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Skrátka, nejaké predpoklady o hodnote sú pri štúdiu umenia ne-
vyhnutné. Aj tie najobrazoboreckejšie z histórií, ktoré odhal'ujú vnú-
tornú hodnotu svojho predmetu, ciže umenia, ako fiktívnu, predpo-
kladajú hodnotu samotného obrazoborectva. Umenie si zachováva

svoju tradicnú hodnotu privilegovaného dejiska kritiky kultúry.
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I

Žiadny kritický termín v dnešných casoch neprenikal do uHc tak
bleskovo ako práve "postmodernizmus" v neskorých sedemdesiatych
a v osemdesiatych rokoch. Predchádzajúce intelektuálne hnutia síce
nadobudli širší kultúrny význam, ich succes de scandal však závisel
od istej knižnej kultúry, od papierovej stopy ideí a postoj ov, ktorá ich
vyviedla von do uHc. Napríklad existencializmus podnecoval zál'ubu
v poulicných kaviarenských stolíkoch, návrat prísneho odlišovania tela
a ducha v otázkach (nemonogamného) sexu, oslavovanie neskorého,
osudom prekliateho Jamesa Deana a intímnych chansons noires Julietty
Greco. Dekonštrukcii sa ušie1vlastný verejný záhon v Derridovom prí-
spevku k parku La Vilette, architektonické pocty v Eisenmanovom
a Koolhaasovom diele, ba aj krátky záber vo filme Hanifa Kureishiho
Sammy a Rosie sa spolu vyspia. No caro tohto zl'udovenia stálo na istej
forme inte1ektuálneho zaclenenia i závazku. To nie je prípad postmo-
dernistického chic. ]ean-Franc;;oisLyotard vo svojej priekopníckej práci
Postmoderná situácia zdaraznil, že vztah medzi modernitou a post-
modernitou je zmierujúci a aporetický - "postmoderné je to, co v mo-
derne prezentuje neprezentovatel'né v samotnej prezentácii" (Lyotard,
1992, s. 1014).Jemná sofistika podobných definícií sa však vytratila,
ked tento termín v anglo-americkom kontexte prevzali žurnalisti, me-
diálni guruovia, módni poradcovia, diskdžokeji a reklamní textári.

Postmodernizmus v západných metropolách mal v sebe cosi ra-
zantné a antielitárske, akýsi naivný a optimistický populizmus typu:
"Ak sa to móže stat na ulici ci v našom bloku, maže sa to stat hocikde
hocikomu." Nemožno to však chápat ako nejakú novú demokratickú
túžbu alebo pokus o rozšírenie emancipacných ideálov.V diskurze po-
pulárnych médií bol postmodernizmus predzvestou individualistické-
ho pluralizmu v dobe nástupu konzervatívcov - Margaret Thatcherovej
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vo Vel'kejBritánii a Reagana a neskór Busha v Spojených štátoch ame-
rických -, ktorí celou dušou oslavovali nezadržatel'ný triu mf mecha-
nizmov vol'ného trhu nad nefunkcnými a malátnymi ekonomikami
druhého a tretieho sveta. Koniec studenej vojny priniesollen búrlivý
a desivý mier. A tak v danom kontexte sa toto povrchné, žurnalistic-
ké povýšenie každodenného života na postmodernost podiel'alo na
ovel'a temnejšom politickom populizme: stalo sa oslavou "bezhodno-
tového" životného štýlu uprostred epochálnych ideologických posu-
nov v globálnych kultúrach, oslavou, ktorá sprevádzala nové konzer-
vatívne ekonomické prispósobenia a presadzovanie autoritatívnych
politických režim ov.

Ako sa Benjaminov fláneur, melancholicky sa potíkajúci v paríž-
skych pasážach, stal symbolickou postavou ešte nezrelej modernity, tak
mala aj postmodernita svoju vlastnú poulicnú ku1túru, rozoznatel'nú
na prvý pohl'ad. Roleri, ovencite sa walkmanom Sony; power walkers,
nahodte si slúchadlá a ide sa do sveta! Zahalení pláštom zvukov podl'a
vlastného výberu ziapte, ak treba hovorit, nie je totiž vóbec l'ahké pre-
niknút cez tieto ochranné obaly, ktoré "personalizujú" verejné zóny.
Zostante naladení a predierajte sa ulicami metropoly posiatymi post-
modernými znakmi. Mrakodrap odetý v nablýskanom hliníku ci skle-
ných tabuliach závratne odráža vír okolitého sveta v jeho samovol'nom
mise en abime. A potom tú ironickú signatúru postmodernity: z na-
podobeniny stredovekej hradnej veže na samom vrchu budovy sa
vykl'uje len špirálovitá ozdoba. Pohnime sa smerom k vode, bližšie
k Venice Beach, kde sa presúšajú a trénujú roleri. S neskorým popo-
ludním zavládne zretel'ne mediteránska atmosféra a necakane fran-

cúzske, provensálske svetlo, co kontrastuje s oslnivým jasom piesku
a mora, ich kovovo lesklými, béžovými a modrými pruhmi rozhranice-
nými zelenými okraj mi. Naraz sa uprostred prehliadky svalov odohrá
tiché stretnutie. Je cosi ironické na tejto udalosti, vo svojej uhladenosti
takmer archaickej, vo vzduchu visí cosi familiárne a ikonicky sugestívne.
Dvaja dóstojní džentlmeni sa zdravia: jeden sa opiera o vychádzkovú
palicku, druhý o privel'ký štetec. Tretí pán stojí obdalec a uklána sa
hlavou. Bližší pohl'ad odhalí trik tohto obrazu: inscenované stretnutie

umelcov Petra Blakea, Davida Hockneyho a Howarda Hodgkina na
Venice Beach (zobrazené na Blakeovej mal'be Stretnutie alebo Dobrý
den, pán Hockney, 1981 - 1983) je prekladom/transpozíciou Cour-
betovho obrazu Stretnutie alebo Bonjour, Monsieur Courbet (1854).
S prechodom od provensálskej krajiny k Santa Monike, od realizmu
k akémusi post-pop-postmodernizmu sa súcasne preobsadzuje postava
umelca. Kde kedysi Courbet arogantne a podozrievavo zazeral na úcti-
vé pozdravy zberatel'ov Bruyasa a Fajona, zdraví teraz britský emigrant

Hockney "anglických" ume1cov Blakea a Hodgkina. Strojené pózy ko-
pírujúce Courbetovu mal'bu pripomínajú históriu európskej mal'by,
prekvapivo inscenovanú v kalifornskej krajine mladosti, zmyselnosti
a l'ahkosti, ktorú si z vel'kej casti vo svojej obrazotvornosti vymyslel
David Hockney. Práve tento palimpsest Courbet/Blake/Hockney po-
užil Charles Jencks na obal svojej knihy Co je postmodernizmus?,
v ktorej tvrdí, že "Post-Moderný svet je vekom úvodzoviek, »takzva-
ného« toho, »neo« tamtoho, vedomej fabrikácie, transformácie minu-
losti i nedávnej modernej prítomnosti" Qencks, 1990). Neo toho? Aké
fabrikácie, z akých tkanín? Nezabudnime na ženy v šatách od Vivien
Westwoodovej, ktoré sa producírujú v napodobeninách viktoriánskych
korzetov a v šnurovackách oblecených ako vrchné ošatenie, s vedl'a sto-
jacimi bezkrvnými krásnymi chlapcami v zafúl'anom, umelo obnose-
nom l'anovom odeve bridlicovo-ovsenej farby, až na nejakú tú vestu
comme des gar~ons ci vol'ne prehodené sako dolce et gabbana nero-
zoznatel'ných od bezdomovcov v ušpinených šatách od Armády spásy,
ktorí ukrytí pri metre hanblivo predávajú staré císla poulicných novín
Street Action. Prítomnost sa v polovici osemdesiatych rokov nazývala
postmodernou natol'ko benevolentne a všadeprítomne, že sa Donald
Judd postažoval, že tento pojem "obsahuje viac každodenného, (...)
pricom dnešnost a popularitu stavia nad uznávané umenie" Qudd,
1992, 1032). Neprekvapuje teda, že v raných devatdesiatych rokoch
nebol Hal Foster sám, kto sa pýtal: "Co sa to len stalo s postmodernou?
Z milácika žurnalistiky sa stala Baby Jane kritiky." (Foster, 1993b).

Mój až príliš živý obrázok postmoderného života ulice prináša aj
dóležitejšie posolstvo o povahe reprezentácie v postmodernom dis-
kurze, totiž pojem "simulakrálneho" oznacovania. Vol'bou tableau
vivant pri uvádzaní pojmu postmoderného sa usilujem zachytit cos i
celkom špecifické na postmodernej estetike ako reprezentácii "ne-
prezentovatel'ného v prezentovatel'nom". Pretože tableau vivant ako
živý obraz uchopuje cosi z tej zvláštnej, opakovacej ci "retro" (aby sme
použili "postmoderné" slovícko) štruktúry simulakra. Túžba repre-
zentovat je v prípade tableau vivant póžitkom z tvorby kópie, ktorá
vypúšta originál a uniká mu, nie však jeho jednoduchým premieste-
ním z póvodného kontextu, ale jeho zdvojením: je to obraz, ktorý "za-
držiava dych", aby vyzeral strnulo, mrtvo, stuhnuto, aby do výjavu vlial
život a prekrocil prítomnost samotného zobrazovania: je reproduk-
ciou podobnosti, kde povrch deja je oznacujúcim miestom "diferen-
cie", ktorá spocíva súcasne v substitúcii i subverzii. Tableau vivant je
žáner, ktorý vyhovuje najma postmodernej epistemológii, v ktorej sa
"odstráni referent, referencia sa však zachová: ostane len písanie snov,
fikcia, ktorá však nie je imaginárna, mimikry bez napodobnovania,
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bez vernosti realite, (u.) na tej strane trblietania, kde žiari »médium«"
(Derrida, 1981, s. 211).

Postmoderný diskurz je súcasne posmrtným hlásením o konci
(koncoch) modernity i pórodným hlásením o póvode prítomnosti
našej vlastnej doby, ktorá sa ešte s námahou rodí. Táto casová neurci-
tost - kde nemožno uniknút opakovaniu minulosti (Freudov pojem
Nachtraglichkeit ciže oneskorené konanie) a kde budúca obnova nie
je nikdy naplno uskutocnitelná - sa búri proti pojmom zmyslu a dejín
chápaným ako formy nejakej synchrónnej ci sukcesívnej "totality".
Uvedená temporalita nás privádza k oblasti estetickej hodnoty, ako je
utváraná prahovými a ciastkovými umiesteniami, ktoré štruktúrujú sám
umelecký predmet. "Apropriácia, miestna špecifickost, pominutelnost,
akumulácia, diskurzívnost, hybridizácia - tieto róznorodé prístupy cha-
rakterizujú mnohé crty súcasného umenia a odlišujú ho od jeho mo-
derných predchodcov" (Owens, 1992b, s. 1056). Alternatívou holistic-
kého historizmu v postštrukturalistickom myslení nie sú, ako sa cas-
to s oblubou vyhlasuje, bezbrehý sociálny atomizmus ci libertariánska
fragmentácia subjektu. Disjunktívne a dublujúce základy tohto diskurzu
podnecujú postrannú alebo metonymickú tendenciu, ktorá spósobuje
odklon v otázke hodnoty, ako vystupuje v kultúrnom a estetickom súde.

V Lokalizácii kultúry som tento proces opísal takto:

umenia) stáva (op at) otvorenou otázkou namiesto toho, aby sa
urcovala nemennou minulostou." (Bhabha, 1994a, s. 219).

"Hybridné spájanie slov zdóraznuje neporovnatelnost prvkov
ako základ kultúrnej identifikácie alebo estetického hodnotenia.
Problémom je performatívna povaha tvorby identity a zmyslu:
vyjednávanie a úpravy priestorových zón, ktoré sa nepretržito
a nepredvídane »otvárajú«, presúvajú hranice, odhalujú limity
akéhokolvek nároku na jediný alebo nezávislý znak identity ale-
bo transcendentnej hodnoty (...), ci je nou pravda, krása, trieda,
rod alebo rasa (.u) Identita a diferencia tu nie sú ani]edným ani
Druhým, ale címsi iným »popri«, »pomedzi« (je tu agentúra 1,

ktorá nadobúda svoju tvorivú aktivitu) v podobe »budúcnosti«,
kde minulost nie je zdrojom a prítomnost nie je jednoducho pre-
chodná. Trocha pritiahnuté za vlasy, je to vmedzerená budúc-
nost, ktorá sa vynára medzi nárokmi minulosti a potrebami prí-
tomnosti (...) »Prítomnost« sveta, ktorý sa objavuje v umeleckom
diele zrútením casovosti, oznacuje historickú prechodnost blíz-
ku psychoanalytickému pojmu Nachtraglichkeit (oneskorené
konanie): "Funkcia prenosu, prostredníctvom ktorej sa minulost
rozplynie do prítomnosti tak, že sa budúcnost (identity alebo

Hodnota umenia nespocíva v jeho transcendencii, ale v schopnosti
prekladu, v možnosti pohybu medzi róznymi médiami, materiálmi
a žánrami, pricom zakaždým vyznacuje a súcasne presúva hmotné
hranice diferencie; a jasne formuluje "miesta", v ktorých je otázka
"špecifickosti" dvojznacná a zložitá. V súlade s práve takýmito názormi
Baudrillard tvrdí, že postmodernita presahuje formy reprezentácie ako
ikonu, obraz ci symbol, pri ktorých sa hermeneutická pravda napokon
urcuje v zrkadle "prírody". Nalieha, aby sme vstúpili do estetického
a kultúrneho priestoru, kde sa "reálne a imaginárne zmiešavajú v jednej
a tej istej operacnej totalite (...), a to (zapojením) akejsi nevedomej per-
cepcie, akéhosi šiesteho zmyslu pre falšovanie, montáž, tvorbu scenárov
(.u),akéhosi šifrujúceho prúžku, kódovacej a dekódovacej pásky, zázna-
mu na páske magnetizovanej znakmi". (Baudrillard, 1992, s. 1051).

Moja postmoderná enkláva rozširuje túto stratégiu šifrujúcej pásky,
onen "zmiešavací" proces kódovania a dekódovania (pre postmoder-
nú estetiku zásadný), na cítanie kritických diskurzov, ktoré vytvorili
jej "hutný opis". Preto som poulicnú scénu zaludnil simulakrálnymi
reprezentáciami figúr, ktoré sú klúcové pre vývin postmodernity
v západnom akademickom prostredí. Napríklad mój chodec s walk-
manom Sony, hermeticky uzavretý do zahalujúceho "cool" média so-
lipsistickej zvukovej bubliny, ihned pripomenie Frederica]amesona
a jeho ikonické použitie Munchovho homunkula z Výkriku ako typic-
ký príklad figúry, ktorá jasne artikuluje rozdiel medzi úzkostou mo-
dernitya "afektovaným zavýjaním" v postmodernej situácii Oameson,
1992, s. 1074 - 1080).
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I agency - cinnost, sila, sprostredkovanie, agentúra (pozn. prekl.)

Toto stretnutie zvláštnych dvojníkov na okraji obrubníka - cloveka
s walkmanom Sony so zazátkovanými ušami a Munchovho homunkula
bez uší - nás privádza až k jadru postmodernej diskusie - k zápasu
o dušu "subjektu". Podla]amesona reprezentuje Munchova malba vý-
sostne modernistickú "estetiku vyjadrenia" a jej závislost od subjektu -
postavy, autora, zámeru, cinnosti, "centrálnosti" - kde sa predpokladá
metafyzika híbky. Závazok hÍbky spocíva v takejto hermeneutike na šty-
roch základných pojmoch: dialektika podstaty a javu s dósledkami pre
teóriu ideológie a sprostredkovania; Freudov modellatentného a ma-
nifestovaného spolu s jeho možnostami "symptomatického" výkladu;
existencialistický model autentického a neautentického (odcudzenia
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a prekonania odcudzenia) a semiotická opozícia signifikantu a sig-
nifikátu (tamže). Munchov výkrik je clovek na riskantnom okraji tejto
štvordielnej schémy; a predsa symbolizuje prežitie svojho životného
sveta a casti "expresivistickej" etiky autenticity a prekonania odcudze-
nia. Pretože napriek desivému tichu výkriku nesie pomalovaný povrch
známky "tých úžasných sústredných kruh ov, v ktorých sa zvukové
chvenie absolútne zviditelní ako na povrchu vodnej hladiny - v ne-
konecnom rade, ktorým sa vinie od trpiaceho, aby sa tak stal samotnou
geografiou univerza, v ktorom teraz sama bolest prehovorí a vibruje
cez materiálny západ slnka a krajinu (tamže, zdóraznil H. K. Bhabha).
"Hluchota" výkriku prechádza do perspektívy híbky, ktorá tvorí spo-
mínanú štvordie1nu schému, i ked v bode jej extrémnej krehkosti.

Jameson by namietal, že v prípade chodca s walkmanom Sony je to
celkom inak. Tu zvukové sústredné kruhy nerezonujú a nešíria sa ozve-
nou do celého hmotného univerza. Ticho sa neprevedie na viditelnú
materiálnost, ktorá výraznou artikuláciou podstaty / javu, autentic-
kosti! prekonania odcudzenia umožnuje subjektu, aby našiel zmyse1
v ustálenom znaku, co by umožnilo, aby sa osud cloveka s walkmanom
dal zovšeobecnit a vztiahol sa ku "geografii" cloveka. Tiché introjekto-
vané zvuky walkmana narážajú do tvrdošijných, iba odrážajúcich po-
vrchov postmoderných simulakrov a sú chytené "do hry", do dvojitého
aktu historickej kontingencie, kamsi pomedzi osobný a spolocenský
priestor. Tu sa už nepredpokladá, že "subjekt je nádobou podobnou
monáde, v ktorej sa veci pocitujú zvnútra a potom sa vyjadrujú pro-
jekciou navonok" (tamže, s. 1080; zdóraznil H. K. Bhabha).

Absenciou dialektiky dnu/von a jej metafyziky hÍbky ohlasuje post-
modernizmus smrt subjektu. V inom rozhodujúcom momente postmo-
dernej diskusie, v eseji Postmodernizmus v paralaxe však Hal Foster
reviduje Jamesonov nekrológ. Fosterovo východisko mi je bližšie: stojí
na predpoklade, že urcujúca "diferencia" postmodernity je na úrovni
jej disjunktívnej casovej štruktúry. Foster uznáva "nikdy neukoncený
prechod k postmoderne" (l993b, 6), co si vyžaduje obchádzku cez
Freudovu teóriu "oneskoreného konania", aby sme dospeli k histórii
prítomnosti ako "nesynchrónnej zmesi róznych casov" (tamže, 5). Tento
prípad medzilahlosti histórie s jej "nepretržitým procesom anticipácie
a rekonštrukcie"(tamže) otvára teoretické prekrocenie smrti subjektu:

vlastný protokol a postkoloniálne vrstevnaté usporiadania majú
medzi sebou komplikované antikoloniálne konfrontácie. A na-
pokon, hoci naša spolocnost nadalej zostáva jedným z drama-
tických výjavov Cila Debord, je tiež spolocnostou e1ektronickej
disciplíny (...), s novými možnostami, ktoré nás ocakávajú v ky-
bernetickom priestore (...) To je oneskorené konanie, dvojitý
pohyb moderných a postmoderných cias." (tamže, s. 7).

Foster si pripadá dvojako vpísaný do týchto postmoderných cias:
elektronicky pripojený ako mój clovek s walkmanom, a predsa hladá -
ako Munchov homunkulus - prostriedok vyjadrenia, projekcie a spo-
locenskej komunikácie. Túži po dimenzii híbky, z ktorej sa rinie výkrik,
chce to však vyslovit v rámci disjunktívnych podmienok historického
momentu medzilahlosti a s budúcnostou ako otvorenou otázkou (cím
som sa už zaoberal). V trúchlivej chvíli medzi smrtou subjektu a jeho
návratom ci revíziou prežíva Foster radikálne odpojenie subjektivity
v postmodernom mediálnom svete, ktorý on dokáže skúmat len anek-
doticky. Vybavuje si masaker na námesti Tchien-an-men, vojnu v Perz-
skom zálive, prevrat v Sovietskom zvaze a uzatvára: toto elektronické
pripojenie nás spája a odpája súcasne: psychotechnologicky sme bez-
prostredne pri udalostíach a geopolíticky sme od nich vzdialení.

Takéto odpojenie nie je nové - nadobudlo však novú úroven póžit-
ku, resp. bolesti (tamže, 19). A potom si za nás všetkých položí Foster
otázku: "Ako sa tieto posuny vo svete zaznamenávajú, rekonštruujú
a/ alebo anticipujú v súcasnej teórii?"(tamže, 15).
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Skúmajme tento klúcový problém postmodernity spolu s Adrienne
Richovou:

som stoka v Európe, do ktorej sa kydajú ludské telá
som masový hrob života, ktorý sa vracia
som stól prestretý aj pre Cudzieho
som pole s okrajmi ponechanými pre bezzemkov
som muž - dieta, ktoré chváli Boha za to, že je mužom
som žena, ktorá sa predáva za lístok na palubu,Y istom zmysle je tentoraz mrtva smrt subjektu: subjekt sa sice

vracia, ale v politickom prestrojení - v podobe nových, igno-
rovaných a odlišných subjektivít, sexualít ci etník. Medzitým,
v case, ked už prvý, druhý a tretí svet nie sú od seba zretelne
odlíšené (ak vóbec niekedy boli), antropológia kritizuje svoj

som krajcír pristahovalec, ktorý vraví, že Kabát
nie je len kus látky
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snívalo sa mi o Sione snívalo sa mi o svetovej revolúcii
som mrtvola vybagrovaná z berlínskej stoky
Rieka v Mississippi. Som žena v stoji
Stojím tu vo vašej básni. Neuspokojená.

Adrienne Richová: Vojna na východe (Rich, 1991, s. 44)

Richová sa s úspechom usiluje nestratit neopakovatel'nújedinecnost
každej udalosti a osoby, ktoré vymenúva - svetovej vojny, hladomoru,
indiánskych bezzemkov, pracovných pristahova1cov, náboženských
zvykov,vietnamských utecencov na lodkách, feministickej solidarity -
a to vdaka pozornosti, ktorú venuje premenlivej a roznorodej hustote
štruktúry prostriedkov a obrazu oznacujúcej tieto témy; v modernej
pamati tráum a obetí niet miesta pre lacné rovnostársvo. Globálnu
kontingenciu ciže nadnárodnú neistotu symbolizujú tým, že sa v itera-
tívnom plynutí verša všetky jednotlivé "inštalácie obrazu", inštitúcie
subjektivity alebo obcianstva stanú tesne a kontingentne súvisiacimi.
Nesúvisia navzájom preto, že by mali tú istú historickú prícinu alebo
boli sprostredkované tým istým znakom. Ich súvislost je performa-
tívna, je to súvislost spocívajúca v udalosti, ktorá sa mení úkonom jej
vyslovenia a interpretácie - "rušivá, nevhodná, prudko sa zablysne".

Stanovisko, ktoré Adrienne Richová vymedzuje, je "zásahom" do
toku "Dejín, ktoré sa pre nikoho nezastavia" (povedané názvom jej
vlastnej eseje) a jej opakované "ja"vyslovuje zrýchlený pohyb toho, co
chápeme ako "stav rozpoltenosti". Práve tu je lokalizovaná Richovej
etika aj estetika na mieste, kde v jej básni stojí žena "neuspokojená"
(Richová, 1994, cituje Gloriu Anzaldúaovú). Mekt neuspokojenia ohla-
sujepokracujúci proces spomienkového uspokojovania, memoriálovej
mimézis, reštitúcie záznamu, dátumu, casu, mena, v ktorom jedinec-
nost udalosti ako historickej uvol'nuje miesto, otvára cestu zrýchl'ujú-
cej pamatovej udalosti, jej opakovaniu ako prízraku, jej démonickým
zjaveniam ako prítomnosti, svedectvu uviaznutému v emocionálnej
úzkosti z toho, cím je v prítomnej pamati, pamatat, pripomínat si, vy-
rozprávat: "neuspokojenie" sútaží s uspokojením z tvorby pamatní-
ka nadnárodnému historickému eposu a etike a pripomína pamati
jej úzkostnú, globálnu existenciu. Spomenme si na Lacanov seminár
s názvom O funkcii Dobra: "Funkcia pamati, spomínanie, prinajmen-
šom konkuruje uspokojeniam, ktoré by mala vyvolávat ... Inými slo-
vami, štruktúra splodená pamatou nám v zážitku nesmie zamaskovat
štruktúru samotnej pamati, kedže pozostáva z oznacujúcej artikulácie."
(Lacan, 1992, s. 223). Opakovanie "som..." Richovej veršov ako ozna-
cujúca artikulácia slúži ako casová signatúra atavistickej, ba archaickej
historickej udalosti takej minulostnej povahy, ktorej vlastnou pod-
mienkou je neuspokojenie, ak jej aktivizmus, jej historická reaktivácia
je performatívnou podmienkou jej budúcej povahy - co paradoxne
spomienku na nu súcasne obnovuje a zároven jej konkuruje.

Richovej rétorické a emocionálne gesto sa ponáša na to, ako
Toni Morrisonová v závere Milovanej pripomína "globálnu" históriu
otroctva. "Toto nie je rozprávanie, ktoré by sa mala podávat dalej"

Bol by to ochudobnený výklad Richovej stvárnenia nadnárodných
udalostí, indivíduí a komunít podaných cez politické médium pamati,
keby sme prihováranie jej veršov zredukovali na nejaký zjednocujúci
zmysel pre "spolocnú l'udskost" alebo akúsi whitmanovskú oslavu
mnohotvárneho naturalistického osudu. Znicili by sme tak obraznú
sílu samotných veršov. Naliehavé, opakované "som to, som ono..., som
tamto...", ako v nejakej prostoduchej riekanke o obludnom dietati na-
šej doby, nachádza svoj priestorový presah v objekte, atribúte ci uda-
losti globálneho historického významu - v otroctve, vojne, holokauste,
pristahovalectve, diaspóre, rol'níckom povstaní, revolúcii.

Tie "som..." nie sú individuálne prípady nejakého univerzálneho
svedka dejín a kultúry. Vracajúce sa upresnenie: "som sto1... pole...
muž - dieta... pristahovalec" naopak zoslabuje suverénnost "repre-
zentatívneho" cloveka ci svetového subjektu s povolením na ovládanie
udalostí. Neznamená to však, že sa nám ponúka nejaký postmoderný
dych identity známy l'ahkostou svojho bytia. Opakovanie zdoraznuje
opakované zacínanie, re-víziu, aby sa proces, v ktorom podliehame
zvláštnej historicite, systému kultúrnej odlišnosti a diskriminácie alebo
sme jej subjektmi, musel, ako sa vraví, "nanovo spocítat", nanovo pre-
formulovat ako historický znak "v kontinuu premien, nie v abstrakt-
ných pojmoch identity a podobnosti", pripomínajúc úvahy Waltera
Benjamina o temporalite prekladu (Benjamin, 1979, s. 107 - 123).

V rámci iteratívnej poetickej linie sa v reprezentácii alebo ozna-
covaní historického "casu" globality alebo nadnárodnosti, ako ju dnes
prežívame, artikuluje jeden problém. Podl'a Anthonyho Giddensa, so-
ciológa cambridgeskej univerzity, spocíva podstata globálneho kozmo-
politizmu v "transformácii priestoru a casu (...), vpósobení na dial'ku"
(Giddens, 1994, s. 4). Neasimilovaný cinitel', ktorý si chce uplatnit ná-
rok na svoje dedicstvo, konat podl'a svojej morálnej vole a vyrozprávat
svoje prízracné spomienky, už nemaže dalej žit v rámci toho, co mo-
zofi "verejného života" ako John Rawls, Henry Shue ci Martha Nussbau-
mová nazývajú "modelom koncentrického kruhu" (Shue, 1988, s. 693).
Kauzalita, ktorá prepája "posobenie na dial'ku", je pripojená cez štruk-
túru kontingencie, ktorú teórie kruhovosti techno-tele-mediálnych
foriem globálnej kultúry opisujú ako vyrobenú neistotu. Adrienne
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(Morrison, 1987, s. 275; zdoraznil H. K. Bhabha), zaintonuje, vypalujúc
stopu hutnejšie a hlbšie do masa "tej spomienky, ktorá sa prebleskne
vo chvílach nebezpecenstva".

Ako sa globalistická rétorika stáva stále chvastúnskejšou a všeob-
siah1ejšou, objavuje sa ako jej proti pól neurcitý, neistý diskurz komu-
nity, ktorý ponúka skromnejšie morálne meradlo na meranie nadná-
rodných kultúrnych nárokov. Také cosi nachádzam napríklad vo vízii
Anthonyho Appiu o istom postkoloniálnom posune vo vztahu medzi
patriotizmom a kozmopolitizmom, domovom a svetom: "Pretože ludia
žijú lepšie v malých rozmeroch, mali by sme obhajovat nielen štát, ale
aj krajinu, ulicu, podnik, remeslo, povolanie... ako jedny z mnohých
okruhov menších ako všeludský horízont, ktoré sú týmí najprímera-
nejšímípre morálny záujem ".(Appiah, 1994; zdoraznil H. K. Bhabha).

Pritahuje ma práve táto hranica menšia ako ludský horizont: so-
ciálny priestor, ktorý rozmerom (nie však kvalitou) nedosahuje trans-
cendentnú univerzálnu ludskost, a práve tým eticky oprávnuje a uzá-
konuje zmysel pre spolocenstvo ako etické konanie aj estetickú ideu.
Práve umenie dokáže odkryt tú takmer nemožnú, tenulinkú hranicu,
kde sa aura a agora stretajú a práve umenie dokáže nájst jazyk pre
vysoké horizonty samotnej ludskosti - pre najjemnejšie podoby jej
vlastného Ja, jej inšpirované inakosti, jej vizionárske žánre, jej slovník
vrtkavosti osudu - ktoré potom v momente jej artíkulácíe odkryjú
aj jej vlastné fabulovanie, jej krehkost.

kde sa kultúra "prirodzenosti" reprezentuje ako cosi antirealistické,
nenaturalistické: performancia, ktorá sa usiluje donekonecna formovat
"telo" a krajinu a hladá tú absolútnu rafínovanost prirodzenej doko-
nalosti - co je už samo osebe dvojnásobná irónia. V tomto vtipnom
prepletení Courbetových postáv a Blakeovho pozadia opat zistujeme
neprítomnost "hÍbkovej perspektívy", co Jameson pokladá za urcujúcu
vlastnost postmoderného momentu artikulácie. Oslava povrchu, roz-
pad epistemologického a výtvarného odstupu, zmenšenie historickej
hÍbky v koláži kontingencií - tieto charakteristiky postmodernej kul-
túry prezrádzajú, že moment artikulácie spocíva v "smrti subjektu".
COvšak ten "moment artikulácie", ktorý stelesnuje skúsenost diváka
konfrontovaného s postmoderným umením v podobe zbierky alebo
výstavy? Ak sa teraz absencia dialektiky hÍbky - dnu/von - nahradí
laterálnym "vedla seba" (koláž, brikoláž) postmodernizmu ako palimp-
sestu, ako to zmení náš divácky akt ako divákova voyeurov?

Rád by som sa zameral na divácky moment, nie však z tej stránky,
ako umenie ušlachtilo oslovuje individuálneho diváka-zna1ca,ale skor
na kolektívnejšie a inštitucionalizovanejšie konvencie kurátorstva - na
múzeum a výstavu. Múzeá ako kultúrne ustanovizne a exponáty ako
prezentácie roznorodosti kultúrnych výtvorov sú kl'úcové v diskusiách
o podmienkach a krízach postmodernity. Múzeum ako forma budova-
ného verejného priestoru sa stala ikonickým miestom pre postmoder-
né architektonické experimentovanie - Centre Pompidou Richarda

Rogera v Paríži v rokoch 1971 až 1977, Neue Staatsgalerie Jamesa
Stirlinga v Stuttgarte v rokoch 1977 až 1984, dostavba National Gallery
Roberta Venturiho a Denise Scott Brownovej v Londýne. Ak sa mú-
zeum stalo typickým pre postmoderný priestor, postmoderná kultúr-
na temporalita - tá "nesynchrónna zmes roznych casov", ktorú som
už opísal ako historickú vmedzerenost, má podstatný vplyv na dis-
kurz sprevádzajúci fascináciu "globálnou show" na konci storocia.
Azda najslávnejšou takto vystavenou prácou boli v ostatných rokoch
Les Magícíens de la Terre v Centre Pompidou v roku 1989. Na osla-
ve 200. výrocia Velkej francúzskej revolúcie vyhlásil riaditel centra
Jean-Hubert Martin, že "množiace sa zobrazenia zemegule sú jedným
z prejavov utužovania mediálnych aj osobných komunikácií a spojení
medzi ludmi na tejto planéte". Toto mediálne posolstvo sa doviezlo
do Amerík s akciou Okolo roku 1492: umeníe v dobe výskumných

výprav, ktorá sa v roku 1992 konala vo washingtonskej National Gallery
na oslavu 500. výrocia Kolumbovej cesty. Výstava sústavne umiesto-
vala "rok 1492" do kontextu svetového umenia toho obdobia.

Vymenil som kolieskové korcule a diskman Sony za slúchadlá "akus-
tického sprievodcu" a stal som sa flaneurom inej doby, nasledujúc

III

Možno namietnut, že základnou úlohou postmodernej estetiky je
sústredit sa na otázku, co tvorí onen moment artikulácie umenia. Je

postmodernita, ako tvrdí Lyotard, momentom v rámcí modernity,
z ktorej vyplynulo ono "neprezentovatelné v prezentácii" a tlací moder-
nitu na hranice jej schopnosti reprezentovat, na okraj modernej signifi-
kácie? Keby sme túto myšlienku aplikovali na Stretnutíe Petra Blakea
ako postmoderný obraz, bolo by primerané povedat, že jeho moment
artikulácie je palimpsest premiestovaných "vytrhnutých" vrstiev refe-
rencnosti a významu, ktoré formujú Blakeovu "prezentáciu"? Neúpros-
ná intencionalita Courbetovho realizmu, jeho útocný antiakademizmus
sa teraz ironicky vracia v kontexte zhromaždenia afektovaných až gýco-
vitých ume1cov Hockneyho a Blakea, ktorých práce sa špecializujú na
hru s povrchmi, povrchnostami a oblažujúcimi efemérnostami. Postavy
si ponechávajú presné polohy a umiestenie Courbetových objektov -
ba ani pes nechýba! - míse en scene sa však prestahovala do Kalifornie,
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hlas samotného majstra]. Cartera Browna - riaditela National Gallery,
ktorý ma sprevádzal prehliadkou. Ak som predtým pripodobnoval po-
pulárne chápanie skúsenosti postmoderného veku k tableau vivant,
tu som bol postavený pred dejiny poltisícrocia v podobe zátišia! Táto
postmoderná fantazmagória vari neberie konca - toto preskakovanie
medzi storociami, variantmi, žánrami, textami, ustavicne konfrontujúce
neprezentovatelné v prezentácii. Dostanem sa ako Dorotka v Carodej-
níkovi z krajiny Oz štastne domov do tepla v Kansase alebo v Chicagu
ci v Bombaji alebo v Londýne? Uprostred tohto závratného množstva
lokalít som si uvedomil (teda skór mi to tak bolu povedané), že v post-
modernej situácii sa ponad jednu dúhu klenie druhá dúha a potom
d'alšia a d'alšia v omracujúcom rade duplikátov nazvaných simulakrá.
To ste mohli rovnako dobre íst do múzea a pozriet si tú show! Ako sa
kedysi- ešte za jednoduchších cias - vravievalo: "Show must go on."

Možno si vravíte, že tento clánok je predávkovaný ukážkami vše-
lijakých "show". Najskór som vytvoril hyperreálny obraz na ilustrá-
ciu každodenného života postmoderného populárneho humbuku;
potom som zosnoval stretnutie s uznávanou postmodernou malbou
Stretnutie: v oboch prípadoch sa zdóraznuje "inscenácia" spolocen-
skej alebo mimetickej reality ako nahromadenia lokalít, spomienok,
fantázie a reality, zámeru a okamihu. Zmysel umenia ci skúsenosti
spocíva v obehu a pretínaní obrazov a znakov, ktoré sa ironicky a di-
ferencovane navzájom rozostavujú, a to bez im vlastnej "hÍbkovej
štruktúry", ktorá by ich držala pokope, a preto musia byt formulované
performatívne a strategicky. S prihliadnutím práve na tento proces
reprezentácie prejdem na poslednú ukážku, a tou je samotná výstava
ci umelecká šou ako predmet postmoderného ci postštrukturalistic-
kého kritického skúmania.

Pri vchode do prvej siene prehliadky Okolo roku 1492 vás akustic-
ký sprievodca privedie k vitríne s neskorostredovekými pokladmi: je
tu pštrosie vajce, do Európy privezené zo severnej Afriky v období
klasického staroveku a upravené na zlatý krcah niekedy v 14. storocí;
slon z krištálu bol vytesaný v Indii v 15. storocí a vyzdobený zlatom
a emailom a prerobený na sol'nicku kdesi v Európe v 16.storocí. V tých-
to exotických premenách zemepisné vzdialenosti prefíkane carujú
s historickými okolnostami. Utváranie globálnej kultúry, ako sa crtá vo
"vedách" kartografie a merania a v blúznení kultúrnej expanzie okolo
roku 1492, je hlavným príbehom tejto výstavy.

Hned' za pozlátenými orientálnymi poklad mi vás akustický sprie-
vodca vedie k temnému svedectvu Pokušenia svatého Antona od

Hieronyma Boscha (1500 - 1505). Boschove "absurdistické" obrazy
rozohrávajú drámu zla,ktorú zasadzujú na scénu divadla symbolických

~

I

snov. Testujúc hranice spolocenského citu a jeho obrazové konvencie
skúmajú problematickú projekciu "cloveka", ako sa - na samom prahu
skorej modernity - usiluje stat reprezentatívnym obrazom v umeniach.
A to je d'alšie kl'úcové zameranie tohto predstavenia.

Okolo roku 1492 je výstava s dvojitou víziou: má pohlad natol'ko
široký, že zachytí svet v jedinom priestore; a pohlad odvrátený, pre-
skakujúci, zúžený v úsilí zaznamenat jedinecnost každej konkrétnej
kultúrnej tradície a výtvoru. Výstava je výsledkom tvorivého napatia,
ktoré tkvie hlboko v ranom momente modernity. Umenie je na jednej
strane mapa, ktorá sa usiluje vycíslit obraz sveta na jedinom celistvom
povrchu, v dvoch dimenziách. Na strane druhej clovek neustálym ca-
rovaním ten povrch rozbíja a prehlbuje ho temnými rozmermi, aby
ho perspektívou zosobnil. Unikátnym posolstvom výstavy o "tomto
roku Objavitelskej Pýchy", ako píše Daniel]. Boorstin v rámcovej eseji
katalógu, je "uvedomit si obmedzenia tých druhov naplnenia, ktoré
prevládajú v našom vedomí vo veku vedy".

Táto dynamika objavu a tvorby sa zaiste velmi približuje k spochyb-
neniu myšlienky pokroku ako univerzálnej etiky kultúrneho vývoja.
Je tu istý pokus korigovat lineárnu perspektívu, na základe ktorej si
Západ nárokuje na kultúrnu prevahu, a je tu pokus prehodnotit tvr-
denie, že západná kultúra kotví v narácii, ktorá presadzuje, že práve
renesancná perspektíva je pre umenie prirodzená. Usporadúvajúcim
princípom výstavy Okolo roku 1492, ako nás informuje kurátor Jay
A. Levenson, je "horizontálny prehl'ad". A predsa má výstava za ciel
zjednocovat: z úsilia "prezentovat každú civilizáciu podla jej vlastných
meradiel, a nie tak ako by sa mohla javit európskym návštevníkom tej
doby" by mal vzíst skvelý paralelizmus.

Toto je nepochybne problematické. Je možné "prezentovat každú
civilizáciu tak, ako sa sama vymedzuje", ked' si raz za ciel otvorene
stanovíme globálnu výstavu úžasných paralel v postmodernom veku?
Samotný paralelizmus ako stratégia vystavovania musí byt už kritickou
interpretáciou spletitej medzikultúrnej histórie infiltrácie a dobýva-
ni a, ktoré sa vyvinuli z výskumných ciest, a táto interpretácia sa tiež
musela odkial'si vziat. Preco sa nedarí vypracovat pružnejšiu a uži-
tocnejšiu odpoved' kritiky a kurátorov na kultúrnu rozdielnost?

Odpoved' je v tom paralelizme, ktorý výstava Okolo roku 1492 pod-
poruje nielen ako kultúrnu paradigmu, ale aj - a to je významnejšie -
ako divácku pozíciu. Napriek rozdeleniu výstavy na tri sekcie (Európa
a mediteránny svet, V blízkosti Kitaja, Ameriky), ktoré majú za úlo-
hu poskytnút lokálne kultúrne kontexty, rámce výstavy sa v zása-
de stanovujú ku koncu prvej cas ti, v podsekcii o renesancii s názvom
Stred a miera všetkých vecí. V Európe je to moment, ked' sa na scéne

I
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objavuje figúra cloveka ako "univerzálnej" miery kultúry; je to mo-
ment perspektívy; moment narodenia "umelca"; Leonardov a Durerov
moment; a pre túto výstavu predovšetkým moment, ktorý priniesol
jej najoslavovanejšiu ikonu - Leonardov Portrét dámy s hranostajom
(okolo 1490), jeho obraz Cecílie Galleraniovej, úspešnej, dokonalej
a dobrodružnej Miláncanky.

Prichádzame k nej po stretnutí s mapami a astrolábmi, trofejami
portugalských a španielskych objavov, s islamskými pokladmi, ana-
tomickými a architektonickými skicami, kresbou hlavy král'ovnej
matky z Beninu, ktorá "prostá akejkol'vek neistoty vystavuje oficialitu
s dokonalostou, pred ktorou kapituluje akýkol'vek prejav l'udskosti".
S Miláncankou je to celkom inak: práve jej neistota, jej tajomný odvrá-
tený pohl'ad vyjadruje il concetto delt' anima (zámer l'udskej mysle).
Ceciliin mierne odvrátený pohl'ad urcuje ci symbolizuje celú tradíciu
nazerania na umenie a kultúru. Je iróniou, že práve cez jej odvrátený
pohl'ad sa divákovi výstavy Okolo roku 1492 vštepuje a d'alej v nom
rozvíja ideológia a ikonografia humánneho, ktorá stojí za pokusom
prezentovat kultúrnu rozdielnost v úžasných paralelách.

Ceciliino odvrátenie má totiž zjavne práve onú kvalitu tvorivej ne-
rovnorodosti, ktorú Boorstin propaguje ako jedinecnú víziu výstavy
Okolo roku 1492. Ide o pojem nerovnorodosti, ktorý sa obmedzuje na
"atomické indivíduum" - autentického autora a jedinecné umelecké
dielo. Tento pojem sa nedá zovšeobecnit na typy kultúrnej rozdiel-
nosti, ktoré vznikajú vo vzájomnom pósobení a cez vzájomné póso-
benie, cez zrozumitel'né vyjadrenie kultúrnych systémov. Na úrovni
indivíduí móže nerovnorodost vyjadrovat len už predtým existujúce
"rozdiely". Teória kultúrnej rozdielnosti však nemusí vediet vysvetlit
tie premeny v estetickej hodnote a kultúrnej praxi, ktoré vznikajú cez
histórie a širšie vzorce kultúrneho konfliktu, apropriácie a odporu
proti nadvláde. Prevládajúcim hl'adiskom výstavy je pripustit róznoro-
dost na individuálnej úrovni, pokial' sa príliš neskomplikuje rovnoro-
dost (západného) pojmu cloveka v univerzálnom estetickom prostredí.
Paralela zacína vyzerat ako zretel'ný kruh.

Predstavme si, že Ceciliin odvrátený zrak spocinie na Durerových
portrétoch cierneho muža (okolo 1505 - 1506) a zotrocenej ženy
Katheriny (1521), vystavených niekol'ko pár metrov od nej. Naraz sa
zachytím medzi pánom a rabom. Sprievodca v slúchadlách mi roz-
práva o Durerovom záujme o róznorodost prírody - o "exotický do-
voz z celého sveta". Obrátim sa k portrétom a usilujem sa rozlúštit
"zámer l'udskej mysle": cierny muž odetý v akejsi benátskej peleríne
a žena s vlasmi zopnutými na spósob európskych frizúr. Vo svojom
paralelistickom duchu katalóg hodnotí, že Durer prekonáva umelecké

506

.~

J.

POSTMODERNIZMUS / POSTKOLONIALIZMUS

a kultúrne stereotypy a preukazuje "citlivost voci osobnosti aj exo-
tickému potenciálu svojho modelu". Možno oboje zlúcit, ak exotickost
skór vymazáva než zdóraznuje osobnost? Ked' je to tak, móžu byt tieto
Durerove portréty nieco viac ako naturalistické štúdie? Móže "stred
a miera všetkých vecí" formulovat túto hlbokú, zásadnú róznorodost
l'udskej situácie, ked' sa v katalógu docítame, že okolo roku 1492 bolo
v Európe 140- až 170-tisíc afrických otrokov?

Tu, kde sa pretína Ceciliin pohl'ad a Katherinin sklopený zrak, niet
žiadnej para1ely, žiadnej rovnakej vzdialenosti. Sme v kritickom bode
sporu histórií a neporovnatel'ných subjektov l'udstva. Podl'a verzie
zotrocených a kolonizovaných alebo v kontroverzii s nimi sa zacínajú
prepisovat histórie pánovoV polovici devatdesiatych rokov bude toto
divácka pozícia Neeurópanov, Poloeurópanov, Mroamericanov, Ameri-
canov mexického póvodu, Latinoamericanov..., aby som menova! aspon
niektoré z dvojmenných a hybridizovaných komunít spomedzi ostat-
ných Americanova Európanov, ktorí dnes móžu navštívit Národnú
galériu a ktorí dnes predstavujú významnú cast "národa". Sú to napo-
kon práve tie komunity, ktorých dejiny sa najostrejšie a najtragickejšie
robili a prerábali na úsvite Veku objavov okolo roku 1492. Organizátori
zjavne vychádzajú v ústrety im, ked sa chvályhodne usilujú zastavit na-
cionalistický sentiment "objavitel'skejhrdosti" a skomplikovat eurocen-
tristické oslavy Kolumba. Výstavu však komplikuje ešte d'alší druh his-
torického paralelizmu, ktorý je akosi menej úžasný a viac namáhavý.

V zásade nejde o akademickú alebo umeleckohistorickú zá1ežitost.
Do polovice devatdesiatych rokov sa stali medzinárodné ci globálne
výstavy umenia fenoménom výstavníctva národných múzeí Západu.
Vystavovanie umenia z koloniálneho alebo postkoloniálneho sveta,
diel marginalizovaných a1ebo diel menšín, vykopávanie zabudnutých,
prehliadaných "minulostí" - takéto kurátorské projekty v konecnom
dósledku podporujú prvoradý význam múzeí Západu. Para1elizmus
tvrdí, že existuje stred symetrie medzi kultúrami, a kde inde by sa ten
dallepšie inscenovat a kto iný by si ho mohol viac dovolit inscenovat
než vel'ké metropolitné centrá Západu? Možno zostat verný prísl'ubu
súcasnosti priestoru a prezentácie; výber umeleckých diel z "iných"
kultúr móže l'ahko byt súcasne katolícky aj nekanonický. Vd'akatomu
všetkému sa "globálne" umenie l'ahšie spracúva multikulturálnej este-
tike ci pedantskému archívnictvu. Zorný uhol v rámci múzea sa však
nezmení. CObolo kedysi exotické a!ebo archaické, kmenové a!ebo folk-
lórne, inšpirované cudzími božstvami, dostáva dnes sekulárnu národnú
prítomnost a medzinárodnú budúcnost. Kultúrne róznorodé miesta
sa až príliš l'ahko stávajú súcastou globalizujúceho hladu Západu po
jeho vlastnej etnicite, citáciách a simulakrálnych ozvenách odinakial'.
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Globálna perspektíva v roku 1492 je rovnako ako v roku 1990 hra-
nicou moci. Zemegula sa zmenšuje pre tých, ktorí ju vlastnia; pre vy-
hostených a vyvlastnených, emigrantova utecencov niet strašnejšej
vzdialenosti, ako je niekolko metrov cez hranice. Paralelizmus moder-
ného umenia sa otáca okolo estetickej osi: "rovnaká vzdialenost / rov-
naký rozdiel", dejiny kultúry však nikdy neboli ani také spravodlivé,
ani také ekumenické. Postkoloniálna perspektíva nám naznacuje, aby
sme pri prezentácii západných aj nezápadných kultúr radšej uplat-
novali hladisko "paralaxy" (slovo, ktoré sa v slovníku objavilo okolo
roku 1594): "zdanlivé premiestenie alebo rozdiel v zdanlivej polohe
predmetu sposobené skutocnou zmenou (alebo rozdielom) polohy
pozorovatela" (podla Oxford English Dictionary). Otácaním zeme-
gule sa na jej druhej strane zlovestne odhaluje lebka.

Na zaciatku poslednej casti výstavy s názvom Ameriky sa tragická
história "koloniálneho" globalizmu okolo roku 1492 stáva zretelnej-
šou a potreba paralaxy aktuálnejšou. Úžasné pozostatky sveta Inkov
a Aztékov sú troskami Kultúry objavov. Ich prítomnost v múzeu by
mala odrážat devastáciu, ktorá ich zo znakov v silnom kultúrnom sys-
téme zmenila na symboly znicenej kultúry. Neexistuje jednoduchá pa-
ralela ci stredová súmernost medzi roznymi historickými minulostami.
Musí sa rozlišovat - a to v samotných pravidlách prezentácie - medzi
umeleckými dielami, ktoré zakúsili násilie koloniálneho niceni a a ko-
loniálneho panstva, a dielami, ktoré sa na ceste od dvorov k zberate-
lom, zo zámkov do múzeí stali pamiatkou neprerušovanej a konsen-
zuálnej histórie. Ak takto rozlišovat nebudeme, možeme si vychutnávat,
že Umenie prežilo, ale len za cenu nášho vlastného konšpiratívneho
podielu na smrti Histórie.

dokážeme prekrocit ontologické ci epistemologické záležitosti a celit
etickej otázke: Ako používame zákonitosti a triky historickej kontin-
gencie a kultúrnej neurcitosti na premenu nespravodlivých a ubližu-
júcich dejinných nevyhnutností? Casto sa unáhlene tvrdí, že subjekt,
ktorému sa "odnala centrálna pozícia", odmieta zodpovednost za deji-
ny, že strata suverenity vedie k úmyselnému zanedbávaniu sociálnej
a politickej zodpovednosti. Dúfam, že sa mi práve podarilo ukázat, že
sily kontingencie (nech už ide o dejiny alebo o narácie), ktoré kladú
ludský subjekt bokom toho, co vyzerá ako stred života alebo dejín, ne-
oberajú cloveka o spolocenskú cinorodost. Ludský inter-est, politika
orientovaná na komunitu a možnost komunikácie, ktorá leží medzi
ludskými subjektmi, ako nám pripomína Hannah Arendtová v Eudskej
situácii (1958), spocíva v otázkach a odpovediach ako interpretacnom
akte. "Siet medziludských vztahov" sa crtá vo vmedzerených eliptic-
kých momentoch, kde príbeh ludských dejín odkrýva aktéra, subjekt,
ktorý koná aj trpí. Aktér však nie je "autorom" príbehu života. Trva-
lým politickým ponaucením postmodernity je tlak, aby sme myslenie
o spolocenskom konaní oslobodili od panstva a suverenity autora.
V neurcitosti vztahu medzi aktérom a autorom sa nám ponúka este-
tická a etická výzva žit v disjunktívnych casových krajinách, ktoré vedú
k reštrukturovaniu minulosti, aby tak história dneška - našej neskorej
modernity a postmodernity - dokázala zvažovat možnosti budúcnosti
ako otvorenú otázku a zvládnut vášne a nástrahy slobody.
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Ak som zacal Lyotardovým zakladatelským pochopením dialektiky
postmodernizmu -"neprezentovatelným v prezentácii" -, bude azda
vhodné zakoncit naliehaním, aby sa pri vystavovaní umenia ukazo-
valo to, co sa pri utváraní globálnej kultúrnej perspektívy casto robí
neprezentovatelným, alebo sa ponecháva neprezentované - násilie,
trauma, vyvlastnenie. Doraz na tableau, mise en scl?nealebo insceno-
vanie v postmodernom diskurze sa casto chápe ako antiesencialistický
postup zdoraznujúci konštruovanú povahu spolocenskej ci umeleckej
reality. Takéto sebareflektujúce argumenty, ktoré tvrdia, že "skúsenost"
alebo identita nie sú apriórnymi intuíciami, ale sú konštituované ako
obraz, ideológia, narácia ci diskurz, nadobúdajú význam len vtedy, ked
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Vizuálna kultúra /
Vizuálne štúdiá

James D. Herbert

V poslednej dobe sa objavil termín "vizuálna kultúra", ktorý by mal
zahfnat všetky l'udské produkty s výrazným vizuálnym aspektom -
vrátane tých, co sa v kontexte sociálnej praxe neoznacujú ako umenie.
,,Vizuálneštúdiá" (výraz, ktorý som vybral z množstva príbuzných, bež-
ne používaných oznacení) je vhodným názvom pre akademickú dis-
ciplínu, ktorá pokladá za predmet svojho skúmania vizuálnu kultúru.
Už však pominuli casy, ked rodiaca sa disciplína, akou sú napríklad
vizuálne štúdiá, mohla zdovodnit svoju existenciu jednoducho tým, že
za svojím disciplinárnym parapetom zhromaždila viac atraktívnych
predmetov: je tam umenie... a ešte omnoho viac! Aj ked úvahy o prak-
tickej stránke veci ponecháme bokom (a takéto úvahy nie sú na pode
modernej univerzity vobec bezvýznamné), celá záležitost má príchut
prehnanej dravosti a prehnaného akademického sebavedomia. Vizuál-
ne štúdiá by sa nemali usilovat byt vedou vysvetl'ujúcou obrovský sú-
bor nových faktov, ale mali by sa skor pustit do historickej a sociálnej
analýzy hierarchií, ktorých vznik a posobenie malo za následok - a tak
to bude aj nadalej, aj pod egidou teórie vizuálnych foriem -, že o nie-
ktoré artefakty je vacší záujem než o iné. Ked vedci rozširujú skúma-
nie vizuálnych artefaktov aj za rámec umenia, neznamená to, že musia
celkom zlikvidovat rozdiely medzi umením (ci inými preferovanými
kategóriami) a tým, co nemá povahu umenia. Vizuálne štúdiá nedá-
vajú všetky artefakty na jednu úroven nic nehovoriacej všeobecnosti
"vizuálneho", ale pristupujú k oblasti vizuálneho ako k miestu, kde chcú
skúmat sociálne mechanizmy diferenciácie.

Nacrtnime si teda v skratke rozšírenú oblast, nevyhnutne a vedome
umelú, v ktorej vizuálne štúdiá chcú zmapovat formovanie hierarchií
medzi artefaktmi. Budem postupovat tak, že vykreslím pohyb tejto no-
vej disciplíny vo vztahu k oblasti dejín umenia v troch trajektóriách.

Po prvé, vizuálne štúdiá demokratizujú spolocenstvo vizuálnych
artefaktov. Nech už definujeme pojem umenia akokol'vek a nech ním
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