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Modernizmaus

Charles Harrison

Je len milo terminov, ktoré dodnes nesu taka zitas dosledkov,
narazok a ambicii ako termin ,modernizmus®. Ani ziujem o ideu post-
modernizmu v poslednych rokoch nepriniesol nic, &im by sa tito zataz
odlahdila. Prive naopak. Cim viac sa zdalo potrebné a nevyhnutné
artikulovat zmenu vnimania alebo epochy - definovat postmodernt
situdciu -, tym naliehavejSou sa stivala identifikicia toho, ¢o sa udajne
uz prezilo, pripadne ¢o sme uZ odhalili a prekonali. Preskimat vyznam
modernizmu v jeho uplnosti by znamenalo ovela viac ne7 iba vysvetlit
dany termin. Znamenalo by to preskamat zdroje sucasnej historickej
situdcie a sprievodné formy jej sebauvedomenia na Zapade.

Problémom kazdého $iroko koncipovaného skimania vyznamu
modernizmu je, Ze tento termin nadobuda rozny rozsah a prenika do
roznych akademickych disciplin. Pociatky modernizmu v hudbe sa
zvyCajne umiestiuji na koniec 19. storocia, zatial ¢o hovorif o moder-
nizme v anglickej literatare znamena sastredit sa na relativne ohrani-
cenq, i ked vel'mi vplyvnua skupinu diel vytvorenych v prvych dvoch
desatrociach 20. storoc¢ia. Na druhej strane pre Studenta dejin ume-
nia moéZe modernizmus siahat od francizskej malby Sestdesiatych
rokov 19. storocia aZ po americké umenie o storocie neskor, a modie
sa dokonca vracat spit az na koniec 18. storocia.

Vsetky ticto pripady vSak maja isté spolocné znaky. Vo vietkych
druhoch umenia bez rozdielu sa modernizmus v urcitom zmysle za-
klada na zimernom odmietani klasickych predchodcov a klasického
Stylu. Modernizmus sa vzdy a viade vztahuje na urcita situdciu, ktora
sa oznacuje ako davna a nemennd. Nech si jej parametre stanovené
akokolvek, ,moderna histéria“ sa definuje ako histéria, ktora zahfiia
stcasnost, ale vylucuje grécku a rimsku epochu. ,Moderné jazyky* st
jazyky, ktoré€ nie st starymi jazykmi, ale su stile schopné adaptovat sa
a transformovat na ucely vyjadrovania. Uvedomovat si potrebu mo-
dernc¢ho umenia znamena pocitovat vlastné zdedené prostriedky vy-
jadrovania ako formy starého jazyka, takZe sa vyzaduje, aby nase spon-
tinne prejavy zodpovedali ustilenym vzorom rétoriky. ,Modernizmus®,
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ne chipany ako oddanost modernému, tha.Slflii na vyjadrenie
zéujmu o reviziu alebo oZivenie jazyka a vzdelania. . ‘
V ramci takejto Sirokej definicie md pojem modern}zrr‘lu t?l]dt‘:n({lu
ngovat v diskurzoch historie umenia tromi rozlicnymi spos?bnn 2
odla troch rozli¢nych, hoci vzijomne spitych foriem jazykovych by
znamov. Ked7e tieto vyznamy sa len zriedkavo v historicko-um:::lcckycl}
liskusiach o modernizme jednoznacne rozliSuji, vzdy existuje vysokd
;ﬁravdepodobnosf ich zmiesavania. Prvi cast tohto textu bu'de prtho
novana pokusu o rozlienie tychto odliSnych vy’rznamo,v a 1c,h §Ra]a-
~ piu s prisludnymi ziujmami, ktoré sa usilujua rcprczcr:ttovat. Keq st tieto
' rozdiely uvedomime, bude mozné znovu urcit nejaky spolocny f?klad.
~ Vprvom a najdirSsom zmysle sa termin ,,modc.rnizrrflus“ pouZivana
~ yyjadrenie $pecifickych charakteristik zapadnej kulttry !Jlocnuc })&
/ '|' Jlovicou 19. a konciac prinajmensom polovicou 20. ftorocm: lfultury,
v ktorej sa procesy industrializacie a urbanizacie chiapu ako zak}adné
] mechanizmy transformacie ludskej skusenosti. Georg Simmc?l v uvode
i svojej vplyvnej eseje Velkomestd a duchovny Zivot, vyfane; v r(?kot.:t’/x
1902 a 1903, napisal: ,Najhlbsie problémy moderného Zivota mlcri]u
~ zndroku individua chranit si samostatnost a osobitost svojho tunajsie-
~ ho bytia proti presile spolo¢nosti* (Simmel, [1902 - 1?93], 200’{?, s. .%4).
~ V tejto forme sa modernizmus povaZzuje aj za situacm,} VYPIYvaJ!-“fU
k2 urditych vieobecnych ekonomickych, technologickych i politic-
kych tendencii a ziroven za subor postojov k tymto tcnd/cnmarrz. Dalo:
by sa teda povedat, Ze nas prvy vyznam modernizmu zahfia [iaswn?f aj
aktivny aspekt. V prvom aspekte odkazuje na skupinu spolocen«.skych
a psychologickych podmienok, ktoré modernizicia uskutoému(? ale-
bo vnucuje, ¢i st pozitivne alebo nie. V. druhom aspck}tc odkam'lle na
pozitivnu tendenciu k ,modernizicii®. Takto pochopeny modernnzm}ls
mozno velmi Zivo dokumentovat pomocou Stylistickych a technic-
kych vlastnosti umeleckych diel, ale takisto sa di rozpozn?f v 111réit3’n.:h
spoloc¢enskych formich a praktikich a v ur(“:ujﬂcicl} prioritach nie-
ktorych institucii, ako st muzed, univerzity ¢i financné trhy.
V tomto prvom vyzname ma teda ,modernizmus® podobu podstat:
ného mena k pridavnému menu ,moderny*, kym podl}1icnky,' ktorc’
Vyjadruje, st v skuto¢nosti synonymom modernej SkL/lenOStl‘:.Ked
Charles Baudelaire vyslovil svoju vyzvu ,malovat moderny znjot“, Ziadal,
aby sa maliari usilovali zachytit svoju skusenost Vy(‘flencmr{l charak-
teristickych znakov doby, ,toho prchavého, toho p}arechoc?nel.lo. tohclu
podmieneného, tej polovice umenia, ktorej druha polovica je vcén’a,
a nemenna® (Baudelaire, 1863, s. 12; pozri aj Baudelaire, 1846). Hovorit
o modernizme umeleckého diela v tomto zmysle znamené odvolavat
sa na jeho zaujatie problémami a nazormi Specifickymi pre dana dobu.
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Preto sa Manetova Olympia z roku 1863 (obr. 13.1) moze pokladat za
dielo naplnené modernizmom vdaka figuralnym terminom, pomocou
ktorych pretvira svoj klasicky predobraz: typ leziacej Venuse, ako ho
malovali Giorgione a Tizian. V tejto suvislosti ma zvlastny vyznam fakt,
Ze Manetova inscendcia tohto obrazu umiestiuje naha zenu do prob-
lematickej situdcie prostitutky, ¢i presnejsie, Ze divaka umiestiuje do
imaginarnej pozicie klienta prostitatky. Mozeme povedat, ze takto
mal'ba demonstruje urcity druh pravdy o vyzname lasky v modernom
svete - vo svete, v ktorom sa skor ¢i neskor vetko dostiava na trh, aby
to nadobudlo svoju cenu a stalo sa komoditou. Klasickad ,bohyna lasky*
sa do jazyka modernizmu preklada ako ,prostititka®.

Dobovost tohto obrazu sa da vel'mi lahko zistit. Napriklad v Baude-
lairovej eseji Maliar moderného Zivota nasleduje po Casti Modernost
cast Zeny a prostitatky. Tito velmi vplyvna esej bola po prvykrat
publikovani na sklonku roka, v ktorom bola namalovand Olympia.
Historicky vyskum dalej potvrdil, Ze rozmach prostitucie v Parizi
v Sestdesiatych rokoch 19. storocia bol nielen fascinujicou zilezitos-
tou v umeleckych kruhoch, ale aj predmetom zaujmu policie a tradov.
Manetova malba teda vyhovuje prvému vyznamu terminu ,moder-
nizmus® na zaklade dokazateIného vztahu k SirSim okolnostiam vte-
dajsieho spoloc¢enského Zivota.

Pojem modernizmu sa vSak pouziva aj v SpecifickejSom vyzname,
a nielen na evokaciu celej sirky moderného spolocenského zivota, ale
aj na rozliSenie pravdepodobne dominantnej tendencie modernej
kultdry. Pouzit pojem modernizmu v tomto druhom vyzname zname-
na vyslovit hodnotiace stanovisko, tykajuce sa tych aspektov kultary,
ktoré sa povazuju za ,zive" alebo  kritické“. Modernizmus v tomto
druhom vyzname odkazuje najmd na modernu tradiciu vysokého
umenia a na zaklady, podla ktorych sa skuto¢ne moderné umenie da
odlisit nielen od klasickych, akademickych a konzervativnych druhov
umenia, ale rovnako rozhodne aj od foriem populirnej a masovej
kultary. Najvplyvnejsim zastancom tohto pohladu na modernizmus
bol americky kritik Clement Greenberg. Vo svojej prvej vyznamnej
eseji, publikovanej v roku 1939, rozliSoval Greenberg medzi umenim
avantgardy a ,gycom“, ktorym pohrdavo nazyval umelé produkty
modernej akadémie, ale i mestskej masovej kultiry. Bol presvedceny,
ze ulohou avantgardy je ,udrzal kultiru v pohybe*. Na druhej stra-
ne ,gyc" je ,stelesnenim vietkého, Co je v zivote nasej doby falo§né®
(Greenberg, 1939, .8 - 12).

Malo by byt jasné, ze ak je impulz modernizmu takto prepojeny
s postupmi avantgardy, prvotnou funkciou kazdého zovSeobecnenia
roznych kultirnych foriem a spolocenskej praxe musi byt poskytnutie
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13.1 Edouard Manet: Olympia, 1863, Musée d’Orsay. PariZ.
Foto: Réunion des Musées Nationaux, Pariz

kontrastného pozadia. Tento aspekt sa .Stﬁv?.t?m ias?eii‘si_m, CImIT\lf:lf
sa pojem modernizmu odliduje od svojho c:asfoc_nt.ho :;ynor:ly "
modernosti. Modernost pozaduje, aby umelecké dielo blo 0 VT ,c o
vané zo spolo¢nej kultary, kam patri aj to, Gr;c nberg ﬂdZ:’]V:i !?Yﬁj)u.;s:
a aby sa zaroven do nej zaradovalo. Na druhej stran:le ,,rr{f)l erzégmie
vo svojom druhom vyzname zahfna vlastnost, kt:r)ra mum‘ Oyt v Z . e
vlastni danym postupom alebo prostricd!(om‘ Takto 17.)0().hc:1pen}/ -
dernizmus reprezentuje §iroka skusenost moder‘nostl lf.‘t‘l’ o tej ml‘a-
ry, do akej sa moze tato skusenost konfrontovat b neu'stalym 'prc\s
dzovanim esteticky'ch noriem, stanovenych umen}m f'nmulosu: )
Tieto normy su definované Tudskymi schopnrfstaml, a.preto st rm]r
nako konstantné ako tieto schopnosti samo‘tnf:.‘Podmnenk)I/ na ich
dosiahnutie sa véak neustdle menia, pretoze hnsfor’m znam.tzna zrrl:enl::;
a pretoze to, ¢o raz bolo vytvorené, nie je mozr.u: vytvori zr{o:::tz »
nositela tych istych hodnot. ZavcdcniF motvlermzmllav.v 1.1:'nenin.;ldaVka
vnima ako poziadavka kontinuity a zafmiin akf) kl'u(.ova: pc;) ; i
originality vzhladom na iné - a najma sucasne = um.em‘e.ll o
skorSich Greenbergovych navrhov modernizmus dl:s,(:wp m}‘/' a. e
prostriedkov neustanovuje specificky fakt, Ze sa odlhal_u]c ijm]‘.meire-
prezentativnymi zdujmami doby, ale to, Z¢ !cho vyvoj s;;.knadl ;i ;.?a
kritickymi postupmi, adresovanymi samotnym prostried om. ,,
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mia spociva podstata modernizmu v pouZiti charakteristickych me-
tod discipliny na kritiku discipliny samotnej - a to nie, aby sa roz-
vritila, ale aby bola pevnejsie ukotvend v oblasti svojej kompetencie®
(Greenberg, 1960, s. 85). Takto pochopeny modernizmus predstavuje
kritické dosiahnutie estetickej normy v rdmci danych prostriedkov
a napriek prevladajicim podmienkam modernosti (hoci rozhodne
nie bez ohladu na ne). Adjektivom v tomto chipani ,modernizmu® nie
je ,moderny*, ale ~modernisticky“. Preto nieco, ¢o Greenberg nazval
gycom, moZe byt moderné, ale pokial sa to nedefinuje ako sebakri-
tické a originalne, nemozno to kvalifikovat ako modernistické,
Takze podla tohto druhého vyznamu znamen4 oznacenie modernej
formy umenia ako modernistickej zd6raznenie jej zimerného a seba-
kritického zaujatia poZiadavkami na Specifickost prostriedkov a ich
originalitu, vzhladom na to predchidzajice, ¢o umoZiovali. Preto sa
podla Greenberga Manetove obrazy nestali ,tymi prvymi modernis-
tickymi® zobrazovaniami okolnosti, ¢o pripominaji moderny Zivot, ale
suprimnostou, s akou deklarovali povrch, na ktory boli namalované“
(Greenberg, 1960, s. 86). Podla Greenbergovej schémy ,boli plochost
a dvojdimenzionalita jediné formy, o ktoré sa maliarstvo nedelilo so
Ziadnym inym umenim® (tamze, s. 87). Pokial sa takto identifikuje plo-
chost ako jedine¢né ,pole posobnosti maliarstva, Gprimné uznanie
povrchu sa stava formou, ku ktorej musi sebakritické modernistické
maliarstvo smerovat. Ak sa na to pozrieme z tohto hladiska, vyznam-
nou udalostou, ako ju naaranzoval Manet svojou Olympiou, nie je psy-
chologicky alebo sociologicky aktuilna konfronticia medzi prostitut-
kou a klientom, ale odborny kriticky vztah medzi obrazovou iliziou
a namalovanym povrchom. Tam, kde sa estetické zafarbenie tohto
druhého vztahu vnima ako klacovi podmienka individuality malby,
musi byt scenir skuto¢ného Zivota, na ktory tato mal'ba odkazuje, od-
sunuty do polohy jednoduchého zaciatku alebo uvodu. V ramci tejto
schémy chapania nebude vhodné pytat sa, ¢i modernistické svedectvo
0 historickom charaktere e pochy ma aktivnu alebo pasivnu povahu.
Skor sa predpoklada, Ze skutoéné svedectvo, ktoré méze obraz ako
Olympia poniknut, je vedIaj$im, hoci nevyhnutnym produktom prvot-
ného zaujatia estetickymi otazkami. Toto svedectvo je spolahlivejsie,
kedZe je mimovolné a v tomto zmysle nezaujaté.

Vtakomto druhom vyzname terminu »modernizmus* bude uréite
neprimerané hovorit jednym dychom o modernistickom umeleckom
diele a o modernistickej intitacii. Niet dovodu predpokladat, Ze po-
Stupy a priority, ktorymi sa riadi orientdcia spolocenskych zaviizkov
alebo vedenie mizea, budd zhodné s tymi, ktoré determinuji maliar-
sku tvorbu. A niet ani dévodu verit, Ze relativiny modernizmus instittcii
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predpokladat pravy opak. Michael Fried v roku 1965 napisal:
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': 4 bze byt problémom v tom istom vyzname, akym mf’_ic bY} ‘iOblifrz’;,
' ktorej ide o kriticky pohlad na vyvoj maliarstva. Zaiste, ti, ¢ u

i druhy vyznam terminu ,modernizmus®, maji dostatok dovodov
4]

Kym modernistické maliarstvo sa stale viac odp}’ltavalo Od_ z:v1u1
”mov spolo¢nosti, v ktorej tak riskantne pre}cvntalo., sku;oac;;m
dialektika, ktord ho utvarala, nabemlz} do lseba coraz viac 0' _ ;1 . Ill.:;
$truktiry a komplexnosti moralnej skusenostn‘ - towz;‘l; ey
Fivota samotného, ale Zivota Zitého talf, ako hc? (.hf:f: Zi 1Wt0qti“
lo fudi: v stave neustilej intelektudlnej a moralnej ostrazitos

(Fried, 1965, 5. 773).

Zjavnym dosledkom Friedovej tézy je, ze iba vdaka oddelen/n} edf
zaujmov spolo¢nosti* bolo modernistické maliarstvo schopné tazi

.z tvorivej dialektiky, ktord podporuje jeho esteticku a eticka hodnotu.

Termin ,modernizmus® sa teda vo svoiom. druhom Yirznkamcc‘p::
uziva na oznacenie predpokladanej tendenqe v ufnen‘l, v ! :)arﬁL ;)r
sleduje $pecifickd ,esteticka® f(;rma holdsb'lotz;; ;1;:11:5::3/ :(]:(11\;: i

Censko-historickej aktudlnosti alebo 3 : ¥-
;Ir:::'r(::ekvalifikuje modernistické umenie - fiko’vysolje ukmzr:ffl:j:z:z
doby - v prvom rade oddanost priorite' estetlclf?fch olt;zo 3 sledne
to, ¢o kvalifikuje umelca, je podriadenie sa ponadz.w "imdm(. ;
sa stali neoddelitelnymi od poziadavick sirnotnfe] pravdy. o

Tak sa dostavame k poslednému z nasich vyznamov. Tento

1 i 18i “ho ani tak rozdiel-
~ yyznam terminu ,modernizmus* sa nelii od druhého an

nou oblastou uplatnenia, ako skor distancovanim sa od pojmov, kfm":
reprezentuji tdto oblast. Takéto distancovanie by sa mohlo chap:t
ako ekvivalent posunu od oratorio recta k oratorio obtiqufz‘ v tor;lk 0
poslednom vyzname neoznacuje ,modernizmus® u.mclecky’smer kto
predtym, ale jeho pouZzivanie a samotny smer v kr1t1k<?, kltory ho l:la do
typicky pouziva. Modernista v tomto zmysle nie je !:)rimarflft pf) '2}3 a-
ny za umelca, ale za kritika, ktoré¢ho usudok reflektuje $pecificky sibor
- : yVOj j i nto
idei a ndazorov na umenie a jeho vyvoj. (Od tejto l(,:lil}f“llcpli)::;lznmoc rrtltf:abY
ivy ermi izmus* uvadzat vel'kym pis :

treti vyznam terminu ,modernizm ; ) S

sme zachovali jeho odlisenie od prvého a drutbxeh.o vyzn.imu.?:l‘z;{li:;c;{ E;:
chopena kriticka tradicia Modernizmu sa ob;a\nl:} Vo F‘rancﬁ;: o

i vkrat bola kodifikovana v spisoch Mau
com 19. storocia a po prvykrat bo ; ; iy .
Denisa. V Anglicku sa rozvinula v prvych troc&filesa:oglad; jgv:],g
i e u Clive Frya a R. H. Wilenskeho a

rodia, hlavne u Cliva Bella, Rogera : : e
paradigmatickej podoby sa dostala v Amerike mcdz.1 koncom vu:lde?;

tych rokov a koncom Sestdesiatych rokov 20. storocia, predovsetky
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v pracach Clementa Greenberga a nasledne Michaela Frieda. (Ako
som uZ naznacil, dnes tu mame narastajucu tendenciu klist povod
Modernistickych teorii este pred zaciatok 19. storocia. Identifikdcia
Modernizmu v Greenbergovych spisoch viak zostiva natol'ko pevne
ukotvena vo sfére umenia, e rozpravat o tradicii Modernistickej kri-
tiky umenia znamena v skuto¢nosti uvazovat o predchodcoch green-
bergovskej teorie, ktorych pri spitnom pohlade mozZno uréit.)

Malo by byt jasné, Ze odlisit tento treti vyznam terminu ,moderniz-
mus* od druhého - alebo rozliSovat medzi modernizmom (chapanym
ako umelecky smer) a Modernizmom (chdpanym ako kriticki tradi-
cia) - znamena v skuto¢nosti zostat mimo schémy samotnej Moder-
nistickej kritiky. Pre Greenberga a raného Frieda boli modernistické
maliarstvo a socharstvo formami umenia, ktoré boli ziroven sebave-
dome moderné a kvalitativne priznaéné a ktoré kritika mala tendenciu
vyzdvihovat. To, ¢o chapali pod modernizmom, bola vlastnost alebo
tendencia, ktort povazovali za spolo¢nu pre takto izolované diela - die-
la Maneta, Cézanna, Picassa, Matissa, Mirda, Pollocka, Louisa, Nolanda,
Olitsk¢ho -, a nie postupy, ktorymi robili svoj vlastny vyber.

Videli sme, Ze Greenbergovo chapanie modernizmu zdvisi od moz-
nosti rozlisovat pévodné avantgardné, modernistické umenie od ne-
povodnej, ,gycovej* populirnej kultiry. Z Greenbergovho hladiska
boli tieto rozdiely skuto¢ne priznacné. 7 pohladu Sirsich kultirnych
stadii vsak Ziadne takéto rozlidovanie nemoze byt nestranné. Ukazuje
s4, Ze poda, na ktorej sa zakladd odstup od hodnotenia Modernistu,
sa viac ¢i menej zhoduje s prvym postojom k vyznamu modernizmu,
teda s nazorom, 7e vyznamnu typickd charakteristiku moderného
umenia je potrebné hladat - alebo mala by sa hladat - v jeho ocividnej
zhode so socidlnymi a s psychologickymi podmienkami modernosti.
Pre obhajcov kultirnych $tadii - ktorych je teraz medzi $tudentmi

moderného umenia urcite vi¢ina - moze existovat iba jediny dobry
dovod na vyclenenie moderného umenia ako ~modernistického*, a to
vtedy, ked' sa chdpe ako v praxi podriadené Modernistickej teorii, kto-
rd je uz sformulovand v kritike alebo histérii umenia, a ked' sa tito
podriadenost poklada za hranicu jeho modernosti. Pokial sa vzia-
huje v rdmci tychto hranic na sicasné umenie, aj ne-Modernisti
moZu celkom dobre pokladat termin ~moderny* za vyhovujuci. Zaiste,
prednostou tohto terminu bude, 7e umoziuje a povzbudzuje tedriu,
aby pokryvala vietky formy kultary, vysoku aj ,populirnu®.

Objasnit podstatu nim pomoze nasledovny priklad. Pri diskusii
0 ,modernistickom umeni* v Sestdesiatych rokoch 20. storocia odka-
zovali Greenberg aj Fried v roznych formach na prace maliarov Jula
Olitského a Kennetha Nolanda a sochira Anthonyho Cara. Tymito
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1 odkazmi zamyslali kritici vyjadrit, Ze dané (}iela boli{original n; \:l‘ila
- dom na moderné tradicie maliarstva a socharsl:'va a z:arovcﬁ poall r1. 111(:
. ky vyznam pre _samotnu inovéciu“ konzumnej kultiry a I?opl'llall-r}(': ko
1 umenia. No vo vyrokoch tych, ktorym sa Grcenb’erg a Fried javili .jl é)
i 'idcolégovia Modernizmu, bolo oznacenie Olitskf:ho alebo .N(l)lancllla dl
Cara za Modernistov prostriedkom na vyjadrenie tt:ochu‘ :neho o. -
.L ﬁotenia. Podla ne-Modernistov mal termin ,,{nm?crmzm.us tc?der}f:m.
] _hiest pejorativny vyznam, Ze umelcova pr'flc.a ]/c podru‘ldcna.urcuc]
' forme kritického predpisu, a preto je rluv:orlgmalna. Nal]cc‘lr)lle; strz;lr;c
~ sa tito podriadenost chdpala ako prekazl?, aby sa dané dlcdo) mo N;:
naplno zaoberat tym, o je vo vietkych svojich aspektoch mo (.rr:c‘l :
I druhcj strane sa podpornd kritika chapala ako maskovanie skutocnyc
adi iela pre viadnuci konzum.
ﬁél;!:)i‘;i::erzflost' vyznamu pojmu ,,modernizmus‘i moZeme teraz po-
chopit ako ustrednt v modernych diSkLlSEéC.:h 0 vyzn.amc d hodlnc(;tc
. umenia a kultary. DoleZité otizky sa obycajne ,ptzlamzovah n:ll(s fl: ‘u—
f jicim spoésobom. Mali by sme takto posudz?vat vsetky fo‘rmy ut tui'
nej produkcie, t. j. podla toho, ¢o by sme suhl.'nnc mo_hh nazvat ich
realizmom, majic na mysli rozsah ich pﬁsobcl'ma na r?alu?have'zaulmt);
~ ludskej spolocenskej existencie, prisposobenie techmc.k’ych vlastnos
yo svetle tohto posobenia a nasledn Sirku ich potencialnych p‘(?dpo-
 rovatelov? Je umenie v kone¢nom dosledku prt.edmcfom tohcf n,tf’:hﬁ
~ druhu kritickych poziadaviek, aké mozeme apllkmfat na k’torulfolvi:l.
ina zlozku spoloc¢enského systému? Mame Olympiu obdwovavt/ kvq ‘1
pravdam, ktoré udajne ozrejmuje - pravdam o povahc. z/neuzwama
a utlicania (jednej triedy a jedného rodu inou tricd(v)u a l.I}Yl‘n roc‘lom‘)
a0 formach pokrytectva a odcudzenia, ktor¢ sa p(l)zadu‘]u‘od pl‘llsll:lb-
nych strin, aby sa dosiahol vysledny efekt? Alfebo nds zau]a’nc Fmrilto
problémami napokon odvadza od skutoénycfh vlastnorstl tejto i to:
rejkolvek inej malby, o znamend, Ze nds odvac{za (2(3 tYCh,Vla‘?tI:lOStl:
ktoré obraz ma, na rozdiel od vlastnosti, ktoré 11‘1021_1 _byE prlpisap’c
zobrazovanym motivom? Naozaj spociva ten pravy krlfu:l‘(‘y pot?l;;cnal
kultiry - ako by povedal Modernista - v jeho autolnomu. vztlllla olin
na spolocenské a utilitirne poziadavky a v slcdo.van} CSt:?thkC E)Va ‘(/)
samoucelu? Odlisuju sa druhy Rrdsneho umenia tym, Ze umoziigju
neobycajne koncentrované sledovanie tol:lto cflel’a? Mali by stne 58
~ usilovat hodnotit Olympiu na ziklade jej torma]nychfvlasAtvnosn ako‘
1  malby, a tak odsunut nabok akékolvek emocie, ktoré moz? vyvol.alf
" zobrazovani scéna - alebo, ako by povedal Greenberg, na ziklade jej
Jiteratary” (pozri Greenberg, 1967, s. 271 - 222)? . ,
Ako sme predpokladali, priority ”realiZf}'ll:l a Moi:lermzrlnu s;a u;
~ prezentuju tak, aby sa javili ako ovela jasnejsie polarizované, nez st
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V praxi. Preto je mojim zamerom urobit isté korekcie. Najprv by sme
vsak mali uznat, ze Modernizmus sa skutocne do velkej miery pred-
stavoval ako kriticky smer, ktory je s realizmom nezluditelny - a to
celkom opravnene. Modernisticka tedria vo vsetkych fazach svojho vy-
voja spocivala na troch kltacovych predpokladoch. Prvym je, Ze v ume-
ni na nicom nezileZi tak ako na jeho estetickej hodnote. Povedané
Greenbergovymi slovami: ,0d umenia nemézete opravnene chciet
alebo ziadat ni¢ okrem kvality* (Greenberg, 1967, s. 267). Druhym je,
ze z hladiska kritiky je historicky vyznamné iba to, ¢o spdja diela naj-
vyssej estetickej hodnoty. Ako uz bolo povedané, skuto¢ny Modernista
sa zaujima o celd ,vizudlnu kultiru® iba ako o pozadie, na ktorom sa
dajui odlisit vynimoéné diela, Greenberg hovori: ,Umenie mi svoju
historiu ako Cisty fenomén a takisto ma svoju histériu ako kvalita®
(tamZe, s. 267). Tretim predpokladom je, ze tam, kde st estetické sudy
v konflikte s moralnymi sadmi, politickymi zavizkami alebo so zduj-
mami spolo¢nosti, nemal by sa ako prvy spochybiiovat esteticky sud,
ktory Modernista poklada za spontanny, a preto nepodliehajici re-
vizii (tamzZe, s. 265), ale zaklady moralneho sidu alebo politického zi-
vizku, pripadne zavaznost spolo¢enskych zaujmov. Povedané slova-
mi anglick¢ho Modernistu Cliva Bella: , Ak pristupujete k obrazu ako
k umeleckému dielu, tak ho (..) priradujete k triede objektov takych
silnych a priamych v zmysle duchovnej vznesenosti, 7e vSetky men-
Sie hodnoty st zanedbatelné. Nech sa to zda akokolvek paradoxné,
jedinymi doleZitymi kvalitami v umeleckom diele, posudzovanom ako
umenie, s umelecké kvality* (Bell, [1914], 1987, s. 117). Tito otdzka
dolezitosti je pre Modernisticky pojem autonémie estetickych hod-
not klacova, vV Greenbergovej koncepcii je moralizujuci sad typic-
ky zakoreneny v odpovedi na ilustrativny obsah umeleckého diela,
a preto je irelevantny pre kvalitu estetického a¢inku diela, pokial sa
neda ukazat, ako je tento ucinok ~nasyteny*“ ilustrativnym obsahom
(Greenberg, 1967, s. 271).

Zda sa, ze tieto predpoklady automaticky vyvoldvaji viaceré otizky.
Ako sa mame uistit, Ze to, ¢o Modernisticky kritik prezentuje ako este-
tick hodnotu, je skuto¢ne objektivnou a neoddelitel'nou vlastnostou
umeleckého diela? Alebo inak povedané, preco by sme mali akcepto-
vat nazor, Ze sudy vkusu su spontinne a nesubjektivne, a teda kate-
goricky odlisné od presadzovania nisho nizoru a zaujmu? Co ak vyjde
najavo, Ze adajné estetické vlastnosti sa v skuto¢nosti vyrazom psy-
chologickej dispozicie a vlastného zaujmu samotného kritika? Co ak
bola Modernisticka poziadavka doleZitosti kvality uc¢inku iba formaliz-
mom - metodologickym nastrojom, sliziacim na ochrinenie umelec-
kych diel a asudkov o nich pred vyskumom historickych a etickych
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| nie bude udrziavat ako oblast izolovana od znepokojujucich spolo-
inic

= R . - Sie
~ genskych tvah? Nie je tazkeé zistit, odkial tento smer otizok mo:
: e s
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z ktorych tieto diela a tsudky mohli v skutocnosti vyfastaf?
Akym zaujmom pravdepodobne najlepsic poslazi, ak sa vysoké ume-

chadzat. A nie je ani tazké pochopit, akct doélovk tOI’l’}}l, ie tern:;;
. izmus* sa pouzival v zipadnej kulture pocas urcntél‘.lo (po“ \a
”mol(:?ll;t:ii minulého) historického obdobia, no ,,Moderm'zrr_lus 53
f’eioc riraduje k skupine takych terminov ako ,,konzeurvatwlzmus
.ala;bo I,,)ideolégia vladnucej triedy* ¢i ,.ol?y_(:ajnf/‘ot.)choc{ ). califepes
Rovnako plati, ze by sme mali idcnttflkovat tieto ro‘.m . mzten-
hladu. Ako sme uZ naznacili, diskusia o V}fZI:Lam(:‘ mod:.:rglzrr; e
denciu stat sa zmitenou a maticou, p:::)lflal .r;i:aﬁ ;i]al::d‘,sﬁ g
hy rozne kritickych programovﬁa. postojov ide. Teraz, ik e
i v jasné - a mozno kvoli argumentacii 1111?rne na e ,
rr:.ggg(rlr?g (s)a ;(oneénc poksit znovu Elpe’vnit' nejaky sp,olo'élr:t}; :‘fl;:lai;
Ciel je dvojaky: nac¢rtnut ramec prakfxckychv!)ozm:olvar.n; ir;aéi & érktoré
bude porozumenie modernizmu moct rozsirovat, ;15 })Cf s v
7 postupov a priorit Modernizmu sa na;_)okc:n I‘lebl:lh;l crll:) et
kompatibilné s ,realistickymi* zaujmami. S tymto -VY; a B
yratime k tolko uvidzanému prikladu Manctovej ‘O yn.cp m I
V zdujme argumenticie uvedme, i'.c/pre‘dmet diskusie ac;)( ingene
me Olympie nie je adekvitne vyjadrerlljy li:_xtﬁil;azggl r:zost ;Zlormémei
i jej témy, ani odkazom na sebakri —
zcgcl:ll::::tsi\]ﬂ;j ari;liovanosti obrazu. Ide skor 0 po'zi(:iu1 d.o ftofﬂ Il':ile
ba umiestiuje svojho divika. Pojem hypotetlckfl:] p;)l:z1;;zdzrmq§c 11( S
tak, aby v zazitku divika spojila dva a?pckty, ktorelm a : al’bykalebo
kritika sklon hodnotit oddelene: aktudlny obrazovy aspe t 1';1l oo
jeho ,modernost* a sebakriticky formalny z.lspckt alebj:)"]e“ ? ,,:nn -
nizmus®. Preto to, o mam na mysli pod po;rr‘lom‘ ,,pozu.tl)a : 1((; ;: A
B B st orlne » ekosifrne siaerii-Pod
malby (ak nejakt ma), ale aj jej form add i e
imom ,divak* rozumiem niekoho, kto je mclfcn lfom?e tny :
g?ilkmovaf, obrazova tému (ak nejaka je) a schop;l);v;l;r;l;z sozr;?nai:zva ;112
korativne vlastnosti malby ako vyraz ur(ntyc. udskyc ¢ ,Ogﬁ
i tiez dispozicie pouZit svoje kritické alebo 1maglr.1aflvn§ sC 01‘):1 .
Lﬂ: stll:;:\:a?lic dangho zameru. Takito pre(}stava dlvaka.f fur;::;t:fl.f
Pokial ide o obrazovi tému Olymp’z‘;,-, }1112 lz:‘r;?j?i{n:f; :dzgv onh{_‘,: i:n
tak, aby uviedla divaka do imaginarnej ulo ’y ie i (ad Wotlhem
il. 7e existuji Manetove malby, ktoré zahfnaja ,diva !
:::sdaléo sucast silojho obsahu (\Vollhein}, 1987, s 10131— ls‘?klt)ssigﬁt
Nie je to v skuto¢nosti clovek zobrazeny na obn‘ize, € nie nt(,wané
skuisenost ¢i repertoar” su prostrednictvom obrazu repreze s

237




CHARLES HARRISON

akoby v skutoc¢nosti on alebo ona stili pred scénou a preZivali ju spo-
sobom, akym ju malba zobrazujfe. Ak tvrdime, ze Olympia zahina
wdivaka do obrazu“, v skutocnosti tvrdime, Ze ziadny zaZitok z obrazu
by nemohol byt adekvitny (¢i uz by to bol zazitok divika alebo divac-
ky), pokial by neobsahoval nejaké imagindrne obsadenie tilohy klienta,
ako ho obraz predpoklada.
Klist na obraz takuto poZiadavku by bolo uréite v sulade aj s po-
ziadavkou na jeho realizmus. Ziroven z nej vsak robime kltacovu po-
ziadavku, pokial' ide o malbu ako malbu. To znamend, Ze nech je
dramaturgia obrazu akokolvek putavi, sebauvedomenie skuto¢ného
divika - jeho ¢i jej schopnost kritickej reflexie, jeho ¢i jej telesny po-
cit - sa pred namalovanym povrchom plitna nikdy Gplne nestrica.
Ak mbézeme hovorit o pozicii ur¢enej obrazom, tak to musi byt taki
pozicia, v ktorej obsadenie imaginarnej roly klienta divikom sa bude
moct zhodovat' s jeho alebo s jej kritickym vnimanim skuto¢ného
namalovaného plitna. Nie je to az takd bizarna predstava, ako by sa na
prvy pohlad mohlo zdat. Identifikujicou podmienkou divaka v obra-
ze je, ze ,dokaze vidiet vietko, ¢o obraz prezentuje, a dokize to vidiet
tak, ako to obraz prezentuje® (Wollheim, 1987, s. 102). No vietko, ¢o
obraz prezentuje, je takisto zahrnuté v tom, ¢o vidi aj skuto¢ny divik.
Wollheim predpokladd, Ze ¢ira aktivita prebiehajica na povrchu Mane-
tovych obrazov slizi na vtiahnutie skuto¢ného divika z jeho imaginar-
neho sveta v obraze do zazitku ,dvojzlozkovosti“ mal'by (tamzZe, s. 168):
pocitu povrchu ako doslova poznaceného a zaroven obsahujuceho ila-
ziu, ¢o Wollheim vnima ako nevyhnutni podmienku reprezenticie
(tamzZe, s. 21). MoZeme vsak ist eSte dalej. Ked' sa zaoberime samou
povahou povrchu plitna, ¢o si midme pocat s naSou imaginarnou
identifikdciou s poziciou klienta? Ak budeme nasledovat Greenberga
a prijmeme tlohu Modernistu, tito identifikdcia sa stava sucastou
Jiterdrneho obsahu® malby a umoziuje vyviazat sa z akejkolvek zod-
povednosti za kvalitu uc¢inku, ktory pochadza z maliarskych efektov.
JPozicia“, ktora obraz urcuje, je teda taka, Ze identifikdcia je v priebe-
hu estetického ovplyvnenia v nej zahrnuta a zirovei nahradend. Akoby
sme boli plne zaujati povrchom malby a siucasne nadobudli schop-
nost nazriet za alebo cez divika v obraze a stotoZnit svoj pohlad s tym,
ktory sa diva spiit: nielen uznat pritomnost samého namalovaného
povrchu, ale sibeZne zaujat imagindrnu poziciu, z ktorej sa pozeri
Zena leZiaca na posteli.

Z toho vyplyva, ze zuzenie relevancie nie je nevyhnutne obmedze-
nim vyskumu umeleckého diela. Moze skor fungovat ako forma seba-
kritick€ého prikazu, sliziaca zaujatym divakom na odliSenie pricin ich
zaujmu a zaujatia od skuto¢nych materiilov, z ktorych je dané diclo
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pade malby budu tieto materidly zahfnat aktual?e
. prepojenia so svetom i sim namalovany povrch. Pokial ide 0 Oﬂ!ympl ta:,
f gr ciédza k tomu vtedy, ked formdlne a praktické vlastnosti ma y
k. i { N8 zA4Zi dostavame naj-
7fuja najplnsi novat nas zazitok a my sa
- ymoziuja najplnsie determi ; v )
] -:Eliéie k] pochopeniu toho, Z &oho musel byt obraz vytvorf.ny.éje to,
| 'akoby sme museli (vratane divika zenského rodu) prejst tym, €o pre
| 0 > ivania s 7 dokdzeme VypOZzo-
1 ie skor proces divania sa, N€z ¢ .
- klienta predstavuje 83, S
i ¢o na to povrch umoziuje uv e
wvat, o nam vlastne ten e . %
- :;c sebakriticky postavit proti trvalejsej forme pozornosti, ktoru
'~ od nis vyzaduje sim povrch.
Bolo by prili$ sentimenta
5 i j zeny. /
 uvedomenim zobrazenej zen ebrazn 8 e
~ fungovat iba jedno vedomie. Co je myslené a citenc, Lo j€ my:slenfafla‘(l:;,
* tené iba divikom samotnym. Moze viak existovat celkom specdx ickd
1 nie j adzajuce vedomie
.2 a citenia, pre ktora nie je predchadzajuce
forma myslenia a citenia, p o b,
5 ienkou a pre ktora je malba nevy
 divika dostatocnou podmien ; evyht ‘
~ prileZitostou Mozeme povedat, Ze autor Olympie USpOI‘lddd:l . z.olrgo
. y a fi i ateria 7e v imagindcii do-
i j i tivny materidl tak, ze v im
'~ nizoval svoj prakticky a figura T e
' Lt ého divika je pritomna celkom Specificka po
stato¢ne zaujatého divaka je pri Ik HickA
alebo moment sebauvedomenia: teda divaka, ktory uvidi vietko, €o
! j g, kazuije.
malba ukazuje, a nic, co net. o -
Tyvrdime teda, Ze pre Gcinok, o ktory t ide, je rozhodujuca !c::

' 3 &l ] al la -
zavislost aj od modernosti figurativneho scendara ma.l byl, pra;nen:exm
ho v $pecifickej forme spolo¢enského a psychologlf:kt?ho on - O(i
aj od modernizmu tych formélnych vlastnost, ktor¢ sh ’nt.az.i\ns é:lca
zvlaétnosti scenara; relativiu explicitnost sposobu rcahzacx:) an .
ného zdoraznenia obrazovej plochy, relativau plochost l;) rf::u‘ o

i < a : brysu treba uzn:
u k presnému ramovemu O
priestoru a tendenci nov o G plmeian
< icné alebo limity atd. Tento
vyznamné kompozicnc prvky o e
¢ j ame - to bolo v ¢ase jej prvej
jasny i g Olympiu porovname ako jej p!
R e 156 S jsich k ozicii Salonu
' j tandardnejsich komp ;
tavy v roku 1865 - s jednou s0 5 ’ ; -
i zuje* Venusu, umiestnent do zdanlivo neobme
j anspa-
dzeného iluzionistického priestoru na druhej strane S:cllfr;(r; ;r;ﬁcli)m_
j i lovo Zrodenie Venuse 215
rentnej obrazovej plochy. Cabane e S ;
nu cenju na Saléne roku 1865 a odvtedy sluzilo ako zaklaa.:lny kontrast
k Manetovmu dielu. Zena, zobrazena v takom hlbolf()fn pr;ist({r?i;zzz:
klasickej, a teda nemodernej) fantazie, sa nevyznacuje znakmi Z e 1]‘
; qzit idei ete neexistu
i ¢ 4 3e moze sluzit ako idedl. V tomto SV
triedy, ¢o znamend, 7€ MOZE S . : e
Zékaz;f ani ocenenia. Na druhej stranc priestor Manetove) malby j

i i A 1 k eal’s-
pl iestorom n’lOdCrﬂC]) lmagll’léCI 3 ‘ )

tickit schopnost, a preto radik: e dSgnts i
tendenciou modernej kultury je spajat fantaziu § imaginaciou.

.. wtvorené‘ V pri

Ine spajat dané _zviditelnenic* so seba-
Pri stretnuti obrazu a divika moze

ktora zretelne Jklasici
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Olymypie je teda svetom, v ktorom ¢iny maji predstavitel'né ucinky,
v ktorom sa za potesenia plati, v ktorom telo trpi a v ktorom aj druhi
ludia maji mysel.

V roku 1965 Michael Fried pisal o Manetovi ako o ,prvom malia-
rovi, pre ktorého je samo vedomie velkou témou umenia® (Fried, 1965,
s. 774), a tak prepracoval slovnik, ktorym Greenberg pit rokoy pred-
tym situoval Maneta na zac¢iatok trajektorie modernistického maliar-
stva. Nemyslim si, Ze zaleZi na tom, & Olympia reprezentuje Manctovo
vedomie alebo nie: ¢ napriklad to, ¢o ,vidime* pri pozerani sa za
klienta, chapeme ako maliarovu empaticku projekciu do Zenskej roly.
Ide o to, Ze forma pozornosti, ktort si malba vyzaduje a aj urcuje, vy-
astuje do formy kritického vedomia: citlivého uvedomenia si nielen
malby ako objektu, ale aj bohatého, hoci pevne daného rozsahu meta-
forickych vyznamov, ktoré moze povrch tohto objektu v celej svojej

dokonalosti a $pecifickosti podporovat; mézeme povedat, ¢ seba-
uvedomenia toho, ¢o je iné.

Zastdvam nazor, 7¢ malba moze takto determinovat pozornost di-
vaka, v com zrejme spociva jej realizmus aj modernizmus. A neverim,
Ze by bolo nejako jednoduché alebo uZitoéné na tomto mieste rozli-
Sovat, o ktory z vyznamov modernizmu presne ide. Mozeme iba pove-
dat, Ze je to prave tito moznost, ktori dovoluje Modernistovi chipat
vkus ako eventuilne objektivny - moznost, ze pokial je kazdi reakcia
na umelecké dielo determinovani samotnym dielom, je kriticky urce-
nd u kazdeého cloveka presne tym istym sposobom, nech uz nafi v sku-
tocnosti kazdy reaguje po svojom. Ak totiZz mozno obraz povazovat za
konec¢ného arbitra toho, ¢o je relevantné o lom povedat, tak disponu-
jeme kontrolou iba nad prejavmi viastného zaujmu. Pravdaze, zastavat
nazor, ze umelecké dielo je kone¢nym arbitrom relevantnosti nagich
zazitkov znamena uvazovat o tom, aky podstatny je ,zazitok* pre ucely

kritiky. Znameni to rozhodne nepripisovat umeleckym dielam také
mysteriozne posobenie, ktoré by im umoziovalo ovladat interpreticie.
A neznamena to ani tvrdit, e vsetky alebo niektoré interpretdcie zazit-
ku z dan¢ho umeleckého diela musia konvergovat do jedinej sablony,
ktord je s nim izomorfna. Preco by sme mali ocakdvat, 7e takito kon-
vergencia ma byt tendenciou nagho rozpravania a pisania o umen;i?
Podobne pre vietky umelecké dicla neplati, Ze moézu urcit, ¢o je
relevantné o nich povedat. Stupeii ich uspesnosti v tomto bode vlast-
ne moze byt signifikantny pre iné formy relativneho uspechu alebo
neuspechu. Predpokladam, 7e malba, v ktorej sa uspesne spija realiz-
mus $ modernizmom, nadobudne 4j schopnost vymedzit pozornost
divika. Vv zovseobecnenej podobe by sme mohli povedat, ze kazdé
umenie - ak ho v istom opise chipeme ako zimerné - je oslabené do
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d iery, do akej jeho roznym a oddelenym aspektom a vlastnosfuam

| .tcj‘;‘:tmc ,zvlééf pripisat bud modernizmus, alebo realizmus. (Tyrr:;o

i ~ . “© i . 2

:mo?récobecnenim poukazujeme na to, ze ,jednota“ kompozicie ani zda
Z

' Jeka nie je iba technickou zdlezitostou.) Malba, ktord nespliia vyzvu na

stotoznenie realizmu s modernizmom, respektive sa jej vyhyba, - m?zl(:
| ';ahko ocitnit mimo vyznamnej pozornosti nasledujiicich krm.ckya

. 4ujmov. Hovorit o konzervativnom realizme alebo o antirealistickom
Iz -

" modernizme znamena predstavovat si také formy umenia, ktor¢ su

'~ schopné udrzat si pozornost divika iba vtedy, ked jeho kriticke a ima-

E O 5 5 senc.
- ginativne zrucnosti su z nejakého dovodu oslabené alebo narusen

Tito kapitola sa v prevaznej miere venovala malbe, ktora ma dnes

I . * I . . A zna—
~ uzvyse sto rokov. A ¢o nasledujuci vyvoj? Mojim Zd.I‘IlCl‘Ol‘lvl bolf(: na o
! ¢it, ze predpokladana modernistickd ,orientacia na plosnost® a suv

¢l

siace Modernistické zaZenie relevantnosti sa mozu interpretovat aj

.I . . # . . ia
~ ako spasob pripomenutia realistickych podmienok sebauvedomen

‘moderného divika. Tito myslienka by sa}dala povedat a]d tak.,“ z;:: L:tly:-lf:r

vdvajiicou funkciou modernistickej kuluu"y - ,,.avantg?r n:gvaf rﬂ{};

ak si poZiciame Greenbergovo rozdelcme: - Je}«m ron 4 ap o

Zitosti na fantaziu a rozptylenie pozornosti s pozna’davl,(am1 im gk e

cie a kritického sebauvedomenia. ()br?zofié scenarc,‘alrc.oki"fa;:dcc-

Olympia, patria medzi sposoby, ktorymi n}oze m(.)clernflstlc Elasti o

ké dielo vyvoldvat neautentické druhy skus:cnostl - 'mrtvcdo g

tary, ktoré zamysla kriticky diagnostikovvat a od.dehl’, sa‘ 0 : n d.Obné

- saviak usiloval objasnit Greenberg a po n(‘}‘m Frlfd, nech sa.l 'p:;istériu

scendre javia akokolvek putavé, nech hor::ue}ko zwo_evokl.;]u i

a sociologiu, nie si nevyhnutné pre ﬁspesnf: splnenie mo/ l::rn m r i
kritickej tilohy. To bolo rozhodujiicou lekciou abstraktné ?\I u e
na zaciatku 20. storo¢ia. Maliari ako Mark Rothko a l,3arnc.tt , ew "
neskor ukazovali, Ze farebné pole moze postaéo’vat, pokl?lf sa s[:}rril

prilezitostou na dialekticki hru medzi c%oslovnym a mt?ta orlf:k);b .

Ukdzalo sa, Ze vietko, ¢o je potrebn¢ pre uspf:ch n:lf)der’mzmu‘, 13;90 ?3;
umelecké dielo bolo porovnatelné s nej:}kym su(.:asnyr{ll sp;:soeufe-
alebo stylom neautentick€ho (idealizovaného, sclttlmen;(a’ n.e‘ ol, e
mistického v nasej kultire) a aby bolo S(:?h()]i)n(: pl‘el:l e{;.u Voi; g
kritickd vylu¢nost, zretelni v zazitku imaginativne z:.lu;atc .0 p it
vatela. Hovorim ,vietko®, ale tento uspech, samozrejme, nie je o i
jednoduchéie ani lahsie dosiahnut v takzvanorg at{straktno‘rrz u.rflzrj

ako vo figurilnom diele. Z toho vyplyva, Ze v principe n:izf;‘;ﬁé ie;:
vody, pre ktoré by sa realizmus Rothkovho alebo Ife‘wm‘ i
nemal hodnotit rovnako vysoko ako Manetov. Pokul‘ ?a ti, o 50 o
Covani za Modernistickych kritikov, usilovali vysv?tht dané po?a tz; ’
ky, mé7u sa opravnene pokladat za kvalifikovanych reprezentan
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modernizmu v umeni, no pokial tieto poziadavky budi pre ume- V Avantg&”’da
lecka tvorbu relevantné, spijanie Modernizmu s konzervativizmom i :
moZe vyzadovat isté prehodnotenie. O to viac sa mozu vyhlisenia
0 zaniku modernizmu & Modernizmu ukizat ako ucelové alebo pred-

Ann Gibsonova
Casné, pripadne oboje. !
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