecnom dosledku predmetom toho istého
druhu kritických požiadaviek, aké mMeme aplikovat na ktorúkol'vek
inú zložku spolocenského systému? Máme Olympiu obdivovat kvoli
pravdám, ktoré údajne ozrejmuje - pravdám o povahe zneužívania
a utlácania (jednej triedy a jedného rodu inou triedou a iným rodom)
a o formách pokrytectva a odcudzenia, ktoré sa požadujú od prísluš-
ných strán, aby sa dosiahol výsledný efekt? Alebo nás zaujatie takýmito
problémami napokon odvádza od skutocných vlastností tejto i kto-
rejkol'vek inej mal'by, co znamená, že nás odvádza od tých vlastností,
ktoré obraz má, na rozdiel od vlastností, ktoré mMu byt pripísané
zobrazovaným motívom? Naozaj spocíva ten pravý kritický potenciál
kultúry - ako by povedal Modernista - v jeho autonómii vzhl'adom
na spolocenské a utilitárne požiadavky a v sledovaní estetického ako
samoúcelu? Odlišujú sa druhy krásneho umenia tým, že umožnujú
neobycajne koncentrované sledovanie tohto ciela? Mali by sme sa
usilovat hodnotit Olympiu na základe jej formálnych vlastností ako
mal'by, a tak odsunút nabok akékol'vek emócie, ktoré mMe vyvolat
zobrazovaná scéna - alebo, ako by povedal Greenberg, na základe jej
"literatúry" (pozri Greenberg, 1967, s. 271 - 272)?

Ako sme predpokladali, priority "realizmu" a Modernizmu sa tu
prezentujú tak, aby sa javili ako ovel'a jasnejšie polarizované, než sú
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v praxi. Preto je mojím zámerom urobit isté korekcie. Najprv by sme
však mali uznat, že Modernizmus sa skutocne do vel'kej miery pred-
stavoval ako kritický smer, ktorý je s realizmom nezlucitel'ný - a to
celkom oprávnene. Modernistická teória vo všetkých fázach svojho vý-
voja spocívala na troch kllicových predpokladoch. Prvým je, že v ume-
ní na nicom nezáleží tak ako na jeho estetickej hodnote. Povedané
Greenbergovými slovami: "Od umenia nemóžete oprávnene chciet

alebo žiadat nic okrem kvality" (Greenberg, 1967, s. 267). Druhým je,
že z hl'adiska kritiky je historicky významné iba to, co spája diela naj-
vyššej estetickej hodnoty. Ako už bolo povedané, skutocný Modernista
sa zaujíma o celú "vizuálnu kultúru" iba ako o pozadie, na ktorom sa

dajú odlíšit výnimocné diela. Greenberg hovorí: "Umenie má svoju
históriu ako cistý fenomén a takisto má svoju históriu ako kvalita"

(tamže, s. 267). Tretím predpokladom je, že tam, kde sú estetické súdy
v konflikte s morálnymi súdmi, politickými závazkami alebo so záuj-
mami spolocnosti, nemal by sa ako prvý spochybnovat estetický súd,
ktorý Modernista pokladá za spontánny, a preto nepodliehajúci re-
vízii (tamže, s. 265), ale základy morálneho súdu alebo politického zá-
vazku, prípadne závažnost spolocenských záujmov. Povedané slova-
mi anglického Modernistu Cliva Bella: "Akpristupujete k obrazu ako
k umeleckému dielu, tak ho c...) prirad'ujete k triede objektov takých
silných a priamych v zmysle duchovnej vznešenosti, že všetky men-
šie hodnoty sú zanedbatel'né. Nech sa to zdá akokol'vek paradoxné,
jedinými dóležitými kvalitami v umeleckom diele, posudzovanom ako
umenie, sú umelecké kvality" (Bell, [1914], 1987, s. 117). Táto otázka
dóležitosti je pre Modernistický pojem autonómie estetických hod-
nót kl'úcová. V Greenbergovej koncepcii je moralizujúci súd typic-
ky zakorenený v odpovedi na ilustratívny obsah umeleckého diela,
a preto je irelevantný pre kvalitu estetického úcinku diela, pokial' sa
nedá ukázat, ako je tento úcinok "nasýtený" ilustratívnym obsahom
(Greenberg, 1967, s. 271).

Zdá sa, že tieto predpoklady automaticky vyvolávajú viaceré otázky.
Ako sa máme uistit, že to, co Modernistický kritik prezentuje ako este-
tickú hodnotu, je skutocne objektívnou a neoddelitel'nou vlastnostou

umeleckého diela? Alebo inak povedané, preco by sme mali akcepto-
vat názor, že súdy vkusu sú spontánne a nesubjektívne, a teda kate-
goricky odlišné od presadzovania nášho názoru a záujmu? Co ak vyjde
najavo, že údajné estetické vlastnosti sú v skutocnosti výrazom psy-
chologickej dispozície a vlastného záujmu samotného kritika? Co ak
bola Modernistická požiadavka dóležitosti kvality úcinku iba formaliz-
mom - metodologickým nástrojom, slúžiacim na ochránenie umelec-
kých diel a úsudkov o nich pred výskumom historických a etických
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zdroj ov, z ktorých tieto diela a úsudky mohli v skutocnosti vyrastat?
Akým záujmom pravdepodobne najlepšie poslúži, ak sa vysoké ume-
nie bude udfŽiavat ako oblast izolovaná od znepokojujúcich spolo-
cenských úvah? Nie je tažké zistit, odkial' tento smer otázok móže

pochádzat. A nie je ani tažké pochopit, ako došlo k tomu, že termín
"modernizmus" sa používal v západnej kultúre pocas urcitého (podl'a
všetkého už minulého) historického obdobia, no "Modernizmus" sa
casto prirad'uje k skupine takých termínov ako "konzervativizmus"
alebo "ideológia vládnucej triedy" ci "obycajný obchod".

Rovnako platí, že by sme mali identifikovat tieto rózne uhly po-
hl'adu. Ako sme už naznacili, diskusia o význame modernizmu má ten-
denciu stat sa zmatenou a matúcou, pokial' ostáva nejasné, o aké dru-
hy rózne kritických programov a postojov ideoTeraz, ked sú základy
protikladov jasné - a možno kvóli argumentácii mierne nadsadené-,
móžeme sa konecne pokúsit znovu upevnit nejaký spolocný základ.

Ciel'je dvojaký: nacrtnút rámec praktických pozorovaní, na ktorých sa
bude porozumenie modernizmu mód rozširovat, a zistit, ci niektoré
z postupov a priorít Modernizmu sa napokon nebudú móct uznat za
kompatibilné s "realistickými" záujmami. S týmto výhl'adom ciel'om sa
vrátime k tol'ko uvádzanému príkladu Manetovej Olympie.

V záujme argumentácie uvedme, že predmet diskusie o moderniz-
me Olympie nie je adekvátne vyjadrený ani odkazom na aktuálnost ci
realizmus jej témy, ani odkazom na sebakritickú úprimnost formálnej
a dekoratívnej aranžovanosti obrazu. Jde skór o pozíciu, do ktorej mal'-
ba umiestnuje svojho diváka. Pojem hypotetickej pozície tu funguje
tak, aby v zážitku diváka spojila dva aspekty, ktoré mala Modernistická
kritika sklon hodnotit odde1ene: aktuálny obrazový aspekt mafby alebo

jeho "modernost" a sebakritický formálny aspekt alebo jeho "moder-
nizmus". Preto to, co mám na mysli pod pojmom "pozícia", je ten istý
imaginárny postoj, ktorý divákovi vymedzuje nielen obrazová téma
mal'by (ak nejakú má), ale aj jej formálne a dekoratívne vlastnosti. Pod
pojmom "divák" rozumiem niekoho, kto je nielen kompetentný iden-
tifikovat obrazovú tému (ak nejaká je) a schopný vnímat formálne a de-
koratívne vlastnosti mal'by ako výraz urcitých l'udských zámerov, ale
má tiež dispozície použit svoje kritické alebo imaginatívne schopnosti
na sledovanie daného zámeru. Takáto predstava diváka je funkcná.

Pokial' ide o obrazovú tému Olympie, už sme naznacili, že funguje

tak, aby uviedla diváka do imaginárnej úlohy klienta. Richard Wollheim
tvrdil, že existujú Manetove mal'by, ktoré zahfnajú "diváka do obra-
zu" ako súcast svojho obsahu (Wollheim, 1987, s. 101 - 185 passim).
Nie je to v skutocnosti clovek zobrazený na obraze, ale niekto, koho
skúsenost ci "repertoár" súprostredníctvom obrazu reprezentované,
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akoby v skutocnosti on alebo ona stáli pred scénou a prežívali ju spó-
sobom, akým ju malba zobrazuje. Ak tvrdíme, že Olympia zahfna
"diváka do obrazu", v skutocnosti tvrdíme, že žiadny zážitok z obrazu
by nemohol byt adekvátny (ci už by to bol zážitok diváka alebo divác-
ky), pokial' by neobsahoval nejaké imaginárne obsadenie úlohy klienta,
ako ho obraz predpokladá.

Klást na obraz takúto požiadavku by bolo urcite v súlade aj s po-
žiadavkou na jeho realizmus. Zároven z nej však robíme krúcovú po-
žiadavku, pokiar ide o marbu ako malbu. To znamená, že nech je
dramaturgia obrazu akokorvek pútavá, sebauvedomenie skutocného
diváka - jeho ci jej schopnost kritickej reflexie, jeho ci jej telesný po-
cit - sa pred namarovaným povrchom plátna nikdy úplne nestráca.
Ak móžeme hovorit o pozícii urcenej obrazom, tak to musí byt taká
pozícia, v ktorej obsadenie imaginárnej roly klienta divákom sa bude
mód zhodovat s jeho alebo s jej kritickým vnímaním skutocného
namarovaného plátna. Nie je to až taká bizarná predstava, ako by sa na
prvý pohrad mohlo zdat. Identifikujúcou podmienkou diváka v obra-
ze je, že "dokáže vidiet všetko, co obraz prezentuje, a dokáže to vidiet
tak, ako to obraz prezentuje" (Wollheim, 1987, s. 102). No všetko, co
obraz prezentuje, je takisto zahrnuté v tom, co vidí aj skutocný divák.
Wollheim predpokladá, že círa aktivita prebiehajúca na povrchu Mane-
tových obralOv slúži na vtiahnutie skutocného diváka z jeho imaginár-
neho sveta v obraze do zážitku "dvojzložkovosti" marby (tamže, s. 168):
pocitu povrchu ako doslova poznaceného a zároven obsahujúceho ilú-
ziu, co Wollheim vníma ako nevyhnutnú podmienku reprezentácie
(tamže, s. 21). Móžeme však íst ešte dalej. Ked sa zaoberáme samou
povahou povrchu plátna, co si máme pocat s našou imaginárnou
identifikáciou s pozíciou klienta? Ak budeme nasledovat Greenberga
a prijmeme úlohu Modernistu, táto identifikácia sa stáva súcastou
"literárneho obsahu" marby a umožnuje vyviazat sa z akejkofvek zod-
povednosti za kvalitu úcinku, ktorý pochádza z maliarskych efektov.
"Pozícia", ktorú obraz urcuje, je teda taká, že identifikácia je v priebe-
hu estetického ovplyvnenia v nej zahrnutá a zároven nahradená. Akoby
sme boli plne zaujatí povrchom marby a súcasne nadobudli schop-
nost nazriet za alebo cez diváka v obraze a stotožnit svoj pohrad s tým,
ktorý sa díva spat: nielen uznat prítomnost samého namarovaného
povrchu, ale súbežne zaujat imaginárnu pozíciu, z ktorej sa pozerá
žena ležiaca na posteli.

Z toho vyplýva, že zúženie relevancie nie je nevyhnutne obmedze-
ním výskumu umeleckého diela. Móže skór fungovat ako forma seba-
kritického príkazu, slúžiaca zaujatým divákom na odlíšenie prícin ich
záujmu a zaujatia od skutocných materiálov, z ktorých je dané dielo

vytvorené. V prípade marby budú tieto materiály zahfnat aktuálne
prepojenia so svetom i sám namal'ovaný povrch. Pokiar ide o Olympiu,
dochádza k tomu vtedy, ked' formálne a praktické vlastnosti marby
umožnujú najplnšie determinovat náš zážitok a my sa dostávame naj-
bližšie k pochopeniu toho, z coho musel byt obraz vytvorený. Je to,
akoby sme museli (vrátane diváka ženského rodu) prejst tým, co pre
klienta predstavuje skór proces dívania sa, než dokážeme vypozo-
rovat, co nám vlastne tento povrch umožnuje uvidiet - a toto vide-
nie sebakriticky postavit proti trvalejšej forme pozornosti, ktorú si
od nás vyžaduje sám povrch.

Bolo by príliš sentimentálne spájat dané "zviditernenie" so seba-
uvedomením zobrazenej ženy. Pri stretnutí obrazu a diváka móže
fungovat iba jedno vedomie. Co je myslené a dtené, to je myslené a d-
tené iba divákom samotným. Móže však existovat celkom špecifická
forma myslenia a dtenia, pre ktorú nie je predchádzajúce vedomie
diváka dostatocnou podmienkou a pre ktorú je marba nevyhnutnou

príležitostou. Móžeme povedat, že autor Olympie usporiadal a zorga-
nizoval svoj praktický a figuratívny materiál tak, že v imaginácii do-
statocne zaujatého diváka je prítomná celkom špecifická podmienka
alebo moment sebauvedomenia: teda diváka, ktorý uvidí všetko, co
mafba ukazuje, a nic, COneukazuje.

Tvrdíme teda, že pre úcinok, o ktorý tu ide, je rozhodujúca jeho

závislost aj od modernosti figuratívneho scenára mafby, prameniace-
ho v špecifickej forme spolocenského a psychologického kontextu,
aj od modernizmu tých formálnych vlastností, ktoré sú nezávislé od
zvláštností scenára; relatívnu explicitnost spósobu realizácie a násled-
ného zdóraznenia obrazovej plochy, relatívnu plochost obrazového

priestoru a tendenciu k presnému rámovému obrysu treba uznat ako
významné kompozicné prvky alebo limity atd. Tento moment bude
jasný ihned, len co Olympiu porovnáme - ako to bolo v case jej prvej
výstavy v roku 1865 - s jednou so štandardnejších kompozícií Salónu,
ktorá zretefne "klasicizuje" Venušu, umiestnenú do zdanlivo neobme-
dzeného iluzionistického priestoru na druhej strane celkom transpa-
rentnej obralOvej plochy. Cabanelovo Zrodenie Venuše získalo oficiál-
nu cenu na Salóne roku 1865 a odvtedy slúžilo ako základný kontrast
k Manetovmu dielu. Zena, zobrazená v takom hlbokom priestore (neo-

klasickej, a teda nemodernej) fantázie, sa nevyznacuje znakmi žiadnej
triedy, co znamená, že móže slúžit ako ideál. V tomto svete neexistujú
zákazy ani ocenenia. Na druhej strane priestor Manetovej marby je
priestorom (modernej) imaginácie. Imagináciu chápem ako realis-
tickú schopnost, a preto radikálne odlišnú od fantázie - hoci stálou
tendenciou modernej kultúry je spájat fantáziu s imagináciou. Svet
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Olympie je teda svetom, v ktorom ciny majú predstavitel'né úcinky,
v ktorom sa za potešenia platí, v ktorom telo trpí a v ktorom aj druhí
l'udia majú myse!'.

V roku 1965 Michael Fried písal o Manetovi ako o "prvom malia-
rovi, pre ktorého je samo vedomie vel'kou témou umenia" (Fried, 1965,
s. 774), a tak prepracoval slovník, ktorým Greenberg pat rokov pred-
tým situoval Maneta na zaciatok trajektórie modernistického maliar-
stva. Nemyslím si, že záleží na tom, ci Olympia reprezentuje Manetovo
vedomie alebo nie; ci napríklad to, co "vidíme" pri pozeraní sa za
klienta, chápeme ako maliarovu empatickú projekciu do ženskej roly.
Jde o to, že forma pozornosti, ktorú si mal'ba vyžaduje a aj urcuje, vy-
ústuje do formy kritického vedomia: citlivého uvedomenia si nielen
mal'byako objektu, ale aj bohatého, hoci pevne daného rozsahu meta-

forických význam ov, ktoré maže povrch tohto objektu v celej svojej
dokonalosti a špecifickosti podporovat; mažeme povedat, že seba-
uvedomenia toho, co je iné.

Zastávam názor, že mal'ba móže takto determinovat pozornost di-
váka, v com zrejme spocíva jej realizmus aj modernizmus. A neverím,
že by bolo nejako jednoduché alebo užitocné na tomto mieste rozli-

šovat, o ktorý z významov modernizmu presne ideoMažeme iba pove-
dat, že je to práve táto možnost, ktorá dovoluje Modernistovi chápat
vkus ako eventuálne objektívny - možnost, že pokial' je každá reakcia
na umelecké dielo determinovaná samotným dielom, je kriticky urce-
ná u každého cloveka presne tým istým spósobom, nech už nan v sku-
tocnosti každý reaguje po svojom. Ak totiž možno obraz považovat za
konecného arbitra toho, co je relevantné o nom povedat, tak disponu-
jeme kontrolou iba nad prejavmi vlastného záujmu. Pravdaže, zastávat
názor, že umelecké dielo je konecným arbitrom relevantnosti našich

zážitkov znamená uvažovat o tom, aký podstatný je "zážitok" pre úcely
kritiky. Znamená to rozhodne nepripisovat umeleckým dielam také
mysteriózne pasobenie, ktoré by im umožnovalo ovládat interpretácie.
A neznamená to ani tvrdit, že všetky alebo niektoré interpretácie zážit-
ku z daného umeleckého diela musia konvergovat do jedinej šablóny,
ktorá je s ním izomorfná. Preco by sme mali ocakávat, že takáto kon-
vergencia má byt tendenciou nášho rozprávania a písania o umení?

Podobne pre všetky umelecké diela neplatí, že mažu urcit, co je
relevantné o nich povedat. Stupen ich úspešnosti v tomto bode vlast-
ne maže byt signifikantný pre iné formy relatívneho úspechu alebo
neúspechu. Predpokladám, že mal'ba, v ktorej sa úspešne spája realiz-
mus s modernizmom, nadobudne aj schopnost vymedzit pozornost
diváka. V zovšeobecnenej podobe by sme mohli povedat, že každé
umenie - ak ho v istom opise chápeme ako zámerné - je oslabené do
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tej miery, do akej jeho raznym a oddeleným aspektom a vlastnostiam
mažeme zvlášt pripísat bud modernizmus, alebo realizmus. (Týmto
zovšeobecnením poukazujeme na to, že "jednota" kompozície ani zda-
leka nie je iba technickou záležitostou.) Mal'ba,ktorá nespína výzvu na
stotožnenie realizmu s modernizmom, respektíve sa jejvyhýba, sa maže
l'ahko ocitnút mimo významnej pozornosti nasledujúcich kritických
záujmov. Hovorit o konzervatívnom realizme alebo o antirealistickom
modernizme znamená predstavovat si také formy umenia, ktoré sú
schopné udržat si pozornost diváka iba vtedy, ked jeho kritické a ima-
ginatívne zrucnosti sú z nejakého davodu oslabené alebo narušené.

Táto kapitola sa v prevažnej miere venovala mal'be, ktorá má dnes
už vyše sto rokov. A co nasledujúci vývoj?Mojím zámerom bolo nazna-
cit, že predpokladaná modernistická "orientácia na plošnost" a súvi-
siace Modernistické zúženie relevantnosti sa mažu interpretovat aj
ako spasob pripomenutia realistických podmienok sebauvedomenia
moderného diváka. Táto myšlienka by sa dala povedat aj tak, žepretr-

vávajúcou funkciou modernistickej kultúry - "avantgardnej" kultúry,
ak si požiciame Greenbergovo rozdelenie - je konfrontovat príle-
žitosti na fantáziu a rozptýlenie pozornosti s požiadavkami imaginá-
cie a kritického sebauvedomenia. Obrazové scenáre, ako napríklad

Olympia, patria medzi spasoby, ktorými maže modernistické umelec-
ké dielo vyvolávat neautentické druhy skúsenosti - mrtve oblasti kul-

túry, ktoré zamýšl'a kriticky diagnostikovat a oddelit sa od nich. Ako
sa však usiloval objasnit Greenberg a po nom Fried, nech sa podobné
scenáre javia akokol'vek pútavé, nech hocijako živo evokujú históriu
a sociológiu, nie sú nevyhnutné pre úspešné splnenie modernistickej
kritickej úlohy. To bolo rozhodujúcou lekciou abstraktného umenia
na zaciatku 20. storocia. Maliari ako Mark Rothko a Barnett Newman
neskar ukazovali, že farebné pole móže postacovat, pokial' sa stane
príležitostou na dialektickú hru medzi doslovným a metaforickým.
Ukázalo sa, že všetko, co je potrebné pre úspech modernizmu, je, aby
umelecké dielo bolo porovnatel'né s nejakým súcasným spósobom
alebo štýlom neautentického (idealizovaného, sentimentálneho, eufe-
mistického v našej kultúre) a aby bolo schopné preukázat vlastnú
kritickú výlucnost, zretelnú v zážitku imaginatívne zaujatého pozoro-
vatel'a. Hovorím "všetko", ale tento úspech, samozrejme, nie je o nic
jednoduchšie ani l'ahšie dosiahnut v takzvanom abstraktnom umení
ako vo figurálnom diele. Z toho vyplýva, že v principe neexistujú da-
vody, pre ktoré by sa realizmus Rothkovho alebo Newmanovho diela
nemal hodnotit rovnako vysoko ako Manetov. Pokial' sa tí, co sú ozna-
covaní za Modernistických kritikov, usilovali vysvetlit dané požiadav-
ky, mažu sa oprávnene pokladat za kvalifikovaných reprezentantov
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modernizmu v umení, no pokial' tieto požiadavky budú pre ume-
leckú tvorbu relevantné, spájanie Modernizmu s konzervativizmom
móže vyžadovat isté prehodnotenie. O to viac sa možu vyhlásenia
o zániku modernizmu ci Modernizmu ukázat ako úcelové alebo pred-
casné, prípadne oboje.
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ŠTRNÁSTA KAPITOLA

Avqntgarda
Ann Gibsonová

Picassov ateliér od Faith Ringgoldovej z roku 1991 (obr. 14.1) -
obraz císlo 7 v jej sérii Francúzska zbierka - je príkladom avantgardy,
ale tiež toho, co sa nazýva "antiavantgardným" (Harvey, 1989, s. 59),
"antiestetickým" (Foster, 1983, s. XV) ci jednoducho "postmoderným"
smerom. Ringgoldovej mal'ovaná prešívaná látka zobrazuje intelektuál-
ny ikonoklazmus a hravost zvycajne spájanú s anarchistickým duchom
avantgardy, nie však jeho charakteristický pocit "univerzálnej a hys-
terickej negácie" (Huyssen, 1981, s. 30; Calinescu, 1987, s. 125, 140).
Picassov ateliér je sebareflexívny: hovorí o definícii a ústrednom po-
stavení avantgardy v histórii moderného umenia. Takto posúva pre-
misy avantgardy na koniec 20. storocia tým, že potvrdzuje niektoré z jej
charakteristík, zatial' co iné kritizuje. Ako alegória avantgardnej tvorby,
ktorá avantgardné stratégie využíva pre "antiavantgardné" ciele, je toto
dielo pre túto stat vel'mi užitocné, pretože takto ponúka príležitost na
preskúmanie minulých aj súcasných koncepcií avantgardy.

Picassov ateliér je namal'ovaný na rozkúskovanej, prešívanej a vy-
pchatej látke. Umelkyna vytlacila Picassa takmer na okraj a obklopila
ho obrysom dekoratívne rozkúskovaného kvetovaného materiálu, pre-
krývajúcimi sa vzorkami pomal'ovanej látky, znudenou, ale ostražitou
modelkou a jeho slávnymi Avignonskými slecnami z roku 1907. Na
jednej strane obrazu sú pocetné skice abstraktnej ženskej postavy.
Picasso - pravdepodobne najznámejšie stelesnenie avantgardy 20. sto-
rocia - stojí s nachystaným štetcom pred prázdnym plátnom. Jeho mo-
delka - imaginárne alter ego vymyslené Ringgoldovou - reprezen-
tuje to, cím príslušníci avantgardy ako Picasso urcite neboli: ženami
neeurópskeho povodu, ktoré podl'a Meyera Schapira boli castejšie
"hmotným objektom" umenia ako jeho tvorkynami (Roth, 1992, s. 8;
Schapiro, 1957, s. 38). Ako antipatriarchálna paródia, ktorá slúži na
"prekonanie ideológie transgresívneho (avantgardizmu)" (Foster, 1983,
s. IX), nám rozpráva o avantgarde prostredníctvom "toho, o com (ona)
rozpráva", teda vacšmi prostredníctvom jej ,,zásadnej revízie než jas-
nej formálnej oddanosti európskej avantgarde" (Suleiman, 1990, s. 162,
citujúc Spivaka, 1981, s. 1967).
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