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Teorie avantgardy
v historickych
souvislostech'

Peter Biirger si ve své Teorii avantgardy z roku 1974 kladl za cil ,historizovat®
estetickou teorii. Jednadtyficet let poté se u pfilezitosti vydani ¢eského pre-
kladu knihy nabizi, abychom si stanovili obdobny tikol ve vztahu k samot-
nému Biirgerovu projektu. Pro Biirgera méla ,historizace” vyznam promény
zékladnich kategorii védeckého badéni v korelaci s vyvojem jeho pfedmétu.
Pro dneénfho étendfe znamené predevdim hermeneuticky tkol porozumét
piedkladanému textu v souvislostech doby jeho vzniku a nasledné s védo-
mim odstupu, ktery nas od dané doby déli, kriticky aplikovat jeho mySlenky
na soucasnou kulturni situaci. Zdmérem nasledujici pfedmluvy je prispét
k takovému porozuméni prostfednictvim kritické kontextualizace okolnosti
vzniku textu i jeho klicovych tezi.

Po nastinéni kulturni atmosféry zdpadni Evropy poc¢atku sedmdesatych
let, v reakei na niZ se utvarela Biirgerova pozice, prechazim k charakteristice
jeho metody, kterou nahlizim ve vztahu k tradici kritické teorie frankfurtské
§koly. V nésledujicim oddile se snazim v kontextu dal$ich vlivnych pojeti
osvétlit Biirgerovo specifické uziti pojmu ,avantgardy®. Navazujici kapitoly
se vénuji kritickému rozboru tastiednich kategorii a argumentt Teorie avant-
gardy: pojeti uméni jako instituce, autonomie jako funkéniho modu institu-
ce uméni v burzoazni spole¢nosti, avantgardni intence pfekonat autonomii
uméni propojenim s Zivotni praxi, teze o nutném ztroskotani avantgardy,
zplisobu pfetrvavani instituce uméni po zlomu zptsobeném avantgardni-
mi hnutimi, pojmu neoavantgardy, vztahu charakteristik avantgardniho

I Autor pledmluvy dékuje za jeji peclivé piedteni a okomentovini Ondieji Dadejikovi
i Jukubu Stejskalovi,



8

uméleckého dila k postmoderné a otazky moZnosti estetické teorie po avant-
gardach. Snazim se pfitom jednak vylozit Biirgerovu koncepci na pozadi
jeitho teoretického horizontu (zejména ve vztahu k Estetické teorii Theodora
W. Adorna),? jednak aspon caste¢né zohlednit obsirnou kritickou recepci, jiz
se Teorii avantgardy dostalo béhem nékolika dekad od jejiho prvniho vydani.
Na zéavér se pak pokou$im zodpovédét otizku, pro¢ je i dnes pfinosné Cist
Teorii avantgardy.

Dobovy kontext: krize modernismu a revolu¢ni impulsy
roku 1968

Jak Peter Biirger sim opakované zdiirazfioval, Teorie avantgardy vzesla ze spe-
cifického ,intelektudlniho klimatu®? jez formovaly pfedevsim dva zakladni
faktory: dozvuky studentskych protestii, jez vesly do obecného povédomi
jako ,M4j 1968“, a posmrtné vydani Adornovy Estetické teorie v roce 1970.
Mezi témito dvéma udélostmi je tenze: zatimco studentska revolta nakrat-
ko vzkiisila nadéji, Ze se uméni mize stat ¢initelem promény zivotni pra-
xe, Estetickd teorie naopak obhajovala autonomii uméni a kritizovala jeho
angazovan¢ uziti.

Zminéné napéti Ize vykladat jako vyvrcholeni krize povile¢ného moder-
nismu a jeho teoretické reflexe. Prevazujici chdpani moderniho uméni po
druhé svétové valce, jak jej deklarovala napiiklad prvni kasselska documenta
v roce 1955, potla¢ovalo aspekty usilovani o spole¢enskou zménu ve pro-
spéch ryze uméleckych kvalit. Depolitizované povaze povale¢ného moder-
nismu odpovidal diiraz - sdileny obéma jeho viid¢imi teoretiky, Adornem
i Clementem Greenbergem — na kontinuitu a konzistenci vyvoje moderniho
uméni. Jak Adorniiv protiklad autentického uméni a kulturniho priimys-
lu, tak Greenbergova opozice avantgardy a kyce® navic fixovaly predstavu
neprekroditelné propasti mezi autonomnim uménim a masovou kulturou.
V pritbéhu padesatych a Sedesatych let ovSem v zapadnim kulturnim kon-
textu roste pocit, ze se ,dogma vrcholného modernismu” stalo ,sterilnim®
a uz neni s to uchopit aktualni kulturni fenomény.® Siroké spektrum novych
smérti, od happeningu pies Fluxus po konceptudlni uméni, zpochybnuje

Theodor W. ADORNO, Estetickd teorie, Praha: Panglos 1997.

Peter BURGER, ,Avant-Garde and Neo-Avant-Garde. An Attempt to Answer Certain Cri-
tics of Theory of the Avant-Garde", New Literary History, 2010, &. 41, 5. 697.

4 Ihid.

5 Clement GREENBERG, ,Avantgarda a ky&®, Labyrint Revue, 2000, ¢, 7-8, s. 68-74.

6  Andreas HUYSSEN, After the Great Divide. Modernism, Mass Culture, Postmodernism, Bloo-
mington: Indiana University Press 1986, s. ix.
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Predmluva. Teorie avantgardy v historickych souvislostech ¢

oddéleni uméni od kazdodenniho Zivota, a zplisobem volby vyrazovych
prostfedkii popird logiku kontinudlniho rozvijeni specifickych aspektii
média. Pop-art a prvni vyskyty terminu ,postmodernismus® vyjadfuji potie-
bu rozostfit hranici mezi vysokym uménim a masovou & populédrni kulturou.

Jestlize tedy modernismus prvnich povileénych let byl veden snahou
ocistit kulturu od politiky a promital tuto ocistu také zpétné na predvaleé-
nou avantgardu, na pielomu Sedesatych a sedmdesatych let se tstifednim
ukolem naopak stivd znovuobjeveni nékdejsi avantgardni jednoty poli-
tiky a kultury ve formé, kterd by odpovidala pozadavkéim doby.” Ve Spo-
jenych statech ziskavaji umélecké projevy spojené s hnutim za obé&ansks
prava a protivale¢nymi protesty nalepku ,kontrakultury® (counter-culture).?
V Zapadnim Némecku je hledéni alternativni tradice v rdmci moderny pod-
nécovano snahou ¢elit afirmativnimu vyuziti depolitizovaného modernismu,
ktery zde slouzil jako nastroj kulturni legitimizace rezimu Konrada Adenau-
era.” Ve Francii se predstavitelé protestni kultury nechévaji vedle ¢etby mar-
xistické teorie inspirovat také pozadavkem surrealisti , praktikovat poezii®.
Kdy?Z se surrealisticka hesla v kvétnu 1968 objevuji na sténach Pafize, doch4-
zi v o¢ich mnoha soucasniki, véetné Petera Biirgera, ke znovuoziveni uto-
pickych projekt historickych avantgardnich hnuti.'

Adornova Estetickd teorie piisobi na pozadi téchto dobovych nélad kon-
troverzné. Jako prace, ve které Adorno vidél vyvrcholeni svého teoretické-
ho projektu a jejimuz promysleni pfikladal v poslednich letech Zivota vétsi
vahu neZ G¢asti na vefejném déni, nesla Estetickd teorie v dobé svého vyda-
ni symbolicky vyznam zavére¢ného odkazu kritické teorie."! Dfirazem na
autonomii uméleckého dila a odmitnutim politické tendence v uméni ovéem
Esteticka teorie jen zpecetila nechut, kterou nova levice pocitovala k frank-
furtské skole, v jejimz vykladu marxismu, skeptickém k moznosti revoluéni
zmény systému, vidéla ideologii liberdlni stfedni tfidy. V kontrastu k pfimé
akci, uctivané revoltujicimi studenty, Adorno odmitd bezprostfedni zapoje-
ni teorie nebo uméni do politiky a obhajuje jejich uzavieni ve ,slonovinové
vézi“ coby vy$si formu praxe.'

Adornovo posmrtné vydané veledilo tedy nemohlo poskytnout tu podo-
bu materialistické teorie uméni, jez by odpovidala dobové poptavce — totiz

7 Ibid.,s. 4, 6-7, 189.

8 Ibid.,s. 164,

9 [bhid.,s. 190-191.

10 BURGER, ,Avant-Garde and Neo-Avant-Garde®, s. 698.

11 Peter Uve HOHENDAHL, ,Autonomy of Art. Looking Back at Adorno's Asthetische Theo-
rie”, in: Gerard DELANTY (ed.), Theodor W. Adorne, sv. 2, Londyn: SAGE Publications
2004, s. 50.

12 ADORNO, Estetickd teorie, s. 321-323.

HOHENDAHL, ,Autonomy of Art", s. 49,
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teorii, kterd by s ohledem na aktudlni podminky oZivila avantgardni pro-
pojeni kultury a emancipaéni politiky. Jak to popisuje Peter Uwe Hohen-
dahl, zdpadonémecka kulturni levice se v této dobé odvraci od Adorna,
a hleda inspiraci u jeho myslenkovych antipodii - Georga (Gyorgye) Lukic-
se, Bertolta Brechta a Waltera Benjamina.' Z Benjaminova dila se vypichuji
zejména préace poskytujici obhajobu angazovaného uméni, a nesouci proto
znamku Brechtova vlivu: staté ,,Umélecké dilo ve véku své technické repro-
dukovatelnosti® a ,Autor jako producent® z poloviny tficatych let."

V Biirgerové Teorii avantgardy, vychazejici roku 1974, mtizeme vidét
dlouho oéekévanou odpovéd na poptavku zdpadonémecké nové levice po
materialistické teorii uméni, kterd by znovu uznala politicky rozmér avant-
gardnich hnuti a vylozila jej ve vztahu k soucasnosti. Této roli odpovida jak
mira pozornosti, které se knize v dobé vydéni dostalo,"® tak i jeji recepce
coby jakéhosi manifestu avantgardniho titoku na autonomii uméni.!” Biirger
sdm se ovem vii¢i takovému éteni opakované vymezil. Je sice pravda, ze se
v Teorii avantgardy razné distancuje od Adornova trvanf na autonomii umén,
hlasi se k Benjaminovu odkazu, stavi revoluéni intence avantgardy do kon-
trastu ke spolec¢enské indiferenci vrcholného modernismu a oproti predstavé
kontinudlntho vyvoje uméleckych forem prosazuje vyznam déjinného zlomu.
PouZivd pfitom ovSem adornovsky slovnik a misto vyvriceni kritické teorie
usiluje spiSe o jeji obnovu s ohledem na zménu historickych okolnosti. Ben-
jaminovy teze o zéniku aury vlivem reprodukénich technik dila pfebira jen
s jistou rezervou, a pfisuzuje naproti tomu velky vyznam pojeti alegorie, jez
Benjamin zformuloval v habilitaénim spisu o ptivodu némecké truchlohry
z roku 1925." Co je viak nejpodstatnéisi, Biirger se bezvyhradné neztotoz-
fiuje s avantgardni intenci uskute¢nit uméni v Zivotni praxi, nybrz popisuje
tuto intenci jako ztroskotanou, ¢i dokonce predem odsouzenou k nezdaru.

14 Ibid., s. 50.

15 \maltcr BENJAMIN, ,Umélecké dilo ve véku své technické reprodukovatelnosti®, in: Vybor
z dila, sv. 1, Literdrnévédné studie, Praha: OIKOYMENH 2009, s, 299-326; idem, ,Autor
Jjako producent®, in: Agesilaus Santander. Vybor z textit, Praha: Herrmann & synové 1998,
s. 151-173.

16 Dva roky po vydéni knihy vychézi cely sbornik élankii reaguijicich na Jeji teze: W. Martin
LUDKE (ed.), ,Theorie der Avantgarde®. Antworten auf Peter Biirgers Bestimmung von Kunst
und biirgerlicher Gesellschaft, Frankfurt n. M.: Suhrkamp 1976.; v anglofonnim prostfedi
se ke knize vyjadfuji zejména kritici spojeni s ¢casopisem October: Benjamin BUCHLOH,
» Iheorizing the Avant-Garde®, Art in America, ro¢. 72, listopad 1984, ¢. 10, s. 19-21; idem,
» The Primary Colors for the Second Time. A Paradigm Repetition of the Neo-Avant-Garde®,
October, 1éto 1986, €. 37, 5. 41-52; Hal FOSTER, ,,Co je nového na neoavantgardé?” (1994),
Sesit pro uméni, teorii a pribuzné zony, ro¢. 4, 2010, & 8, s. 58-84.

17 Ferenc FEHER, ,What is Beyond Art? On the Theories of the Postmodern®, Thesis Eleven,
1982, &. 5-6, 5. 10, cit. dle BURGER, ,Avant-Garde and Neo-Avant-Garde®, 5. 701.

18 Walter BENJAMIN, ,Piivod némecké truchlohry®, in: Dilo ajeho zdroj, Praha: Odeon 1979,
5. 235-401.

Teo
Sedesat
nadéji,
ké vefe
mi proj
ského
zakrath
Andrez
Imagin
OvOo cer
strana.
rii avan
ZIvota.
ji, krert
sam pf
nemohl

Metoc

Polemid¢
ideowye
nalizuje
sky piis
nahlizs
lidé v u
ohledns
a ze pz
k vétsi e
S€ SVVIE
obsah
move st
ideolog
nentni &

19 BUR
20 HUY
21 BUR




Predmiluva. Teorie avantgardy v historickych souvislostech 11

Teorie avantgardy tedy nenf ani tak vyrazem piesvédéeni generace osma-
Sedesdtého o revoluéni piisobnosti uméni, jako spise reflexi selhani téchto
nadéji, jejichz neopodstatnénost byla v dobé vzniku knihy uz zfejma. Siro-
ké vefejné uznant, jez si vydobylo protestni hnuti spolu s kontrakulturni-
mi projevy, které je doprovazely, nevedlo k o¢ekavanym zménam spoleéen-
ského systému. Iluze kulturni revoluce ve Spolkové republice i ve Francii
zakritko opadla, a impulsy, které probudila, byly usmérnény." Jak glosuje
Andreas Huyssen, ,uméni nebylo znovu uvedeno do kazdodenniho Zivota.
Imaginace neziskala viechnu moc. Misto toho bylo postaveno Pompidou-
ovo centrum a v Zapadnim Némecku pfisla k moci Socidlné demokraticks
strana.”* Opozdéné uznani revoluénich cili avantgardnich hnuti tak v Teo-
rii avantgardy splyva s truchlenim po promarnéné $anci uvest jejich idedl do
zivota. Utopicky zépal ,Méje 68“ zde pietrvava snad jen v podobé nadé-
ji; které autor knihy vklada do sféry teorie — kam, Jak se k tomu pozdéji
sdm pfiznaval, ,nevédomky“ prenesl podnéty avantgardniho uméni, které
nemohly byt uvedeny do spole¢enské reality.”!

Metoda Teorie avantgardy a tradice kritické teorie

Polemické usili odkryt socialni podminénost a G¢inky zdanlivé neutralnich
ideovych ttvari (jako je kategorie autonomie & samotny pojem umeénf) sig-
nalizuje, Ze Teorie avantgardy patii do tradice kritické teorie. Tento badatel-
sky pfistup se vyznacuje zainteresovanostf na osudu svého predmétu, jejz
nahliZi v perspektivé emancipace. Kritick4 teorie stavi na piedpokladu, ze
lidé v uréité spole¢nosti (jejimz élenem je také sam badatel) jsou klaméni
ohledné skuteéné povahy svych zvyki, hodnotovych pfedstav ¢ instituct,
a ze jiz pouhé demaskovéni tohoto klamu pfedstavuje jisty krok smérem
k vétsi emancipaci.” Sebeklam, ktery zptisobuje, Ze agenti jednaji v rozporu
se svymi zdjmy (napiiklad ve prospéch zajml néjaké jiné skupiny), tvoti
obsah pejorativné chdpaného pojmu ideologie.” Kritick4 teorie se progra-
mové snazf odkryvat tento rozpor, a proto klade primérni diiraz na kritiku
ideologie.* Ustedni metodou v tradici frankfurtské skoly je pak tzv. ima-
nentni ¢i vnitini kritika. Tento my3lenkovy postup, jehoz plivod teoretici

19 BURGER, ,Avant-Garde and Neo-Avant-Garde®, s. 698.

20 HUYSSEN, Afier the Great Divide, s. 166.

21 BURGER, ,Avant-Garde and Neo-Avant-Garde®, s. 698.

22 Srov. Raymond GEUSS, The Idea of a Critical Theory. Habermas and the Frankfurt School,
Cambridge: Cambridge University Press 1981, s. 58,

23 Ibid.,s. 12.

24 [Ihid.,s. 26.




dan¢ho sméru prisuzuji Hegelovi,” vychazi z ptedpokladu, 7e hodnotové
pfedstavy reprezentované ideologif nejsou samy o sobé tak zcela vzdaleny
pravdeé a Ze ideologicky klam spoéiva piedeviim ve zpiisobu a mife naplnéni
téchto hodnot ve stavajici spolecenské realité. Imanentni kritika tedy bere
kritizovanou skupinu ¢i instituci za slovo, pokud jde o jeji explicitné zasta-
vané hodnoty, a snazi se ji ukazat, Ze svym skute¢nym fungovéanim se s nimi
dostavéa do rozporu.*

Ustfedni ideologickou kategorii, na niz se zamétuje Teorie avantgardy,
je pojem autonomie. Biirger pfitom chdpe samotné historicka avantgardni
hnuti jako imanentni kritiku uméni, odhalujici ideologickou povahu dané
kategorie. Nejen tedy povazuje ptevladajici pojeti uméni v moderni spoleé-
nosti za ideologické, ale zaroven nachazi prvky ideologické kritiky v uméni
samém. Na prvni pohled se tak miiZe zdit, Ze tu pouze rozviji Adornovu
poucku, Ze uméni je zaroven prostfedkem ideologie i vice nez ideologii.”’
Zatimco ale Adorno povazuje pravdivostni a ideologicky moment uméni za
nerozluéné spojené,” Biirger je polarizuje coby pozice zhmotnéné konkrét-
nimi uméleckymi proudy. Pro Adorna uméni kritizuje a pfekraéuje ideologii
prave tehdy, kdyz se ptizndva ke své ideologické podstaté, jez mu nalezi
coby fetisi,” a naopak ideologii propada, kdyZ zapomina na sviij iluzorni
status — tedy kdyz podléha iluzi, Ze je samostatnym svétem pro sebe (L’art
pour lart), nebo se domniva, ze dokaze pfimo piisobit na Zivot spole¢nos-
ti (angazované uméni). Proti tomu u Biirgera stoji dichotomie estetismu
coby paradigmatické formy moderniho uméni, které Ipf na své autonomii,
a avantgardy, jez si klade za cil tuto autonomii zrusit.

Jak dobou vzniku Teorie avantgardy, tak z hlediska metody lze jejiho
autora prifadit ke druhé generaci frankfurtské skoly kritické teorie, za jeji-
hoz éelniho predstavitele je povazovéan Jiirgen Habermas. Prestoze se Biir-
ger k Habermasovu vlivu hlasi, v nékterych podstatnych otdzkéch se s nim
rozchazi. Zatimco Habermas zkouma moznosti, jak v aktudlnich podmin-
kach navazat na emancipa¢ni potencidl osvicenské racionality, Biirger je
skepticky k perspektivaim svobody v ramci spole¢nosti, jez nadéle zfistava
»burzoazni®, a diva se na historické selhanf avantgardnf revolty jako na jeden

25 A to ne zcela opriavnéné, viz James Gordon FINLAYSON, »Hegel, Adorno and the Ori-
gins of Immanent Criticism®, British Journal for the History of Philosophy, roé. 22, 2014, &. 6,
s. 1153.

26 Srov. ibid., s. 1144-1445.

27 ADORNO, Estetickd tearie, s. 295.

28 Ibid., s. 305-306.

29 Na rozdil od kultovnich objekta, které se stavaji fetidi diky heteronomni funkci v ramci
ritualu, ,fetiSovy raz uméni spociva v jeho niroku na autonomii - v iluzornim néroku na
to, Ze je bytim o sobé a pro sebe, jez se fidi svym vlastnim, a ne néjakym vnéjiim zdkonem®.
Simon JARVIS, Adorno. A Critical Introduction, New York: Routledge 1998, s. 116.



z projevii epochdlniho ztroskotani revoluéni utopie. Melancholickym posto-
jem, ktery zaujima vii¢i krachu emancipacénich nadéji, se tak vice blizi mys-
litelim prvni generace frankfurtské $koly, Adornovi a Maxi Horkheimerovi.
Ostatné samotny motiv ,nutného ztroskotani®, s nimz Biirger pracuje, pred-
poklada pozadi specifické filosofie déjin, blizké Adornovu pojeti, v némz
se utopicka perspektiva promény spolecenské totality prolina s védomim
katastrofy, ktera ¢ini takové nadéje nevérohodnymi. Také nékteré dalsi
aspekty Biirgerova mysleni ztistavaji poplatné konceptudlnim schématiim
vypracovanym prvni generaci kritické teorie ve tficatych a ctyficatych letech
— naptiklad prejimani koncepce afirmativniho charakteru kultury Herberta
Marcuseho*® nebo Ipéni na pfedstavé ostré hranice mezi uménim a masovou
kulturou ¢&i zbozni estetikou.

metodologie, kniha neméla jen podat novou interpretaci odkazu avantgard-
nich hnuti, ale pfedevsim chtéla polozit nové zaklady materialistické teorie
kultury.®" V této souvislosti se nabizi otazka, v jakém smyslu je Biirgerova
metoda materialistickd. Nenajdeme zde ani pozitivistickou fixaci na vycet
historickych faktti, ani mechanisticky vyklad duchovnich fenoménti coby
odrazu ekonomické zakladny v duchu vulgarniho marxismu. Pro Biirgera
spociva materialisticky charakter teorie v tom, ze zohlednuje vzajemnou
korelaci mezi vyvojem védeckych kategorii a redlnym vyvojem pfedmétu
zkoumani.** Uznava tedy zaroven jak historickou podminénost teoretickych
konstrukei spolecenskou realitou, tak i podil téchto konstrukei na formova-

ni

pozadavek ,historizovat® teorii. Chce-li byt nazyvana materialistickou, musi
esteticka teorie proménit své pojmy a metody v reakci na zlom ve vyvoji
uméni.*® Pro Biirgera predstavuji takovou zlomovou udailost avantgardni
hnuti zacatku dvacatého stoleti, jez poprvé v déjinach ucinila tstfednim
tématem instituci uméni, kdyz se vii¢i ni pokusila vymezit. Esteticka teorie,
ktera zohledni tento zlom, se podle Biirgera uz nemtize omezovat na stano-
vovani norem pro kritické posuzovani jednotlivych dél, ale musi se zamé-
fit na analyzu funkce, kterou instituce uméni plni v burZoazni spole¢nosti.
,Piedmétem®, na jehoz proménu mé teorie reagovat, zde tedy neni jednot-
livé dilo s jeho zvlastnostmi, ani néjaka dil¢i instance, v niz by se zhmotni-
la instituce uméni (napf. museum nebo umélecka akademie), nybrz uréité

30

31
32

Jak dosvéd¢uje diiraz, ktery autor Teorie avantgardy klade na otazky

reality samé.

Pravé z téchto metodologickych vychodisek vyplyva v tvodu zminény

Herbert MARCUSE, ,,O afirmativnim charakteru kultury®, Divadlo, ro¢. 19, 1968, &. 3,

5. 46-55, ¢. 4, 5. 47-57.

BURGER, ,Avant-Garde and Neo-Avant-Garde®, s. 699.
Peter BURGER, Teorie avantgardy, pfitomné vydani, s. 73.

Ihid., s. T4-76.
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pojmové zobecnéni zachycujici pfevlddajici roli, jiz uméni ve spoleé¢nosti
plni. Obdobné obecnou kategorii je i pojem ,historickych avantgardnich
hnuti“, kterd jsou definovéna na zékladé ustfedni intence zruit autonomii
uméni a vratit uméni do Zivota. Casto opakované kritice, Ze sjednocenf riiz-
nych avantgardnich snah do jedné kategorie zastira zdsadni rozpory a rozdi-
ly mezi jejich konkrétnimi projevy, se pfitom Biirger brani argumentem, ze
Jeho cilem nebylo napsat déjiny avantgardy, ale podat jeji teoretickou inter-
pretaci. Teorie podle Biirgera sleduje odli$né cile nez déjiny uméni, a proto
vyzaduje generalizace na vy$§i roviné abstrakce.* Jestlize ale samotna maté-
rie, jejiz promény poskytuji vychodisko materialistické teorii, pfedstavuje
»generalizaci na vyssi roviné abstrakce®, pak Biirger ¢eli obvinéni, Ze jeho
materialismus je zakuklenym idealismem.*
Narok Teorie avantgardy na to, aby byla povaZovina za materialistické
zkoumani, lze pomérné snadno zpochybnit vyétem empirickych ptikladi
(at uz doklddaji rozmanitost podob avantgardniho uméni, nebo komplex-
nost fungovani instituce uméni), jez protife¢i Biirgerovym obecnym zavé-
rim. Bylo by ale pfedé¢asné chtit na tomto zakladé smést jeho teorii se sto-
lu, jestliZe nemdame po ruce nosnou metodologickou alternativu. Jestlize se
radikalni relativismus zd4 popirat sebe sama (sotva ktery pojem je vice esen-
cialisticky, nez kriticka kategorie ,esencialismu®), pak pouha deskripce fak-
th nestaci, pokud chceme porozumét historické realité obecnych kategorii
(tedy tomu, jak samotné ideové konstrukce ovliviiuji spole¢enskou empirii).
Oproti tomu Biirgerova teoretickd zobecnéni maji — kdyby uz nic jiného
~ kognitivni pfinos v tom, Ze vynaseji na svétlo problémy spojené s jinymi
vlivnymi pojmovymi generalizacemi. Tyka se to zejména pfevladajiciho cha-
pani vztahu mezi pojmy modernismu a avantgardy.

Modernismus, avantgarda, estetismus

Biirger se ve svém chdpani pojmu avantgardy vymezuje vidi jeho bézné-
mu uziti coby vyrazu pro ,nejcerstvéj$i (nejprogresivnéjsi) tendenci v rdmci
moderniho uméni®.* Zatimco modernismus, jehoz nejéist§im projevem mé

34 BURGER, ,Avant-Garde and Neo-Avant-Garde®, s. 703.

35 Pravé timto smérem mifi v patrné nejéerstvéjiim kritickém rozboru Biirgerovy koncep-
ce Gabriel Rockhill, s nimz budu v této pfedmluvé opakované polemizovat, viz Gabriel
ROCKHILL, Radical History & the Politics of Art, New York: Columbia University Press
2014.

36 BURGER, ,Avant-Garde and Neo-Avant-Garde®, s. 696. Tento diiraz na novétorstvi ve
vztahu k umélecké tradici se obvykle klade do souvislosti s pfitakdvinim nové senzibilité,

ktcrou pfindsdi spole¢enskd a technickd modernizace. Srov.: Kritériem zasadniho vyzna-
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byt estetismus druhé poloviny devatenactého stoleti, podle Biirgera trv na
autonomii uméni, tzv. historick4 avantgardni hnuti naopak pfedstavuji titok
na tuto autonomii.

Abychom ocenili polemicky charakter tohoto v§znamového posunu,
neni od véci doplnit kritky exkurs do déjin pojmu. Jako prvni piipad uziti
pivodné vojenského terminu »avantgarda® v souvislosti s uménim se uvadi
esej ,Umélec, védec a priimyslnik* publikovany roku 1825 pod autorstvim
jedné z Gstrednich postav utopického socialismu, Henriho de Saint-Simona
(za plivodce piisluiné pasize Je ovSem pokladan Saint-Simonty spolupra-
covnik Olinde Rodrigues).”” Uvaha se odviji na pozadi ideje civilizaéniho
pokroku: umélci mohou slouzit Jako predvoj spolecenské zmeény, protoze
Jsou schopni piisobit na publikum prostiednictvim podnécovani fanta-
zie a vyvolévani emoci.® V ramci projektu celkové reformy Zivota m4 tak
ucenec vypracovat plan spolecenského stroje, pramyslnik najit prostiedky
k jeho uskuteénéni a umélec naplnit publikum nad$enim Pro nové, spraved-
livéjsi usporadani. Toto pojeti role umélce $iroce rezonuje zejména v tvorbé
francouzskych malitt a basnika devatenéctého stoleti. Nejprve je spojovano
s realismem, jak jej reprezentoval naptiklad Gustave Courbet, v druhé polo-
vin¢ devatendctého stoletf ale u tviiret Jako Paul Signac a Arthur Rimbaud
zaCina zaznivat pozadavek, aby politick4 radikalizace byla doprovazena, ¢i
spise anticipovina obdobnou radikalizac umeélecké techniky.* Obecné viak
Ize Fict, Ze po celé devatendcté stoleti si pojem avantgardy ponechéavi pri-
marni vyznam radikalni politické (nejéastéji anarchistické) pozice umélce
staviciho se na odpor proti burzoazni spole¢nosti,®

Koncepce l'art pour Lart vzniks v polemice s tendenci podtizovat uméni
utilitirnim Géelfim, jakou nachazime u Saint-Simona. V tivaze z roku 1835,
ktera polozila zaklady doktriny uméni pro uméni, pi$e Théophile Gautier,
zZe ,pouze neuzite¢né je krasné; vie, co je uziteéné, je oklivé, protoze je vyra-
zem potieby, a potieby ¢lovéka jsou stejné mrzké a odporné jako jeho ubo-
hd, nestala ptirozenost. Nejuzitecnéjsi misto v domé Jsou latriny.“4' Uméni

mu je princip ,nového vidénf', kterému lze rozumét jako principu avantgardni estetiky
viibec.” Josef VOJVODIK = Jan WIENDL, ,Uvodem®, in: eadem (eds.), Hesldr ceské avant-
gardy, Praha: Univerzita Karlova v Praze, Filozofick4 fakulta - TOGGA 201 1,8 9.

37 HUYSSEN, After the Great Divide, s. 4: Paul WOOD, Modernism and the Idea of the
Avant-Garde®, in: Paul SMITH - Carolyn WILDE
Oxford: Blackwell 2002, s. 216.

38 Claude-Henri de Rouvroy, Comte de SAINT-SIMON, ,The Artist, the Savant and the
Industrialist”, in: Charles HARRISON - Paul WOOD - Jason GAIGER (eds.), Art in
Theory 1815-1900, An A nthology of Changing Ideas, Malden, MA: Blackwell 1998, s. 40.

39 WOOD, ,Modernism and the Idea of the Avant-Garde®, s, 217.

40 HUYSSEN, Afier the Great Divide. s. 5.

41 Théophile GAUTIER. «From Preface to Mademoiselle de Maupin®, in; HARRISON -
WOOD - GAIGER, Art in Theory, s. 99.

(eds.), 4 Companion to Art Theory,
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Jjako zasadni dobovy tkol. Ve vlivném

ktery de facto navazuje na ideu uméni pro uméni
vému posunu, ktery naplnuje pojem avantgardy obsahem, jenz si primo
protife¢i s jeho ptivodnim uitim.

vélce, kdy americk kultura ziskava v zapadni
vlivnd monografie Renata Poggioliho, nesou
spis,* pfedstavuje podle fady kritiki spige te
gardou a estetismem tim, ze lokalizuje ava

v8im ve zpiisobu prace s jazykem, a nikoliv

modernismu. Zatimco Rosa

42 Pojmem ,estetismus® Biirger oznacuj

i zt€lesriuji umé-
ti, které Biirger pfifazuje
ce sdileji s hlasateli ideje umeéni jako
tci burzoazni spole¢nosti, na rozdil

lecké tendence druhé¢ poloviny devatenictého stole
k estetismu.* Predstavitelé estetismu si

zentovanymi Saint-Simonem a Gautierem potlaéila a% teorie vrcholného
modernismu poloviny dvacétého stoleti. 4 Tv4¥{ v tvaf historické katastro-
f€ nacismu a stalinismu se ocista uméni od politické poskvrny zacina jevit

¢lanku »Avantgarda a ky¢“ z roku

znaceni avantgardy ptitom pridéluje
ry jako autonomni oblasti,
- Dochazi tak k vyznamo-

Dané chapani avantgardy se stivi obecné rozsifenym po druhé svétové

m svété hegemonii. Naprtiklad
ci stejny nazev jako Biirgertiv
orii modernismu.* Jak upozor-
ad zamlZuje rozdil mezi avant-
ntgardni strategii negace prede-
vutoku na samotny status uméni
Sklon zaménovat puvodné protikladné proudy
le pretrvavi i v pozdéjsi kritice teorie vrcholného

lind Krauss mohla Jjesté v poloving osmdesatych

uje Jochen Schulte-Sasse, Poggioliho vykl

burZoazni spole¢nosti.+

¢ predeviim Iartpourlarlismus, nikoliv sprakticky
estetismus®, jaky reprezentoval napfiklad Oscar Wilde. Proto mi# ponékud vedle snaha

vyvritit Biirgerovu tezi o protikladnosti estetismuy g avantgardni intence poukazem na

vyznam ,estetizace kazdodenni existence", ktery estetismus ziskdva u Wilda (ROCKHILL,
Radical History, s. 114). Ale i kdybychom pracovali s timto $ir§im Pojmem estetismu, stile
zde zlstévd zdsadni rozdil mezi estetizaci Zivotniho postoje tviiréiho individua, vyhranu-
Jictho se vii& méstictvi, a pozadavkem celkové umélecké promény kolektivnf zku$enosti,
ktery si podle Biirgera stanovila avantgarda.
Paul WOOD, 7#e Challenge of the Avant-Garde, New Haven - Londyn: Yale University Press
1999, s. 26.

GREENBERG, »Avantgarda a kye®, s. 70.

Renato POGGIOLI, The Theory of the A vant-Garde, C
Press 1968,

H UYSSI-jN.Aﬁ(»r:/m()ma.’l)a’m’df’, s. 162- IGB,\}o‘chcn SCHUL’I“E-SASSE, »Foreword. Theory
of Modernism versus Theory of the Avant-Garde®, in: Peter B{J RGER, Theory of the Avant-
“Garde, Minneapolis: University of Minnesota Press 1984, s. xiv.
SCI—!L:’LTE-SASSI{, »Foreword", s, xv.

ambridge, MA: Harvard University
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L let nazvat shirku svych esejii Originalita avantgardy a dalsi modernistické myty,*®
ne- podle Biirgera patii originalita mezi kategorie, které avantgarda v ramci své-
je ho ttoku na autonomii uméni problematizuje.*
<0 Biirgertiv Siroce uznavany vliv tkvi v tom, Ze po Teorii avantgardy jiz tako-
iil vé zaménovani pojmi avantgardy a modernismu neni udrzitelné.® Podle
<0 Biirgera historickd avantgardni hnutf sice patif do vjvojové linie modernis-
re- mu do té miry, do jaké pfedstavuji reakci na estetismus, aviak zdroven se
10 s modernismem rozchazeji tim, Ze problematizujf autonomn instituci umé-
©- ni.”! Na povrch se tak dostévé existence riiznych konfliktnich stadif a projek-
it th v ramci moderny. Biirger ale tuto rozmanitost zarover zjednodusuje svou
u snahou vtésnat ji do bindrni opozice. Proti Biirgerové definici historickych
n avantgardnich hnutf jako atoku na autonomii uméni mluvi ptedevsim roz-
e manitost empirického uziti pojmu avantgardy v déjinach: dekady, béhem
i, nichz teorie a kritika pfili§ nerozliSovala mezi avantgardou a modernismem,
0- nelze jen tak $krtnout. Ov$em i u téch nékolika historickych avantgardnich
0 hnuti, na nichz Biirger stavi svou koncepci (dadaismus, surrealismus, kon-
struktivismus, futurismus), se setkdvime s vét$i rozmanitosti intenci, nez
¢ dany vyklad pfipousti. Hal Foster se napiiklad snazi ukdzat, 7e testovani
i konvenci jednotlivych uméleckych druhii je v projevech téchto hnuti patr-
v n€jsi nez zamér piekonat instituci uméni.** Podle néj je tak zproblematizo-
o vana Biirgerova zdkladn{ premisa, Ze Ize pomocf jedné teorie uchopit avant-
- gardu jako celek.” Vy$e zminéna Poggioliho Teorie avantgardy mé oproti
& | Biirgerové spekulativni konstrukei tu vyhodu, Ze nabizi konkrétni vhled do
| rozmanitosti strategii a étosu $iroké $kély projevii souhrnné oznadovanych
; danym pojmem.
i Obdobné reduktivni se zda byt ztotoZnéni ideje autonomie, charakte-

: rizujici moderni uméni, s pojetim autonomie v doktriné uméni pro uméni.
Toto zjednoduSeni vychéazi najevo pfi konfrontaci Biirgerovych zavéri se
ctenim Estetické teorie. Adorno, ktery autonomii uméni héji, se na pozadi
Biirgerova pfehodnoceni vztahu zminénych pojmit uz nejevi jako teoretik
avantgardy, ale naopak jako jeji odptirce.” Zda se ale, Ze Adorno disponuje

48 Rosalind E. KRAUSS, The Originality of the Avant-Garde and Other Modernist Myths, Cam-
bridge, MA: MIT Press 1985.

49 Provokace, jako jsou Duchampovy readymady, kde je sériové vyrdbény objekt povysen na
uméni, maji podle Biirgera za cil negovat individudlni produkci, ktera je charakteristick4
pro autonomni uméni a nachazi vyraz v pojmu génia, viz BURGER, Téorie avantgardy,
s. 109, :

50 HUYSSEN, After the Great Divide, s. 31, 192; WOOD, The Challenge of the Avant-Garde, s. 227.

51 BURGER, ,Avant-Garde and Neo-Avant-Garde®, s. 696.

52 FOSTER, ,Co je nového na neoavantgardé?”, s. 74-75.

53 Ibid., s. 65; vyrazem ,teorie” se zde zfejmé mysli definice historickych avantgardnich hnuti
jako titoku na instituci uméni,

Srov. stat ,Antiavantgardismus v Adornové estetice” v tomto vydani, s, 191-203,




§irSim pojmem autonomie a nabizi komplikovanéjsi vizi moderntho uméni,
nez by odpovidalo roli kategorie autonomie v Biirgerové schématu. Ador-
novo pojeti autonomie uméni je dynamické: aby si uméni zachovalo kriticky
odstup vii¢i spoleénosti, ktery piivodné ziskalo diky své autonomii, musi
negovat ty podoby autonomniho uméni, které se staly spolecensky prijatel-
nymi (jako vazna hudba, jez hraje ze zdznamu v restauracich, ¢i abstrakt-
ni obrazy slouzici jako vyzdoba interiérti). Reakei na proménu autonomie
uméni ve zfetiSizovany rys kulturniho zboZi je proto ,zbavovani se umélec-
kosti® (Entkunstung), charakterizujici v§voj uméni v moderni éfe.* Zatimeo
Biirger chipe princip lart pour art Jako vyvrcholeni procesu autonomizace
uméni, Adorno v ném vidi pouze zvécnélou podobu této autonomie — abs-
traktni a vyprédzdnénou antitezi viiéi empirickému svétu, kterd JiZ neni s to
prostiedkovat spolecensky obsah.* Stejnou mérou ovéem nakonec propada-
Ji zvécnéni ony tendence, které se snazi pfekrocit autonomii uméni, od sur-
realismu po happening — pfichézeji tak totiZ o svou (byt iluzorni) distanci
vii¢i empirickému svétu. Jestlize tedy Biirger stavi estetismus a avantgardu
proti sobé jako dvé zakladni tendence v ramei moderny, pro Adorna se jedna
spise o dva extrémni p6ly v ramci rozporuplného celku moderntho umén.

MuZeme tedy shrnout: Biirger ma zasluhu v tom, Ze pfivadi zpét k védo-
mi potlac¢eny politicky piivod pojmu avantgardy, odpovidajici jeho pievazu-
Jicimu uziti v devatenictém stoleti. Z4roven ale svym pojetim zamlZuje roz-
manitost uZitf tohoto pojmu ve stoleti dvacitém, stejné jako komplexnost
podob a intenci avantgardnich hnuti. Kromé toho také netinosné zuzuje
pojem modernismu, ktery v podstaté ztotoZiiuje s programem uméni pro
umeéni - podobné jak to u¢inil Greenberg s pojmem avantgardy a v proti-
kladu k Adornovu dynamiétéjsimu vykladu moderntho uméni a obsahové
bohat$imu pojmu autonomie.

Umeéni jako instituce

Terminem historicka avantgardni hnuti® Biirger oznacuje ,konstelaci
nékolika uméleckych smérti prvni a druhé dekéddy dvacatého stoleti (dadais-
mus, surrealismus, konstruktivismus, futurismus), v jejichz Jjadru podle néj
lezf dva principy: titok na instituci uménf a revolué¢ni proména zivota jako
celku, realizovand uménim. Prvni z téchto principii je podminkou druhé-
ho: aby bylo moZné uskuteénit utopii, v nf# budou uméni a #ivot spojeny,

35 ADORNO, Estetickd teorie, s. 29-30.
56 Ihid., s. 309-310.
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e nezbytné dialekticky zrusit’” uméni jako instituci oddélenou od Zivotni
praxe. Pfinos avantgardnich hnuti pro estetickou teorii pak podle Biirgera
tkvi v tom, Ze dovoluji rozpoznat a analyzovat instituci uméni jako klicovy
faktor, ktery urcuje spolecensky ti¢inek uméleckych dél v burzoazni spole¢-
nosti.

Porozumeéni tezi, Ze uménti je instituci, mize byt ponékud ztiZzeno dvoj-
znaénosti uziti tohoto pojmu. Podle slovnikové definice je instituce v sociolo-
gickém smyslu slova ,,v zésadé kazdy obecné praktikovany a v dané kul-
tufe predavany zptisob jednani®, coz zahrnuje komplex zvyklosti, jimiz se
fidi chovani lidi v socidlnich vztazich, hodnoty vymezujici dany komplex,
a role, pomoci niz jsou vzorova normativni oéekavani vtélena do individual-
ni zkuSenosti.”® Instituci v tomto smyslu slova je nutné odlifit od organiza-
ci, tvofenych ,lidmi, kteff uréitou ¢innost institucionalizovanym zpitisobem
provadéji®.”® V bézném tzu, ale také v nékterych teoretickych pfistupech,
ovsem obsah terminu ,instituce® splyva s citovanym vyznamem ,organiza-
ce”. Musime proto rozliSovat mezi instituci v obecném smyslu (napt. uméni)
a jejimi konkrétnimi zhmotnénimi v podobé ,materidlnich instituci“ (napft.
muzeum, divadlo, literdrni ¢asopis). Biirgerovo pojeti uméni jako instituce
odpovida prvnimu ze zminénych vyznami: instituce uméni zahrnuje ,jak
aparat produkce a distribuce uméni, tak predstavy o uméni, které vladnou
v dané epose a podstatné uréuji recepci dél“.* Biirger se zaroven snazi pomo-
ci pojmu autonomie zachytit prevladajici funkci této instituce v burzoazni
spolecnosti, jez se stava ter¢em ttoku avantgardy.

Pravé nedostateéné rozliSovani mezi témito dvéma vyznamy pojmu insti-
tuce stoji v pozadi kritiky, ktera Biirgerovi pfedhazuje nepfiznany idealismus.
Gabriel Rockhill mu vytykd, Ze vznik instituce uméni neodvozuje z redlné
institucionalizace uméni v podob¢ modernich muzei ¢i akademii, ale z usta-
veni estetiky jako svébytné filosofické discipliny.”* Pojeti uméni jako ,teo-
retické instituce® Biirgerovi podle Rockhilla dovoluje ignorovat rozmanité
zpusoby fungovani materidlnich instituci (muzei, knihoven, divadel, nakla-
datelstvi), které odporuji jeho tezi o vydéleni z Zivotni praxe coby domi-
nantnim rysu instituce uméni v burzoazni spole¢nosti. Piikladem mtize byt

57 Biirger diisledné pouZiva sloveso aufheben (a od néj odvozené substantivum Aufhebung),
jehoz funkce v Hegelové dialektice odpovida trojimu vyznamu, ktery ma toto slovo v ném-
¢iné — ,zrudit”, ,zachovat” i ,vyzdvihnout". Dialekticka syntéza zaroven rusi i zachoviva
rozpor mezi dvéma protikladnymi stanovisky tim, Ze jej prenasi na vyssi rovinu, kde se tato
stanoviska uz vzajemné nevylu¢uji, ale ukazuji se jako dvé strianky téhoz.

58 Jan KELLER - Jan VLACIL, ,Instituce”, in: Hana MARTKOVA - Miloslav PETRUSEK

— Alena VODAKOVA et al. (eds.), Sociologicky slovnik, Praha: Karolinum 1996, s. 435,

59 Ihid.

60 BURGER, Teorie avantgardy, s. 79.

61 ROCKHILL, Radical History, s. 98-99.
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t€ho stoleti hral poZadavek legitimizace identity nového nérodniho statu.5?
Na jiném misté se Rockhill snaz{ zpochybnit Biirgerovu definici avantgardy
Jako titoku na instituci uméni tim, Ze vyjmenovava konkrétni »instituce, jez

avantgardni hnuti zalozila, Jako Cabaret Voltaire ¢ Bauhaus.* Problémem
Rockhillova antiesencialismuy je;i

lit, co maji jednotlivé materialni instituce uménj spolec¢ného. Odmitneme-li
pfisoudit jakoukoli realitu

steoretické instituci® uméng v Biirgerové smysluy,
stanou se muzeum, umélecks akademie, ¢i divadlo vzajemné 1zolovanymj
fenomény, jejich# vazba na Pojem uménf se bude zd4t zcela nahodilou.

I pfesto je nutné této kritice pfiznat, Ze se dotyk4 podstatnych nedostat-

i v burZoazni spole¢nosti adekvatné
zachytit tim, e vypichneme jednu jeji funkci (autonomie) jako prevlida-
Jici. Také se miizeme ptat, zda se Biirger nezpro

- Biirger totiz

zménu ve spole¢enské plsobnosti této institu-
ce napiiklad mezi klasicismem, romantismem

a modernismem na strané druhé 5
nevénuje dostateénou pozornost fu
v ramci jinych instituct.
nejsou tyto fenomény v

a realismem na jedné strané
Koneéné, Biirgerovi lze vytknout, ze
nkeim, které umélecké fenomény plnf
Biirgertiv protiargument, e mimo instituci uméni
bec rozpoznatelné Jako umélecké,
bé hovofit jako 0 uméni ve sluzbach
na obstoji, pokud Jde o pfedmoderni tvorbu, tézko jej ale I
na heteronomn zplsoby uziti uméni v dne
propaganda, reklama).

a proto nelze
cirkve, moz-
ze vztadhnout
$ni spole¢nosti (masova kultura,

hrnnou instituci uméni, jako problemati-
zuje konvence nebo politické a ekonomické pozadi ,,materialnich® instituci,

predevsim muzea (Marcel Broodthaers, Daniel Buren, Hans Haackc). Biir-
ger jakoukoli,

byt podprahovou souvztaznost s timto proudem popira: zmi-
néna jména pro néj nereprezentuji nic vic ne dodasne piecenéné bubliny

62 Ibid.,s. 101-109.
63 Ibid., s. 121-199.
64 SCHULTE—SAS-‘SE, »Foreword®, s. xxxv.
65 Lambert ZUIDER\’AART, Ado

rno’s Aesthetic Theory. The Redemption of Hlusion, Cam-

bridge, MA: MIT Press 1991, s, 239,
66 BURG ER, Teorie ay,

antgardy, s. 99, pozn, 15.
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na trhu s uménim.” Také podobnost Biirgerovy koncepce s institucionalni
teorii zlistava spiSe vnéjsi — i pfesto, ze jeji hlavni predstavitel George Dickie
vychazi ve formulaci své definice uméni z obecného pojmu instituce, ktery
Je blizky Biirgerovu pojeti. Podle Dickicho je instituce bud ,(a) zabéhnuta
praxe, zakon, zvyk atd.“, nebo ,(b) ustdlené spolecenstvi nebo korporace®,
pficemz ,svét uméni® je instituci ve smyslu (a).* Zasadni rozdil mezi obéma
teoriemi tkvi v tom, Ze Dickie chce podat definici pojmu uméni v deskrip-
tivnim ¢i ,klasifika¢nim®, nikoliv normativnim smyslu, a proto musi nechat
stranou otazku spolecenské funkce uméni, kdezto Birger usiluje o funkcio-
nalni a historickou charakteristiku instituce uméni: popisuje proces ustavo-
vani této instituce a snazi se zachytit funkci, kterou plni v burzoazni spole¢-
nosti.

Pojem autonomie a otazka spolecenské funkce
instituce uméni

Klicovou kategorii burzoazni instituce umeéni, ktera urcuje jeji ,funkéni
modus®, je pro Biirgera autonomie. V navaznosti na Adorna a s jistou opo-
rou v konkrétnich historickych zkoumanich Biirger mluvi o spole¢enském
procesu, trvajicim zhruba od renesance do devatenéactého stoleti, v némz
uméni ziskava relativni nezdvislost na ucelech spojenych s fungovanim
jinych spole¢enskych instituci, jako je cirkev a dvorsky Zivot, a ustavuje se
jako sféra produkce a recepce autonomnich entit (umélecka dila). Rozpo-
znani uméni jako svébytné oblasti lidského zivota, vyznacujici se zvla§tnim
typem zkusenosti (estetiéno), pak ziskava teoretickou legitimizaci v estetice
Immanuela Kanta a Friedricha Schillera.

Déjinné-filosoficka konstrukce, kterou zde Biirger pfedklada, zapada do
standardniho narativu, spojeného zejména s dilem Maxe Webera a v rela-
tivné nedavné dobé aktualizovaného Habermasem, v némz diferenciace
hodnotovych sfér védy, moralky a uméni vystupuje jako ustfedni rys kul-
turni moderny.” Autonomie je tak vlastné obecnym znakem vsech instituci
moderni spole¢nosti (pfikladem miiZe byt odluka statu a nabozZenstvi, volny

67 BURGER, ,Avant-Garde and Neo-Avant-Garde®, s. 713; pfedmluva k vyboru Stdrnuti
moderny v tomto svazku, s. 173.
68 George DICKIE, ,Co je uméni? Institucionalni analyza® (1974), in: Denis CIPORANOV
— Tomas KULKA (eds.), Co je uméni? Texty angloamerickeé estetiky 20. stolet, Cervcn)? Kostelec:
Mervart 2010, s. 120.
69 Jiirgen HABERMAS, ,Moderna — nedokonéeny projekt”, in: Egon GAL - Miroslav MAR-
CELLI (eds.), Za zrkadlom moderny. Filozofia posledného dvadsatrocia. Bratislava: Archa 1991,
s. 307.




trh, & nepodjatost soudnictvi),” v piipadé subsystému uméni viak ziska-
va siln€j$i smysl, protoze zde neni zdiivodnéna zadnym spoleéenskym tide-
lem ¢€i funkci. Mohli bychom fici, %e autonomie uméni Jje »prazdnd“, nema
zaklad v zivotni praxi, a pravé Proto se stava reprezentaci samotného princi-
pu autonomie coby kli¢ové charakteristiky moderni subjektivity.

Biirger oviem netvrdi, %e se uméni v burfoazni spoleé¢nosti uskuteéiiu-
je jako plné autonomni. Misto toho hovo#i o relativnf nezavislosti, kterou
umeéni postupné ziskdva na riiznych dal$ich oblastech Zivota spole¢nosti.
Pfitom nepopira, Ze i v modernf éfe vedle principu autonomie nadale piiso-
bi jiné formy legitimizace uméni. Pravé proto hraje v jeho koncepci takovou
roli estetismus druhé poloviny devatendctého stoleti: teprve v estetismu se
nezavislost uméni na vnéjsich Géelech a funkeich stiva obsahem dél,” a tak
Je kategorie autonomie rozpoznéna Jjako tstfedni princip uméni v burzoaz-
ni spoleénosti. Ani v estetismu ale uméni neziskivé absolutni autonomii,
byt by tomu jeho zastupci radi véfili. Spise se zde autonomie prosazuje jako
ideologickd kategorie, kterd popisuje zd4nf svébytné existence, jimz umé-
leckd dila piisobi v diisledku svého relativné autonomniho institucionalniho
statusu, jako jejich skute¢nou vlastnost,

Ve svétle téchto pozndmek nepiisobi piili§ pfesvédcivé snaha vyvratit
Biirgerovu tezi o autonomii uméni v buroazni spole¢nosti pomoci empi-
rickych protiptikladi — at uz poukazuji na vyznamné spole¢enské funkee,
jez v devatendctém stoleti pIni muzea uméni, na proces demokratizace umé-
ni, &i na heteronomii uméni vii¢i trhu,™ Jestlize Biirger vyklad4 tyto feno-
mény jako sou¢dst procesu nértistu ,relativni nezévislosti uméeni, nejedna
se o zadny ,kouzelnicky trik“ dialektiky,’ nybrz o celkem sttizlivé zohled-
néni historickych a socidlnich podminek, v nich# se ide4l autonomie kon-
stituuje. Souddsti procesu, béhem kterého se uméni emancipovalo z vazby
na jiné subsystémy spole¢nosti, Je totiZ uz samotné prosazeni generického
pojmu ,uméni“ v singuldru, je historici situuji do poloviny osmnactého
stoleti.” Pokud tedy miizeme v uréité fizi evropskych déjin hovofit o sta-
totvorné roli muzei ¢i dolozit demokratizaci umeni, je na misté se ptat, ¢eho
je to muzeum, a co se demokratizuje. Je-li odpovédi na tyto otazky ,,uméni*

L]

70 Pascal GIELEN, ,Autonomy via Heteronomy®, in: The Murmuring of the Artistic Multitude.
Global Art, Politics and Post-Fordism, Amsterdam: Valiz 2015, 5. 118

Obsahem ve vyznamu Gehalt, tedy smyslem, ktery umélecks dila vyjadfuji. Termin Gehalt
Je potieba odligit od vyrazu Inkall, ktery oznaéuje tematickou napls umeleckych dél. Dilo
v Biirgerové pojeti ziskava specificky obsah & smysl (Gehalf) jakozto jednota formy a obsa-
hu (Inhalt), jejiz pisobent je uréeno rémcem instituce uméni.

72 ROCKHILL, Radical History, s. 109.

73 Ibid.,s. 110.

74 Paul Oskar KRISTELLER, , The Modern System of the Arts. Part I¥, Journal of the History
of Ideas, ro¢. 12, 1951, &. 4, s. 497,

71
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mIZeme to povaZovat za historicky diikaz Jisté relativni samostatnosti insti-
==ee uméni v Biirgerové smyslu. Tuto relativni nezévislost nelze zpochyb-
@ ani poukazem na heteronomii uméni ve vztahu k trhu: prévé rozmach
#viaStniho trhu s uménim toti# hri vyznamnou tlohu v procesu osvobo-
#ovani uméni od cirkevni &i stétni objednévky. V déjinné perspektivé se tak
skutecnost, ze jsou uméleck4 dila rozpoznana jako zvlasin{ druh komodity,
Jevi jako logicky krok, ktery musi predchazet pozdéj8imu uréeni autono-
sue umeni jako odporu viidi principu smény. Navic, pokud si na tomto

Stupni argumentace piece Jen dovolime trochu dialektiky, uvidime spolu

s Adornem, Ze idea autonomie uméni nejen vyjadtuje protest viiéi trhu, ale

soucasné také navazuje na Jeho zikladni principy. Adorno charakterizuje

autonomni umélecké dilo také jako ,absolutni zbo#i“ 7 Toto oznaceni vyja-
dfuje paradoxnf skute¢nost, ze umélecké dilo Jje véc, ktera na n4s ptisobi

zdanim nezavislé existence, pfestoZe je vyrobena ¢lovékem. Jeho struktura

je tak shodna s fetiSovou formou zbozi, které, jak vime od Marxe, predsta-
vuje zvladni véc, Jejiz tajemné kouzlo Jje ve skuteénosti vyrazem uréitého

vztahu mezi lidmi.”

Je-liautonomie uméni ideologickou kategorif burzoazni spolecnosti, pak
ukolem kritika ideologie je vzijemné odligit pravdivy a nepravdivy moment
v ramci této kategorie. Podle Biirgera je kategorie autonomie pravdiva
potud, Ze zachycuje historicky fakt vyélenéni uméni jako zvlastni domény
z zivotniho kontextu, klame viak v tom, Ze zakryva spole¢enskou podming-
NOSt procesu emancipace umént, spojeného se vzestupem burzoazie a pro-
sazenim jejiho pojeti subjektivity.” Odtud vyplyva disledek, ze domnél4
bezii¢elnost ¢ bezfunkénost uméni musi ve skuteénosti plnit jisté aéely ¢i
funkce v rédmci burfoazni spole¢nosti. Biirger se domniva, ze pted nastu-
pem estetismu, se kterym se uméni dostivs do krize, lze jeho prevazujici
funkei popsat prostiednictvim Habermasova pojmu ,rezidualnich® potieb:
autonomni uméni poskytuje tito¢i§té touhim a hodnotdm, jez v burzoazni
spole¢nosti nenachdzeji naplnéni, protoze odporuji ti¢elové racionilnimu
principu jeji organizace (pocit sounslezitosti s pfirodou, §tésti komunikativ-
ni racionality apod.).” Uméni nabizi virtulni uspokojeni téchto potfeh tim,
ze poskytuje ,krasné zd4n{“ lepsiho svéta. Jak Biirger ddle ukazuje pomoci
Marcuseho koncepce ,afirmativniho charaktery® kultury,” tato role uméng
Je dvojse¢na: uméni sice fiktivnim naplnénim potlacovanych potieb protes-
tuje proti statu quo, ale soudasné tak oslabuje tlak na re4lnou zménu.

75 ADORNO, Estetickd tearie, s. 309,

76 Karel MARX, Kapitdl. Kritika politické ekonomie, sv. 1, Kniha 1.1
Svoboda 1978, s. 86-87. 2

77 BURGER, Teorie avantgardy, s. 104.

78 Ibid., s. 105,

79 MARCUSE, ,0 afirmativnim charakteru kultury®,

Arabni proces kapitdlu, Praha:




V této interpretaci spoledenské funkce uméni Biirger rozviji nékteré moti-
vy Adornovy estetiky, zarover se ale od nf také vyznamné odchyluje. I pro
Adorna je umén{ tito¢istém téch forem lidského vztahu ke svétu, které jsou
ve spolecnosti, kde dominuje princip smény a tiéelové racionalita, potlace-
ny — predevsim mimetického postoje.” Coby jednota, v ni# Jjsou celek a &asti
propojeny nendsilnym zptisobem, umélecké dilo navic predstavuje obraz
svobody, ktery ptisobi uprostied nesvobodné spole¢nosti Jako utopicky
»prislib §tésti“. Také u Adorna Je tato interpretace spoleéenského ptisobeni
uméni spojena s nahlédnutim jeho podvojného kriticko-afirmativniho cha-
rakteru. Zasadni rozdfl mezi obéma mysliteli se viak tyki lokalizace afir-
mativniho i¢inku uméni a navrhu, jak mu m4 uméni &elit, aby si uchovalo
sviij kriticky obsah ¢i funkci. Adorno spojuje afirmativni spoleéensky ticinek
umeéni s organickou formou klasického umeéleckého dila, uchovavajictho
zdani smifenosti v rdmci spoleénosti rozervané rozpory. Moderni umélec-
ké dilo pak v jeho pojeti protestuje proti spole¢nosti syou fragmentarni ¢i
disonantni formou, kter4 vynasi na svétlo napéti mezi zdanim samostatné
existence dila a lidskou praci, Jiz vyzaduje jeho vznik. Biirger ale povazuje
toto umisténi protestu proti spole¢nosti do obsahu & smyslu (Gehalt), zté-
lesnéného ve formélné-obsahové jednoté modernistického uméleckého dila,
za neuspokojivé. Miize se ptitom opfit o bohatou zkuenost s uplatnénim
moderniho uméni ve sluzbich reprezentace politické a ekonomické moci po
druhé svétové vélce. Upadani kdysi radikélnich forem moderny — jako nové
hudby ¢i abstraktniho malifstvi — do podfizenosti principu smény registro-
val uz Adorno,? ktery z néj vyvozoval pozadavek prohloubeni disonance ve
struktufe dila, a tedy nutnost rostoucf prevahy konstruktivn{ slozky dila nad

Jjeho mimetickou komponentou.®2 Podle Biirgera je ale afirmativn{ vztah ke
statu quo zaloZen jiZ v samotném vydéleni ze Zivotni praxe, kterym se insti-
tuce uméni ustavuje jako autonomni. Proto k zisadnimu zlomu v déjinach
uméni podle néj nedochizi s nastupem modernismu, kdy je klasické, orga-
nické umélecké dilo vysttiddno modernim dilem problematizujicim umélec-
ké prostiedky, nybrz s historickymi avantgardnimi hnutimi, kter4 titoé na

80 Mimésis pro Adorna pfedstavuje plivodni formu racionality, spojenou s magickou praxi,
Pfi niz se subjekt védomé snazi pfipodobnit objektu (pfirod¢), éimz dochézi k jejimu
zdvojeni. ZUIDERVAART, Adorno's Aesthetic Theory, s. 111.

81 ADORNO, Estetickd teorie, s, 299,

82 Peter OSBORNE, ,Adorno and the Metaphysics of Modernism. The Problem of a ,Post-
modern® Art", in Andrew BE, NJAMIN (ed.), The Problems of Modernity. Adorno and Benjamin,
Londyn: Routledge 1989, s. 37. Umélecké dilo pro Adorna vznikd jako v principu nesmi-
fitelny dialekticky vztah mezi mimésis, neboli nepojmovym otevienim se viii objektu (pfi-
rodé, matérii), a racionalni konstrukei, neboli formou (ibid., s. 31), jejim? prostiednictyim
umélec uklada materiilu svou viili. S rostouc pievahou konstruktivni slozky se zmensuje
distance uménf oproti ,identitnimu mysleni®, pomoci né¢ho élovék realizuje svi panstvi
nad pfirodou.
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samotnou instituci uméni a jeji spole¢enskou funkci. Pozoruhodné pfitom
je, ze Biirger ptebird z Adornova pojeti moderniho uméni koncepci neorga-
nického uméleckého dila a nové jej interpretuje jako vyraz avantgardniho
odporu proti instituci uméni.

Konfrontace Adornovy obhajoby autonomie uméni a Biirgerova navrhu
chépat avantgardu jako titok na tuto autonomii odkryva nedostatky obou
pozic. Adorno je zjevné historicky limitovdn tim, Ze se ve svém vyhledavani
pifkladii novosti a cileného vytvéfeni disonanci omezuje pouze na zptisob
prace s materidlem existujicich uméleckych druhi (¢ili s tim, co povéle¢na
anglofonni kritika uméni nazyva ymédiem”) v ramci autonomni instituce
uméni, jiz ostfe oddéluje od heteronomniho uméni (kulturni primysl). To
¢éini obtiznym, ne-li nemoznym, uplatnéni jeho {ivah na soudasné uméni,
v ném% se napéti mezi konstitutivnimi slozkami uméleckého dila povétsi-
nou dosahuje pravé pomoci pfemosténi mezi uméleckymi disciplinami, mezi
autonomni a heteronomni tvorbou, anebo mezi uménim a kazdodennosti
(takové uplatnéni by tedy vedle piekroceni hranice instituce uméni patrné
vyzadovalo také revizi pojmu materidlu). Zdd se ale, ze se Blirger ve své kriti-
ce Adorna dostava do opaéného extrému, kdyZ bere za slovo rétoriku avant-
gardnich manifestii a jejim prizmatem se pak divd na samotnou produkci
avantgardistti. Mezi ptiklady této produkce, které uvadi, najdeme prace, jez
funguiji jako autonomni dila v rdmci instituce uméni (naptiklad romany And-
rého Bretona a Louise Aragona ¢&i obrazy Pabla Picassa a Reného Magrit-
ta), a na deklarovanou avantgardni intenci upominaji pouze nepiimo svou
neorganickou formou. Neni ale jasné, pro¢ bychom méli chapat dila, ktera
zpochybiiuji ,uréity typ jednoty: vztah &asti a celku, ktery charakterizuje
organické umélecké dilo“,® spise jako utok na vnéjsi hranice instituce umé-
nf ne jako porusovani platnych estetickych norem nebo testovani konvenci
médii* uonité této instituce. Strategie jako provokace, vyhledavéani ndhody Ci
monté# samy o sobé nedoklddaji ptevladajici intenci zrusit instituci uméni —
miizeme je stejné dobfe interpretovat jako tsili o fragmentarnost a disonanci
v Adornové smyslu, nebo jako projev agonistického piekracovani hranic pri
vytyovani cesty k budoucnosti, které povazuje za kli¢ovy rys avantgardy
Poggioli.* Biirgerovo rozlieni avantgardy a modernismu jako dvou odlis-
nych proudii v ramci moderny se potom zdé byt obtizné udrzitelné: ukazuje
se totiz, ze pozadavek zrueni instituce uméni nemiiZe fungovat jako krité-
rium svébytného druhu umélecké praxe, ale da se ptinejlepsim dolozit jako
teoreticky postoj, zastavany nékterymi predstaviteli avantgardnich hnuti,
jejichz produkce prozrazuje $irsi spektrum strategii i cild.

83 BURGER, Teorie avantgardy, s. 114.
84 FOSTER, ,Co je nového na ncoavantgardé?®, s. 74-75.
POGGIOLI, Theory of the Avant-Garde, s. 69-72.




Rozporuplng intence avan tgardy a historick)’r Vyznam
Jejiho Ztroskotani

Historick4 avantgardni hnuti, Jak je Prezentuje Biirgeroy, spekulativni kop-
strukce, se nachazeji v prekérnim

vztahu ke spolecnosti. Necheis
ale dia!ckticky ji

~ jiny-
podminénojeho Pfedcho-
vantgardni intence Je pak

ivotem je dialekticky
mii. Druhoy pPodminkoy uskuteénéni 5

soubéznj politick4 zméng: umeni se mige realizovat pouze ve Spole¢nosti,
kterd jiz neng burZoazni, 7 toho vyplyva, e bey soucasné revolugnf p
celé spolednost; neni prekon4ng autonomie umen; zadouc;.
nechd zcela Pohltit Zivotng Praxi, ,pfichdz{ ge ztra
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zi autono
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ice matoucim mistem %orieavan:gm*dy. Richard
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uje s »estetickoy autonomii*) za »slepou skvrnu“,

e domnivé, ze charak-

Viaci spole¢nost Jjako
Zivotn{ praxi.
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uje - totiz Vyvra-
Proti Murphymy,

mulovat kriti
u snahu ziskat o neéco voln
k némuz se Murphy uchyl
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gardy, argumentaénj postup,
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praxi burzoazni spoleénosti. V uskute¢néné utopické spolecnosti by pred
aménim jiz nestal tikol kritizovat Zivot, a proto by vymizeni distance nemélo
pfedstavovat obtiz. Ztrata privilegovaného mista, které dovoluje vytvaret
obrazy lepéiho svéta, se ale stava zasadnim problémem, pokud je zaroven
zachovén spole¢ensky status quo. Pak totiz splynuti s Zivotni praxi nemize
znamenat nic jiného nez podfizeni umélecké kreativity ucelové racionalité
pozdné kapitalistické spole¢nosti. To by se rovnalo ,faleSnému uskutecné-
ni* avantgardnich cili, které pro Biirgera pfedstavuje jeden z aspektil jejich
ztroskotani.

Teze o historickém ztroskotadni avantgardnich intenci patfi mezi ustied-
ni a zaroven nejkontroverznéjsi prvky Biirgerovy koncepce. Biirger rozlisuje
tfi zékladni roviny zminéného ztroskotani:* Zaprvé, avantgardé se nepoda-
filo pfetvofit zivot na zdkladé uméni. Pokud se nékdy zdélo, Ze tento cil Ize
uskuteénit, tato $ance byla definitivné promarnéna v diisledku déjinnych
katastrof dvacatého stoleti. A¢koliv Biirger neuvadi Zddné symbolické datum
konce historickych avantgardnich hnuti, miizeme ho pfiblizn¢ situovat do
poloviny t¥icatych let, kdy v Némecku ziskévaji moc nacisté a v Sovétském
svazu se za oficidlni uméleckou doktrinu vyhla$uje socialisticky realismus.
Vedle téchto vnéjsich pfi¢in oviem existuji také vnitfni pficiny ztroskotani
avantgardnich intenci. Biirger totiz zdiiraziiuje, Ze si avantgardisté sami byli
védomi neuskuteénitelnosti svych cili.”” V tom piipadé se pozadavek pieko-
nénf instituce uméni jevi jako strategické pfehanéni, jehoz skute¢nym cilem
je zviditelnit tuto instituci a odhalit spole¢enskou funkei jeji oddélenosti od
#ivotni praxe. Dal$i dva aspekty ztroskoténi avantgard paradoxné spocivaji
v jejich pochybném tispéchu: jednak jsou avantgardni strategie v povale¢né
éte uznany jako uméni, a tim zbaveny svého piivodniho vyznamu dtoku na
instituci uméni,” jednak dochézi k ,falesnému uskute¢néni® avantgardnich
cilii v podobé estetizace kazdodennosti kulturnim primyslem a zbozni este-
tikou.™

Teze o ztroskotani historickych avantgardnich hnuti se v sedmdesatych
letech stala teréem diirazného odmitnuti predevsim ze strany zapadonémec-
ké kulturni levice: rusila totiz presvédéenti jejich predstaviteli o tom, ze se
radikalnimi uméleckymi experimenty podileji na aktivité revoluéniho hnu-
ti. Obdobnou nevoli tato teze vyvolavé také u dneénich autorti, ktefi se
snazi obhajovat politickou plisobnost uméni, a v tom, Ze Biirger odsouva
nadéje na takové plisobeni do minulosti, vidi projev defétismu.* Rockhill se
90 BURGER, ,Avant-Garde and Neo-Avant-Garde", s. 704-705.

91 Ibid., s. 700. '
92 BURGER, Teorie avantgardy, s. 110.
93 Ibid.,s. 111-112.

94 BURGER, ,Avant-Garde and Neo-Avant-Garde", s. 700.
95 ROCKHILL, Radical History.




snazi vyvratit tezi o ztroskotani avantgardnich intenci tim, Ze poukazuje na
neoddiskutovatelny vliv, ktery mély avantgardy v oblastech spojenych s prii-
myslovou vyrobou, Jjako je architektura a design. ,Triumf internacionalni-
ho stylu®, ktery se stal viudypfitomnym prvkem méstské krajiny, a vyznam
konstruktivismu, De Stijl a Bauhausu pro vyvoj priimyslového designu
musime podle Rockhilla interpretovat Jako mimofadny tspéch z hlediska
promeény estetického prozivani kazdodennosti.® Vypada to tedy, ze Biirger
neni s to nahlédnout skuteény tGspéch avantgardni intence propojit zivot
a uméni, protoze se ve své analyze piisobeni avantgard omezuje na model
muzea a kdnonu uméleckych dél.*’ Biirgerovy zavéry jsou tak limitovany
pfesné tou bindrni logikou (autonomni vs. uzité, vysoke vs. nizké), kterou
avantgardy chtély pickrocit. Tato na prvni pohled presvédéiva kritika se
viak miji s obsahem Biirgerovy teze o falegném uskuteénéni avantgardnich
cili v podobé estetizace kazdodennosti. Biirger totiz nijak nepopira obrov-
skou miru, ve které zminéné avantgardni tendence ovlivnily podobu mést
nebo formu priimyslovych vyrobkil. Klidova je pro néj ale skuteénost, e
tento vliv nebyl doprovazen zrodem nového, svobodnéjsiho spolecenského
uspofadéni. Jedna se tak pouze o zménu obalu, ve kterém ziist4va stejny
obsah - totiZ odcizend struktura vyrobnich vztahti burfoazni spole¢nosti.
Nezvratny charakter, ktery ma pro Biirgera ztroskotani avantgardnich
intenci, pfedpoklad4 jednosmérné pojeti déjin, v nichZ se $ance uvést avant-
gardni projekt do Zivota objevila jenom Jednou a byla provzdy promarnéna.
Jak vyvozuje Jochen Schuite-Sasse; tato konstrukce implikuje bud' predsta-
vu determinace déjin objektivnimi vyvojovymi zdkony, ncho adornovsky
pesimismus, ktery chdpe kazdé asili o pfimou intervenci do béhu déjin
Jako iluzi, a odsuzuje nis proto k paralyzovanému ¢ekani na zménu.* Pod-
le Rockhilla zapada melancholicky a defétisticky postoj, kterym se vyzna-
Cuje Biirgertiv pohled na avantgardu, do étosu ,konce iluzi® pfizna¢ného
pro posledni tfetinu dvacitého stoleti — tedy do obecné sdilené pfedstavy,
ze utopické nadéje vkladané v socialni G&innost umeéni jsou stejné iluzorni
jako politické metanarace socialistické a komunistické tradice.” Rockhill se
pritom snazi ukdzat, Ze tento étos neni pfiznaény pouze pro postmoderni
myslitel¢, ale také pro pozdni kritickou teorii. To je i pfipad Biirgera, jehoz
historickd metodologie je na hony vzdélena postmoderné. V ndvaznosti na
Rockhillovu kritiku je mozné Teorii avantgardy charakterizovat jako esencia-
listicky narativ, jchoz protagonisty jsou monolitické pojmové konstrukce:'®

96 Ihid.,s. 131.
97 Ibid., s. 130.
98 SCHULTE-SASSE, , Foreword®, s. xiii.

99 ROCKHILL, Radical History, s, 96, 92.
Thid.. s. 99.
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j¢ jen jedna avantgarda adekvatni svému pojmu, jez je vedena jednou hlavni
imtenci — zrudit (aufheben) instituci uméni, kterdZto instituce prostfednic-
tvim jednoho vyznamu kategorie autonomie napliuje Jjednu usttedni funkci
v ramci jednoho, totiz burzoaznfho typu spole¢nosti; uméni v této spolecnos-
ti ma jedinou déjinnou trajektorii, na niz avantgardy zazivaji jedno epochalni
selhini; jejich cile jsou pak fale$né uskuteénény v podobé estetizace kazdo-
dennosti jednim totalnim komplexem kulturniho primyslu... Tragicky osud
avantgard je zde ukotven v deterministickém, jednosmérném a totalizujicim
modelu déjin. Chronologicka periodizace procesu autonomizace uméni,'”
jenz se navzdory Burgerovu zdtirazitovani avantgardniho zlomu jevi jako
evoluéni vyvoj, je pfitom upiednostiovana oproti horizontélni roviné zeme-
pisu a stratigrafické roviné socialnich praktik.'”

Zbytkovy evolucionismus Birgerovy koncepce déjin pochopitelné ve
své dobé& neunikl ani kritice formulované z pohledu postmoderni teorie.
Hal Foster Biirgerovi vytyka, ze prezentuje déjiny jako néco ,,punktuélm’ho
2 koneéného®, takze se zlom ve vyvoji uméni odchravé naraz a ihned ziskava
sviij plny vyznam, ktery pak trvale nese.”® Dali{ zpracovani tohoto pivod-
nfho impulsu je pouze zbyte¢nym a degencrovanym opakovanim. Foster
navrhuje nahradit Biirgertv model historického vypravéni s jeho linearni
logikou pii¢iny a ndsledku modelem inspirovanym ¢asovou strukturou kon-
stituce subjcktu v psychoanalyze.'™ Z lacanovského ¢teni Freudovy teorie
ptebira koncepci _dodateénosti® (Nachtriglichkeit), podle které je ke vzniku
traumatu zapotiebi opakovéni, kdy vytésnénd piivodni udalost je preko-
dovana né&jakou pozdéjsi udélosti, jez ji znovu vynasi na povrch a dodéava
ji specificky vyznam. Podle Fostera je povale¢na ncoavantgarda takovou
dodateénou udalosti, ktera poproé v de€jinach konstituuje trauma historicke
avantgardy — bud tim, Ze jej hystericky ptehrava, ncbo tak, ze jej diisled-
né zpracovava.'” Prave diky tomuto zpétnému pusobeni neoavantgardy je
mo#né udélit prvnf avantgard¢ status historického zlomu.

Hrani¢ni postaveni Biirgerovy koncepce déjin uméni mezi kritickou
teorii a postmodernou se projevuje v jeho usili uchovat odkaz avantgar-
dy na poli tcorie. Biirger zdiiraziiuje, ze ztroskotdni avantgardnich intenci
neziistalo bez nasledki:'® bylo nezbytné proto, aby sc do stfedu badatelské
pozornosti dostala instituce uméni. Dialektice déjin uméni burzoazni éry se
tak dostéva jiného vyvrcholent, nez v jaké doufala avantgardni hnuti: misto
toho, aby se uméni uskute¢nilo ve spojeni se zivotem, prichazi k vlastnimu

101 Ibid., s. 106-107.

102 Ibid.,s. 118.

103 FOSTER, ,Co je nového na neoavantgardé?, s. 68.
104 Ibid.,s. B1.

105 Ibid.,s. 83.
106 BURGER, ,Avant-Garde and Neo-Avant-Garde®, s. 700.
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sebeuvédomeéni tim, Ze se poznava jako instituce. Hegelianské schéma, ve

kterém uméni ptencchiva sviij kognitivni narok teorii, stavi Biirgerovu kon-
cepci do pozoruhodné blizkosti teze o konci uméni, k niz zhruba ve stejné
dobé¢ dospél Arthur C. Danto.'”” Mezi obéma mysliteli je ale zésadni roz-
dil v tom, jak chépou déjinny vyvoj, ktery vedl k danému vyusténi. Danto
Jej popisuje jako kontinuilni proces, ve kterém se moderni vytvarné sméry
snazi prostiednictvim stale vétsi abstrakce pfibliZit k odpovédi na otdzku po
podstaté uméni; ptedani oté#f filosofii Je na urc¢itém stupni tohoto procesu
logickym krokem. V Biirgerové pribéhu se lidské estetické a kreativni poten-
ce odcizuji kazdodenni Zivotni praxi v podobé autonomniho umén, aby
se znova propojily se Zivotem na vy$§im stupni; pouze katastrofalni krach
tohoto projektu vede k tomu, 7e se impulsy avantgardy presouvaji do sféry
teorie. Tomuto rozdilu odpovid4 kontrast mezi spiSe pozitivnim hodnoce-
nim ,posthistorického” stavu uméni u Danta (jenz oviem s jistou melancho-
lii hovotil o ztraceném privilegiu Zivota v d¢jinach)

a pochmurnymi tény
Biirgerova li¢eni postayantgardnf tvorby.

Instituce uméni po avantgarde. Neoavantgarda
a postmoderna

Soucasti historické konstrukce navrhované v Teorii avantgardy jsou zavéry
ohledné zpiisobu pretrvavéni instituce umént po zlomu zpfisobeném avant-
gardou. Proto je mo#né na knihu pohliZet také jako na reflexi umeéleckych
tendenci aktualnich v dobé Jejiho vzniku - tedy jako na jistou teorii post-
moderny. Z perspektivy nastavené Teorii avantgardy se Biirger ostatné vraci
k postmoderné i v nékterych pozdéjsich textech.'™

Jako pfiznaény rys umélecké produkee po avantgardach Biirger vypi-
chuje skute¢nost, ze umélctim zacinaji byt volné pfistupné k pouziti umélec-
ké prostfedky pfedchozich epoch (také zde je mozné vidét paralely s Dan-
tovym licenim posthistorického uméni).!” Jak ale s4dm pozdéji pripustil,
zplsob, jakym ze ztroskoténi avantgardni intence vyplyvd volna disponibi-
lita uméleckého materislu, nebyl v Teorii avanigardy dostateéné osvétlen,
V ndvaznosti na tuto zpétnou reflexi lze postup argumentu rckonstruovat
nasledovné: Avantgardisté v rdmci svého titoku na instituci uméni zpochyb-

107 Arthur C. DANTO, ,Konec uméni® (1984), Estetika, roé. 35, 1998, &. 1, s, 1-18,

108 Rada z nich byla zatazena do vyboru Peter BURGER, Das Altern der Moderne. Schrifien zur
bildenden Ku

vydani.
109 BURGER, ,Avant-Garde and Neo-Avant-Garde®, s. 704.
110 Ibid., s. 703-704.

nst, Frankfurt n. M.: Suhrkamp 2001, Jehoz ¢esky preklad je souéssti tohoto
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fuji zakladni rysy autonomniho uméni, mezi které patf{ vedle absentujiciho
acelu pouziti (bezfunkénosti) a individualni recepce (estetické zkusSenosti)
take individualni produkce (svébytnost vyrazu genidlntho jedince a umélec-
k¢ techniky).!! Rozchézeji se proto také s modernistickym principem kon-
tnudlniho propracovavini uméleckého materidlu. V ramci strategii, jako
j€ montaz, prebiraji star$§i umélecké formy nebo prvky populdrni a masové
kultury."” Kdyz pak instituce uméni zpétné uznava avantgardu jako uméni,
musi spolu s tim legitimizovat i opétovné vyuziti zastaralého uméleckého
materialu. Podobu instituce uméni po krachu avantgard tak charakterizuji
dva faktory: na jednu stranu tato instituce odolavé ttoku avantgard v tom

ohledu, Ze si zachovava svou spoleéenskou funkei ukotvenou v principu

autonomie; na druhou stranu ale jeji diskurs a pfevladajici podoba dél, kte-
rd ji napliuji, zazivaji vlivem avantgardy zésadni zménu — instituce umént

do sebe musi pfijmout avantgardni kategorie Soku ¢i zlomu a soucasné se

zieknout naroku stanovovat zdvazné estetické normy.""* Avantgardni praxe

navratu k uméleckym prostfedkiim minulosti oviem svym zaclenénim do

nstituce uméni ztréci piivodni vyznam kritiky této instituce. Novy obsah,
ktery zde ziskdva, spociva zfejmé pravé v oslavé rezistence instituce umé-
ni vitéi avantgardnimu dtoku. Instituce uméni demonstruje tuto rezistenci

tim, Ze ustupujc z domény estetické autonomie,'™* a zarovei nadéle pusobi

jako oblast oddélend od Zivotni praxe. Mohli bychom tedy fict, Ze instituce

uméni diky odrazeni a soué¢asnému pohlceni avantgardniho vitoku jesté vice

posilila: zachovala si socidini autonomii, ani# by ji nadale musecla legitimizo-
vat autonomii estetickou.'"

PiestoZe se jednd o elegantni zpiisob, jak zahrnout reflexi postmoderny
do celkové konstrukce vztahu avantgardy a autonomie uméni v burzoazni
spolecnosti, dostavé i tato &ast Biirgerovy teorie trhliny, a to v konfrontaci
s empirickym pozorovanim. Lze pochybovat o tom, Ze princip autonomie
nadale urcuje pfevladajici funkci instituce umeéni; neni dokonce ani Jisté,
zde jesté vitbec miizeme hovofit o jedné instituci uméni. Nevyznacuji se
umélecke aktivity od $edesétych let dle mnohem vétsi rozptylenosti, kdy je
stale t€Z¥{ pfifadit je k pevnym institucim typu akademie, muzei nebo gale-
rijni sité?""® Nejsme svédky zrodu novych institucionélnich model, jako
Jsou biendle zaméfend na globalni uméni, kuratorstvi, rezidenéni programy

111 BURGER, Teorie avantgardy, s. 109.

112 BURGER, ,Avant-Garde and Neo-Avant-Garde®. 5. 706.

113 Ihid.

114 Ikid., s. 707.

115 Rozlifeni estetické a socialni autonomie piebiram z Jason GAIGER, ,Demonta? ramce.
Mistné specifické umeéni a esteticka autonomie®, Sefit prro umeént, teorii a pribuzné zény, roé. 3,
2009, ¢. 6-7, s. 99.

HUYSSEN, Affer the Great Divide, s. 219.




podporujici projektové umélce &
zaci nékterych z téchto modeli
nomni cile, jako je reprezentace
alternich identit nebo praktické

Témto ndmitkdm bychom snad mohli éelit uz zminénym rozli$enim mezi
diléimi ,materidlnimi institucemi*
galerijni sif), a ,teoretickou®

cem. Neni-li mozné definova
estetické autonomie (tj. s odk
formou dél),""” anj utopicky:
va, je negativn{ vymezeni autonomie jako absence spoleé¢enského Géinku.
Instituce uméni by pak byla tlozistém artefaktd a praktik, které bud pfisly
0 spolecenskou piisobnost, nebo Ji nikdy nemély; funkei této instituce by
bylo zajistit, aby Ji znovu neziskaly. Naptiklad ve vztahu k politickym pro-
jekttim, které nejsou sluéitelné s chodem spoleénosti pozdniho kapitalismu,
by tak tato instituce plnila dvoji tilohu: nadéle by je uchovévala, a zroves;

by neutralizovala moznost jejich praktické realizace,!#

t posledné jmenovanou ani prostiednictvim
azem na zvlastni typ zku$enosti poskytovany

Pravé ve vykladu funkce instituce uméni po avantgardach se ale uka-
zuji limity Biirgerovy vertikdlni kons
Rockhill:"? Biirger nedostateéné zohle
riznymi lok4Inimi kontexty,
cc a vyvojové trajektorie. M
zkuSenosti se zapadoevrops
JehoZ prizmatem pak posu

Opomijen lokélnich
zeni tzv. neoavantgard.

trukce déjin, viigi niz se vymezuje
diiuje horizontalni dimenzi tvofenou
ve kterych instituce uméni ziskiva odli$né funk-
isto toho se vyrazné Opird o zobecnéni vlastni
kym kulturnim provozem Po druhé svétové vélee,
zuje také piklady z Jinych zemépisnych kontext.
rozdilii yychézi najevo zejména v pausalnim odsou-
Prestoze sc dnes béné setkdme s deskriptivnim uZi-
tim tohoto pojmu coby oznadeni pro §irgf spektrum povileénych tendenci

rozvijejicich form4lni strategie avantgard (Fluxus, happening, arte povera,
konceptualismus atd.), Biirger jej zavadi v pejorativnim vyznamu. Pojem

neoavantgardy funguje v ramci jeho koncepce Jako néstroj imanentni kritiky

institucionalizace odkazu avantgard: povaleéni umélci opakujf provokativni

gesta avantgardy jako autonomni dila uvnits instituce umén, a proto si jiz
nemohou legitimné kl4st nirok na Jeji transgresi.!®

17 To je dusledek pijeti avantgardnich strategii do instituce uméni: v pfipadé avantgardnich
provokaci, které se snazi vyvolat u recipic

nta sok a tim jej aktivizovat, neni esteticky postoj
adekvdtnim modem recepee; po Duchampovych readymadech us neni mozné vyzadovat
po objektech, usilujicich o zafazent do umeni, vstupenku v podobé signifikantnich estetic-
kych vlastnosti.

118 Tak by mohla znit Biirgerem inspirovan4 kriti
angaZovanost ve sféfe soudasného uméni.

119 ROCKHILL, Radical History, 5. 106,

120 BURGER, Téorie avanigardy, s. 116,
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¢im dél dilezitéjsi roli rozmanité hetero-
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Aby Biirgerova kritika neoavantgard byla platna, je zapotiebi, aby byly
spinény tfi podminky: posuzované projekty museji byt realizovany uvnitf
imstitucionalniho ramee, ktery uznévé avantgardni strategie jako legitimni
umélecké postupy, zdrovei musime mit v #ivé paméti plivodni utopicke cile
avantgardy i jejich ztroskotani, abychom nahlédli odlisnost aktudlni situa-
e 2 koneéné si neoavantgardisté museji vyslovne klast narok na to, ze zno-
vuozivuiji radikalitu avantgardniho gesta. Vezmeme-li v tivahu horizontalni
rovinu, ukaZe se, ze tyto podminky neplati zdaleka pro vSechny fenomény,
které bychom dnes z ¢asového a formalniho hlediska pfifadili k neoavant-
gardam. Slepou skvrnu v Biirgerové koncepci tvofi napiiklad status povalec-
nvch neoavantgard v zemich vychodniho bloku. Ve zpisobu, jak neoficialni
umélci ve stiedni a vychodni Evropé rozvijeli impulsy piedvale¢nych smér,
Ize snadno najit analogic i pfimé kontakty se zépadnimi neoavantgardami.
Na strankéch &eskoslovenského surrealistického &asopisu Analogon se dokon-
ce setkavame s obdobnou kritikou pop-artu ¢i Fluxu jako bastardt minulé-
ho uméleckého vyvoje”, vracejicich se k _formélnim vybojim dvacatych let,
které uz splnily své poslani®, aby je zuzitkovali coby dekor konzumni spo-
leénosti.”?! Tyto paralcly ale nezohlednuji odliSnost institucionalniho ramce
uméni vychodniho bloku, jehoZ prevladajici funkce se na rozdil od zapadni-
ho kontextu nefidi principem autonomie; ani protest proti oficialni instituci
uméni zde proto nemtize mit povahu titoku na tento princip. Zatimco pozd-
né kapitalistickd spolecnost do sebe zaélefiuje autonomni uméni coby dalsi
konzumni statek, v redlném socialismu ziskéva pf‘ihlééeni se k umélecké auto-
nomii politicky obsah coby akt vy¢lenéni se z totalni kontroly.” Avantgardni
pozadavek splynuti uméni se Zivotem do takto chépané autonomie dobte
zapada: umélci vychodniho bloku protestuji proti vladnoucim spole¢enskym
podminkam tim, Ze se snazf vyhradit si prostor pro auton omni zptsob Zivota.
Usiluji tak o tu samou autonomii, kter4 jejich protéjskim na Z4padé znemoz-
fiovala, aby svou tvorbou doséhli spole¢enského tcinku.

Ovsem ani v zapadnim svété neni status neoavantgardy podle vieho tak
jednotny, jak ho popisuje Biirger. Andreas Huyssen poukazuje na zasadni
rozdily mezi kulturni situaci Sedesatych let v Evropé a ve Spojenych statech.
Americké neoavantgardni sméry (happening, pop-art, konceptudlni uméni),
jez se mohly Evropanim jevit jako déja vu, mély podle Huyssena ve svém
domovském prostiedi povahu skutecného prilomu.'® Spojenc staty totiZ na

121 [red.], .[bez nazvu)”, Analogon, 1969, ¢&. 1, s. 1; Vratislav EFFEN BERGER, Vice védomi®,
1969, &. 1, 5. 7, cit. dle Karel CISAR, ,Poznimka k temporalite avantgardy”, in: Abeceda véci.
Pozndmbky k modernimu a soucasnému uméni, Praha: UMPRUM 2014, s. 41-43.

122 Jednd se jisté o ,nepolitickou politiku®, srov. napf. Tomds POSPISZYL. ,Politika intimity.
Ceskoslovenska performance sedmdesétych let a jeji remaky®, in: Asociativni déjepis t méni,
Praha: tranzit.cz 2014, s. 126-128.

193 HUYSSEN, Afier the Great Divide, s. 167




rozdil od Evropy ve dvacs
gardu v cvropském sm
dada nebo surrealismus

tych letech v podstate nezazily politickou avant-
yslu: Gitok na instituci umeéni, jaky reprezentovalo
» mel smysl pouze v zemich, kde vysoké umén{ hralo
zasadni roli pti legitimizaci politické moci burzoazie! — coz nebyl pfipad
Spojenych stati, kde tuto tlohu zahy prevzal kulturni primysl.'* Situace
analogickd vychozim podminkam evropskych avantgardnich hnuti nastala

ve Spojenych stitech az v padesatych letech, kdy se zde vysoké uméni plné

institucionalizovalo.'® Revolta proti vrcholnému modernismu, jeZ v americ-
kém prostiedi ziskala Jméno postmoderny, tak podle Huyssena pfedstavuje

soucasné oboji: prvni americkou avantgardu i ,barevnou posmrtnou masku

klasické avantgardy“.'” Podle této kritiky tedy Biirger ncopravnéné prendsi

skepsi, kterou viigi vkladang emancipa¢nich nadéji do kultury chovala éast

evropskeé levice po roce 1968, na americké prostiedi, kde v této dobé kultura
jesté mohla milt jisty politicky potencidl.

Schéma dvou koncii — heroického
kovitého zopakovani neoavantgardou
Hal Foster."”® Jeho teze zahrnuje tfi hl
a nikoliv avantgarda, poprvé v déjina

padu prvnich avantgard a jeho fras-
=z jiného Ghlu pohledu zpochybnuje
avni body: (1) teprve ncoavantgarda,
ch uchopuje instituci uméni; (2) neoa-
vantgarda se vztahuje k instituci uméng formou specificky zaméfené dekon-
strukce - nejde o abstraktni nihilisticky ttok jako u historické avantgardy;
(3) neoavantgarda nerus platnost historické avantgardy, ale viibec poprvé
davé jejimu projektu vyraz.'"* Vychodiskem této revize Biirgerovy teoric je,
jak jsme vidéli vyse, aplikace na déjiny uméni psychoanalytického mode-
lu dodate¢ného aktu, ktery zpétné konstituuje trauma tim, ze Jej prehrava
nebo propracovavd. Z hlediska formy retroaktivniho vztahu k historické
avantgardé rozlisuje Foster v rdmci povaleénych avantgard dva momenty.
Zatimco prvni neoavantgarda, reprezentovana postavami jako Robert Ray-
schenberg ¢ Allan Kaprow, znovuobjevuje postupy historické avantgardy
a transformuje je v instituci, druh4 neoavantgarda, jejimiz zastupci jsou
pro Fostera napfiiklad Marcel Broodthaers, Daniel Buren & Michael Asher,
reaguje na tento proces institucionalizace »kreativni analyzou® limité, které
s schou nese. ,,[T]akzvané selhani historické avantgardy a prvni neoavant-
gardy ve véci znideni instituce uméng umoznilo dekonstruktivni testovaini
této instituce v rdmci druhé neoavantgardy. 1%

124 7Ihid.
125 Ihid., s. 6.

126 Ibid., s. 167

127 Ibid., s. 168, 195.

128 FOSTER, ,Co je nového na neoavantgarde?”, s, 70,
129 1hid., s. 77.

130 Ibid., s. 79.
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Ve svétle predloZenych protiargumentii 1ze Biirgerové kritice neoavant-

gasd piiznat jen velmi omezenou platnost. Zda se, ze ji mtizeme nejacinnéji
#piikovat na nékteré projevy zapadoevropského uméni padesitych a Sedesa-
=%k let, a to jen do té miry, do Jakeé se jejich institucionaln{ uspéch dostava
do rozporu s deklarovanym cilem revoluén{ promeény zivota. V dané kultur-
™ situaci ziejmé neslo o zanedbatelny problém, obzvlat v pripadech, kdy
s retorika socidlni revolty spolupodilela na prosazenf toho & onoho sméru
¥ galerijnim provozu. Ze viech evropskych neoavantgard si problém reku-
perace revolty skrze jeji estetizaci patrné nejsilnéji uvédomovala Situacionis-
tickd internaciondla, ktera na néj reagovala postupnym opusténim poéint
akeceptovatelnych jako uméni a zapojenim sc do protestnich aktivit student-
skeho hnuti. Situacionisté se vyznamné podileli na onéch graffiti, jez béhem
pafizského ,,Mdje 68“ nakratko znovuozivily nadéji v uskuteénéni surrealis-
ticke revolty. Protoze se ale tato nadéje ukazala jako lich4, ani situacionis-
t€ se patrné nevyhnou obzalobé, kterou Biirger adresuje neoavantgardam:
vytvafeji iluzi revoluéni zmény v déjinném okamziku, kdy revoluce jiz neni
myslitelna. Tento ptiklad ukazuje, do jaké miry je Biirgerova kritika neoa-
vantgard ukotvena v deziluzi z piehnanych oéekavini osmasedesatého roku.
Népadna je ptitom jeji podobnost s vyhradami, jez Adorno a Habermas na
konci Sedesatych let adresovali studentskému hnuti. Neustdlé demonstro-
vani, mitinky, okupace & schiizovani se jim jevily jako pseudoaktivita, jez
v aktérech Zivi iluzi revoluéni praxe za situace, kdy po ruce neni #4dn4 real-
na Sance na radikélni zménu systému, ba ani nutnost takové zmény. Jako
oznaceni této pfedstirané ¢innosti élenové frankfurtské $koly razili termin
~akcionismus®.’*! Aluze na akéni umeéni ¢i konkrétné na videnisky akcionis-
mus, kterou tento pojem vyvoliva, Je sice ziejmé ndhodn4, nicméné pomeér-
né vystizna pro zhodnoceni ambice povaleénych neoavantgardnich sméri
prispét k revoluéni proméné zivota.

Debata o ncoavantgardé se odchrava na pozadi prvni ¢asti Biirgero-
vy podvojné definice avantgardnich hnutf (intence zrudit instituci umé-
ni), tyka se tedy ptedeviim Jejtho déjinného mista a spolec¢enského ti¢inku
determinovaného institucionalnim ukotvenim. Pfejdeme-li nyni na rovinu
analyzy prostfedkd vystavby uméleckého dila, Je mozné druhou &ist defi-
nice avantgardy (vytvafenf ncorganickych uméleckych dél) éist jako popis
zakladnich ryst postmoderny avant la lettre. Stejné Jako avantgardni pro-
Jevy, také postmoderni produkce vyvolava pochybnosti, zda je na ni jesté
vitbec mozné aplikovat kategorii dila.”®” Nenachdzime zde harmonickou

131 Podrobny vyklad terminu sakcionismus® viz Fabian FREYENHAGEN, ,Adorno's Politics.

Theory and Praxis in Germany's 1960s", Philosoph y and social Criticism, ro¢. 40, 2014, €. 9.
5. 881884,

132 BURGER, Teorie avantgardy, s. 113-114.
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Jednotu celku a &4stf ani Stopy zapasu umélce se specifickym médiem; iluze
samostatné existence dila stranoy empirického svéta je od pocétku naru-
Sena; pfedpoklidanym recepenim postojem jiz nenf »bezzajmové zalibeni®
zameétené na formu. Sirsf doboyou poticbu distancovat se od téchto oceka-
vani spjatych s tradi¢nim pojetim dila dokl4d4 tendence, patrnj napfiklad
u Fluxu nebo v konceptudlnim uméni, nahrazovat vyraz ,dilo“ neutralnéj-
$im terminem piece (kus).™ Dadaistick4 provokace stejné jako konceptualni
piece odmitaiji demonstrovat Propracovanost umél
moziiuji postoj kontemplativniho pohrouzeni; misto toho podnécuji
k praktické nebo intelektudlni aktivité v Zitém Sveté recipienta. Biirger se
presto vyrazu ,.dilo“ neziikj, nybrz mluvi o »neorganickém dile®, jehoz cha
rakteristiky vyvstdvaji pravé na Pozadi rysti tradi¢niho dila coby organické
jednoty formy a obsahu.

Ustiedni estetickou kategorif, jez ma z
neorganického dila, je pojem alegorie, k
studie o némecké barokni truchlohre, %
Cuje vnéjskovym, arbitrarnim spojenim
mem. Alegorické dilo nevzniks Jjako zi
z fragmentil, které umeélec vytrhdva

cckého materiilu a Zne-

achytit zvla$tnost avantgardniho
tery Biirger ptebiré z Benjaminovy
Oproti symboly se alegorie vyzna-
mezi smyslovou formou 2 vyzna-
vy obraz totality, ale je montovéno
z plvodni funkéni souvislosti, aby

Je tstfedni tlohu v textech Craiga Owens

tu apropriace z poéatku osmdesatych let.’ Qwens urCuje alegorické dilo
Jako apropriaci, kters nahrazuje ptivodni vyznam pfivlastnéného obrazu
jeho suplementem, ' 4 fozpoznava ,alegoricky impuls v jadru dstrednich
postupt postmoderny: kromé apropriace zmifiuje mistn{ specifi¢nost, stra-
tegii akumulace ¢ syntézu verbédlniho a vizudlniho znaky, 157 Oproti teoreti-
kiim postmoderny viak Biirger neni veden zajmem interpretovat jednotlivé
metody prace soudobého umeni, ale zistava na poviechné roving analyzy
spolecenské funkce instituce umeéni. Z této perspektivy se jeho odsouzeni

133 Timothy BINKLEY, . Picce: proti estetice®, in: Tomas KULKA - Denis CIPORANOV

(eds.), Co je umeniz Texty angloamericié estetiky 20. stoleif, Cerveny Kostelec: Mervart 2010,
8. 295-297,

134 BENJAMIN, »Plvod némecké truchlohry
s. 336-392.

135 Viz pichled v Cf SAR, »Apropriace jako teoreticky predmét”, in: Abeceda véct, 5. 107-112.
136 Craig OWENS, ,The Allegorical Impulse. Toward 4 Theory of Postmodernism®, in:

Donald PREZIOSI (ed.), The 4rt of Art History. A Critical Anthology, Oxford: Oxford Uni-
versity Press 1998, 5. 326

137 Ibid., s. 321,

» zejména kapitola »Alegoric a truchlohra®
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secavantgardy coby institucionalizace avantgardnich gest vztahuje takika
%8 weskerou postmoderni produkci (snad vyjma zvlastni postavy Josepha
Sewyse).™ Tim, Ze chdpe postmoderni tvorbu jako opakovanou provokaci,
%5213 uz neni s to vyvolat ok, se Biirger zafazuje po bok takovych jejich
wiki jako Fredric Jameson' & Terry Eagleton (ktery se ostatné na Biirge-
sowu analyzu odvolava). '+
Ve své reflexi neoavantgardnich projevii Biirger reaguje také na dalf
estfedni rys postmoderny, totiz na ambici ,uzaviit propast“™*' ¢ odmit-
mout .velky pfedél” mezi vysokym uménim a brakovou tvorbou nebo maso-
vou kulturou."? Misto toho, aby usilovalo o nastoleni nového svéta, kde
¢ mestacky vkus stane prezitkem, postmoderni dilo naopak vychazi vstiic
sosactvi prostfednictvim své dvojité struktury:'* na povrchni roviné uspoko-
juje konvenéni oéekavani naivniho recipienta, zatimco znalci se otevirg coby
ironicka reflexe distancujici se jak od kyée, tak od modernistické doktriny
cistého uméni. Také tomuto rysu ale Biirger pfidéluje opacné znaménko, ne’
jaké mu dali teoretici postmoderny: nechape ho jako vysvobozeni kultury
z logiky bindrnich opozic, ale jako podrobeni uméni principu smény. Dvoijf
kédovani postmoderny Je pro Biirgera pouhou indiferenci, v niz se uméni
hrouti do podoby zbozi a kde subverzivni rovinu mize vidét pouze kritik,
ktery ji tam vidét chce.'* V dobovém kontextu mohla tato skepse viidi kritic-
kému potencidlu postmoderni pastie piisobit jako zaslepenost zptisoben
Ipénim na fixnich opozicich pravdy a ideologie & uméni a zbozni estetiky.
Na pozadi renesance postmarxismu v poslednich dvou dekadich, spojené
s kritikou postmoderniho cynismu,'* by ale mohla znova ziskat jistou ome-
zenou relevanci — podobné jako Jamesonova charakteristika postmoderny
coby ,.kulturni logiky pozdniho kapitalismu®,

138 Viz kapitola ,Avant gardista po konci avantgard. Jose ph Beuys" v tomto svazku, s. 287-299.

139 Fredric JAMESON, »Postmodernism, or The Cultural Logic of Late Capitalism®, New Left
Review, écrvcnec—srpcn 1984, ¢. 146, s. 56.

140 Terry EAGLETON, »Capitalism, Modernism and Postmodernism®, New Lefi Review, éerve-
nec—srpen 1985, €. 152, s. 61.

141 Leslic FIEDLER, ,Cross the Border — Close the Gap®, Playboy, prosinec 1969, s, 691, cit.
dle Wolfgang WELSCH, Nase postmoderni moderna, Praha: Zvon 1994. s. 96.

142 HUYSSEN, Afier the Great Divide, s. viii.

143 WELSH, Nuge postmodernt moderna, s. 26.

144 BURGER, Teorie avantgardy, s. 121,

145 Viz napt. shrouti ptislusnych argumentf Slavoje Zizka in Tony MYERS, Slavoj Zizek, Pra-
ha: Svoboda Servis 2008, s. 51-78. V éeském prostiedi je tato pozice zatim nejvyraznéji
zastoupena publikaci Michael HAUSER, Cesty z postmodernismu. Filosofickd reflexe doby pre-
chodu, Praha: Filosofia 2012.
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sespektve z hlediska jejich vlivu na teorii, Biirger naznacuje, ze normou
2o hodnoceni uméleckych fenomént by mohl byt jejich historicky dopad.
Zwsdervaart ale namita, ze pohybujeme-li se na roviné funkcionalni analyzy,
& mame-li rozhodnout o tom, ktera dila si zasluhuji, aby byla zkoumana,
s historick¢ho piisobeni nemtize byt nasim jedinym kritériem.'* Biirger

s¢ tedy nejen myli, kdyz pfedpoklada, ze se teorie uméni miize obejit bez

postulovani norem, ale také nam dluzi pfesved¢ivéjsi normativni zdivodné-
= svweh vlastnich kritickych soudi. Timto metodologickym problémem lze

patrné vysvétlit dojem netinosné schematicnosti, kterym na nas ¢asto ptsobi

Sdargerovy vyroky o prikladech neoavantgardniho ¢i postmoderniho umeéni:

mvto soudy se opiraji jako o normu o avantgardni necorganické dilo s jeho

historickou ulohou uskute¢nit uméni v zivotni praxi. Podle revize Biirgero-
vy teorie, kterou nabizi Zuidervaart, avantgarda svym ttokem na instituci

umeéni nezrusila moznost postulovat estetické normy, ale oteviela moznost
Jkomplexni normativity” neboli sité proviazanych norem, z nichz zddna neni

prevladajici a jez je mozné¢ aplikovat i na fenomény vyskytujici se za hranici
instituce umeni.'*

Biirgerova teze o nemoznosti normativni estetiky po avantgardé zni jako
jakasi pesimisticka varianta vulgarni postmoderny: v uméni po ztroskota-
ni avantgard je véechno mozné, a zaroven nic uz nema smysl (z hlediska
historického uc¢inku). Mnozstvi teoretickych analyz a koncepci vénovanych
postmodernimu nebo sou¢asnému uméni, které se objevily od vydani Teo-
rie avanigardy, ale poskytuje dostatek dokladii o Zivotaschopnosti kritické
reflexe uméni opirajici se o $ir§i zazemi ,komplexni normativity“. Ackoliv
astfedni tlohu v této reflexi hraly poststrukturalisticky orientované pristu-
py, neddvna publikace Petera Osborna Kdekoli nebo viibec ne. Filosofie soucas-
ného umeéni — koncipovana jako vyslovny pokus ,navratit umélecké kritice
astfedni roli v konstituci déjin uméni“!® — ukazuje, ze ani mysleni ukotvené
v tradici kritické teorie nemusi v tomto usili ziistat pozadu.

Pro¢ dnes ¢ist Teorii avantgardy?

Jak jsme vidéli, snad zddnou z klicovych tezi Teorie avantgardy dnes nelze
prijmout zcela bez vyhrad. Presto se nabizi fada argumentii, pro¢ tato kniha
naddle stoji za to, abychom ji studovali. I po uplynuti ¢tyt dekdd od prvniho

148 Ibid., s. 243.
149 Thid., s. 246.
150 Peter OSBORNE, Anywhere or Not at All. Philosophy of Contemporary Arl, Londyn: Verso 2013,
s. 11.
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= proti spole¢enskému statu quo? Znamena napiiklad postup formalni
sedtukee nutné politickou indiferenci v duchu poviletné abstraktni malby,'*
sebo je naopak vysostné politicky v tom, Ze zaklada urcité nové ,my", kte-
= se aktualné stavame, oproti tomu, ¢im v nasi pfitomnosti jiz jsme?'**
Zdslo by se, ze po diskreditaci nadéji vkladanych ve spole¢ensky tucinek
sutonomie uméni, kterou Biirger zachycuje pomoci motivu historického
slomu zplisobeného avantgardnimi hnutimi, mizeme jen sotva s klasickymi
modernistickymi formami spojovat néjaky politicky obsah. Vezmeme-li viak
v tvahu, Ze podle Biirgera jec jednim z Gstfednich diisledkt avantgard volna
dostupnost uméleckych prostfedkii minulosti, jimZ alegoricky ptistup miize
pridélit libovolny novy vyznam, a zc se modernistické formy navraceji ve
wwzkumech dnednich umélcii uz ne jako ,nejpokrokovéjsi stav materialu®,
ale pravé jako rekontextualizované vyrazové prostredky minulosti, potom
bychom snad mohli uvéfit tomu, ze dila ,modernologie“ opét dodavaji tém-
to formam mo#nost obsazeni spoleéensky relevantnimi obsahy. At je tomu
jakkoliv, Biirgerova koncepce predstavuje jeden z vyznamnych referen¢nich
bod@i pro posouzeni teze, ze ,[p]rizkumy téchto umélci nemaji podobu
nostalgického névratu k nikdy neexistujicimu stavu svéta, ale predstavuji
modernitu jako zcela aktudlni projekt™.**

Jak bylo naznaéeno vyse, skepticky postoj, ktery Biirger ve sv¢ dobé zau-
jal viiéi nastupujici postmoderné, v poslednich dekadach znovu nabyva na
presvédéivosti. Predeviim v oblasti politického mysleni se zd4, Ze postmo-
dernismus se zdiskreditoval tim, Ze ve svych disledcich pisobi jako teore-
ticka legitimizace globédlniho kapitalismu a neoliberalni ideologie. Oproti
tomu stéle vyznamnéjsi roli ve vefejné debat¢ hraje postmarxisticky orien-
tované mysleni. Nékteré z tstfednich postav tohoto intelektualniho proudu
pfitom v navaznosti na odkaz avantgard oteviraji otazku svébytné ,politiky
uméni®, Alain Badiou prorokuje nastup uméni, které jiz ncbude vyTazem
postmoderni nadvlady partikularity, ale vznikne jako neosobni vyraz uni-
verzaln{ pravdy; tato pravda ale v ptipadé uméni bude vzdy pravdou ,smys-
lového jako smyslového®."®! Jacques Ranciere nachézi moznost, jak hovofit
o politické relevanci uméni mimo bindrni opozici autonomie a heteronomie,
62 Oba tito vlivni myslitelé

ceE

za pomoci koncepce ,estetického rezimu umeni-.

158 Iind.

159 Ibid., s. 222.

160 Ihbid., s. 227.

161 Alain BADIOU, Manifest afirmacionismu (tfeti ndstin), http://www. sok.bz/index.php?
option=com_content & task=view & id=575 & Tremid=28 (cit. 14. 8. 2015).

162 Jacques RANCIERE, , Esteticka revoluce a jeji diisledky. Konfigurace autonomic a hetero-
nomie”, in: Pavel ZAH RADKA (ed.), Estetika na prelomu milénia. Vybrané prroblémy soucasné
estetiky, Brno: Barrister & Principal 2010, s. 316. Pravé k Ranci¢érové filosofii se ve své snaze
najit presvédéivé zalozeni politiky umeni obraci Gabriel Rockhill (ROCKHILL, Radical




se tak de facto vracejf k tradiéni snaze zalozit specifiénost uméni v estetické
zkuSenosti,'™ kteroy Biirger popsal jako filosoficky fundament burZoazni
kategorie autonomie umeén;. Nejenze tim ignoruji zlom zpuisobeny koncep-
tualismem, po kterém, jak ukazuje Peter Osborne, se esteti¢no jevi sice jako
nutnd, ale radik4lné nepostacujici podminka uméni,'® ale ani nenabizeji
nistroje pro to, abychom teoreticky uchopili nasledky historickych snah
skoncovat s autonomii uméni, které Birger identifikoval s avantgardou.
Také proto miize dnes Teorie avanigardy poslouZit jako vyznamny korektiv
umeéleckych i filosofickych projektii, které s narokem opétovného otevieni
horizontu budoucnosti oprasuji vlajku avantgardy, aniz by piitom dostateg-

né zohlednily spletité osudy, kte ymi tento pojem v poslednich dvou stale-
tich prosel.

— Vaclav Magid

History, s. 137-162) POté, co se takika na petiné rozsahu své knihy vyporads s Birgerovou
Teorii avanigardy (ibid., s, 91 - 134).

163 OSBORNE, Anywhere or Not at All s, 9.

164 Thid., s. 49,
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S8éni poznamka k éeskému prekladu

Sz ceského vydani Teorie avantgardy ptihlizi k autorovym pozdéjsim vipravam
WESSESREn castl knihy. Nésleduje tak americké vydani (Peter BURGER, Theory of the
Sseme-Garde, Minneapolis: University of Minnesota Press 1984).
-Lwod. Teorie avantgardy a teorie literatury® pivodné vysel jako »Einleitung.
Srone der Avantgarde und Theorie der Literatur® ve vyboru textti idem, Vermittlung
Eemeption ~ Funktion. Asthetische Theorie und Methodologie der Literaturwissenschafi,

skfurt n. M.: Suhrkamp 1979, 5. 9-17. Tento text byl pozdéji pouzit jako tved

wkeho prekladu (idem, ,Introduction, Theory of the Avant-Garde and Theory of

ure , in: Theory of the Avant-Garde, s. xlix—1lv) misto pavodniho ivodu z r. 1974,

#% vzoru amerického vydani vypoustime i v ¢eském piekladu posledni Etyti odstavee

Livodu® (»Einleitung*, s. 16-17), které predstavuji shrnuti élankd obsazenych ve

wwooru Vermittlung — Rezeption — Funktion a nemaji bezprostfednf obsahovou souvis-
ost s Teorit avantgardy.

Paivodni tvod (idem, ,Einleitung. Voriiberlegungen zu ciner kritischen Litera-
turwissenschaft®, in: Theorie der Avantgarde, Frankfurt n, M.: Suhrkamp 1974, s. 8-19)
autor pozdeji rozsifil a znovu publikoval pod nazvem ,Hermeneutik — Ideologickri-
tik - Funktionsanalyse. Voriiberlegungen zu einer kritischen Literaturwissenschaft*
ve zminéném vyboru Vermittlung — Rezeption - Funktion (s. 147-159). Tato roziite-
na verze pitvodniho tivodu byla do anglického ptekladu Teorie avantgardy zatazena
coby prvni kapitola knihy (»Preliminary Reflections on a Critical Literary Science”,
in: Theory of the Avant-Garde, s. 3~14). Tim se oproti némeckému vydani zvétsil pocet
kapitol a posunulo jejich éislovéni.




Uvodni poznamka

Vychdzime-li z pfedpokladu, e estetickd teorie m4 co Fict Jen do té miry, do jaké
reflektuje historicky vyvoj svého pfedmétu, pak je dnes teorie avantgardy nutnou
soucdsti mySleni na poli teorie uméni.

Pfitomnou praci navazuji na zévéry své knihy o surrealismu. Na tomto misté
uvadim spoleény odkaz na konkrétni analyzy, které v ni byly predlozeny,! abych
na neé v nasledujicim textu pokud mozno nemusel zvIas¢ odkazovat. Pritomné tiva-
hy ale maji jiny status. Jejich cilem neni nahradit nezbytné konkrétni analyzy, ale
poskytnout kategoridlni ramec, s jehoz pomoci bude mozné takové analyzy provést.
Piiklady z literatury nebo vytvarného uméni, které zde uvadim, proto nejsou minény
jako historicko-sociologické interpretace jednotlivych dél, ale jako ilustrace k teorii,

Tato prace vzesla z projektu Avantgarda a burfoazni spoleénost, ktery probihal
v obdobi od letniho semestru 1973 po letni semestr 1974 na Brémské univerzité.
Nemohla by vzniknout bez zaujeti pfedmétem, které projevili studenti spolupra-
cujici na projektu. Jednotlivé kapitoly prace byly rozebirany v diskusich s Christou
Biirger, Helene Harth, Christel Recknagel, Janekem Jaroslawskym, Helmutem Lam-
prechtem a Gerhardem Leithiduserem: patfi jim maj dik za kritické pfipominky.

Peter BURGER, Der Sranzisische Surrealismus. Studien zum Problem der avanigardistischen
Literatur, Frankfurt n. M.: Athendum 1971.

Opakované se zde obracim k pracim o problému avantgardy, keerymi jsem se zabyval
v ramei piipravného vizkumu ke knize o surrealismu. To plati zejména o: Walter BEN-
JAMIN, , Surrealismus. Posledni momentka evropské inteli gence”, in: Agesilaus Santander.
Vibor z textit, Praha: Herrmann & synové 1998, s. 123-142; Theodor W, ADO RNQO, , Riick-
blickend auf den Surrealismus®, in: Noten zur Literatu rysv. 1, Frankfurt n. M.: Tausend 1963,
s. 153-160; Hans Magnus ENZENSBERGER, ~Aporie avantgardy”, in: Eseje, Praha: Pavel
Mervart 2008, s. 7-34, a Karl Heinz BOHRER, , Surrealismus und Terror oder die Aporien
des Juste-milieu®, in: Die gefahrdete Phaniasie, oder Surrealismus und Terror, Mnichov: Hanser
1970, s. 32-61.
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vod. Teorie avantgardy
a teorie literatury!

B i e s i e o et

Ti, kdo se i tak vzdy vyhybali pojmovému asili, fikaji, ze jsou z debat o teo-
riich unaveni, ze bychom se méli koneéné dostat k véci, k textu. Tyto feci
Jsou symptomem krize vedy, kterou charakten’zuje rozkol mezi literdrn{ teo-

nimahu, aby oddélila teorii od pouhych feéi a reflektujici ptiviastnéni dila
od parafrize. K tomu ale jsou zapotiebi kritéria, kter4 ziskame jen teoretic-
kou cestou.?

Teorie avanigardy, ukazal, 7e se s ni ¢asto Spojovala oéekavéni, kters nejsou
teorii pfiméfena. Mym zémérem zde nent ucinit teoretickou préaci imunni
vuci kritice, ale vyjadfit nézor, e kritika je s to vytvitet poznani jen tchdy,

1 Vyuzivim této prilezitosti, abych se vyslovil k nékterym kritikdm své Teorie avanigardy.
Srov. W. Martin LUDKE (ed.), .Theorie der Avantgarde®. Antworten auf Peter Biirgers Bestim-
rmung von Kunst und biirgerlicher Gesellschaft, Frankfurt n. M. Suhrkamp 1976.
Aniz bych chtél popirat obtize, kterym dnes éeli esteticks teorie, musim odmitnout zplisob
ziikani se teorie, Jaky v posledni dobé zastupuje D. Hoffmann-Axthelm, Tyrzeni jako , teo-
rie nepfindsi zadny pozitek®, ,pojmy teorie a iménf se mezitim staly prazdnymi schrénka-
mi®, ,,po teorii v silném smyslu uz nenf poptivka“ jsou symptomy hluboké krize &sti levi-
cové inteligence. Poté, co se nenaplnily premr§téné naddje v silu teorie ménig spole¢nost,
levice jako benjaminovsk}” melancholik odhazuje zlomek, se kterym spojovala své nadéje.
Pfencchévi tak toto pole pravici a podstupuje riziko podlehnuti jejim teorémfm.
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kdyz se pousti do toho, co kritizuje. To je ale mozné pouze v piipadé, ze kri-
tika respektuje védecko-logické postaveni kritizovaného pfedmétu. To, ze
literarni teorii nelze klast naroveti konkrétn{ interpretaci, neni tak samoziej-
mé, jak by sc mohlo zdét na prvni pohled. Také literdrné teoreticky vyklad,
nechce-li byt abstraktni, musi odkazovat na jednotliva dila. Tyto poukazy ale
nemaji status interpretaci, ale naopak slouzi nazornému vysvetleni vét, které
si kladou nérok na vy$if obecnost. Pravé tak nelze zaméfiovat teorii ncjaké
pfedmétné oblasti s jejim popisem. Teorie roménu neni déjinami roménu,
tak jako teorie avantgardy neni déjinami evropskych avantgardnich hnuti.

Vezmeme-li si Schillertiv spis O naionim a sentimentéinim basnictvi, Hege-
lovu Estetiku a Lukacsovu Teorii romdnu jako vyznamné priklady literdrni
teorie, pfipadné teorie uméni, mizZeme z nich odvodit nékolik spole¢nych
charakteristik takové teorie. Historickd konstrukce spole¢enského vyvo-
Je (antika vs. moderni buroazni spolecnosti) se zde d4va do souvislosti
s odpovidajicim vyvojem v oblasti literatury (resp. v Hegelové ptipadé umé-
ni). Zaroven sc zde predklad4 soubor pojmi, které dovoluji uchopit danou
pfedmétnou oblast v jeji rozporuplnosti. Zeela obecné bychom mohli fict,
ze se teorie tohoto typu vyznacuji propojenim historické konstrukce a syste-
matického zachyceni predmétné oblasti.

Pfenescme-li tento typ teoric na zkoumdéni procesii zmén v ramci
burzoazni spoleénosti, ztréci historickd konstrukee zalofen4 na protikladu
antiky a moderny své opodstatnéni. Problém zni: Jak rekonstruovat vyvoj
uméni/literatury v burzoazni spole¢nosti? Jak zndmo, Lukacs pfenesl hege-
lovsky model estetiky na burzoazni spolecnost a propojil jej s marxistickou
konstrukci déjin. Literatura vzestupné fize burzoazie (klasicismus a realis-
mus) pak zaujima stejné misto, jaké mélo v Hegelové systému fecké uméni.
Nehledé na svou historickou podminénost Jje dosazena do role nad¢asové
normy. Literatura po roce 1848 se Lukacsovi jevi — do té miry, do jaké se
vzdaluje modelu klasického realismu - jako symptom upadku burZoazni
spolecnosti. V neposledni fadé se to tyké avantgardnich hnuti.’ Adorno se
naopak snazi konstruovat vyvoj uméni v burzoazni spole¢nosti podle mode-

lu ritstu racionality, zvétiujici se kontroly ¢lovéka nad svym uménim. Ubéz-
nikem této teorie je pojeti avantgardnich hnuti jako nejpokrokovéjsiho sta-
vu uméni v burzoazni spole¢nosti.*

Obé¢ vzdjemné polemizujici teorie, Lukécsova i Adornova, odkazuji na
avantgardni hnuti jako na referenénf bod. Pfitom je napadné, Ze oba auto-

Srov. Peter BURGER, Vermittiung — Rezeption — Funktion. Asthetische Theorie und Methodologie
der Literaturwissenschafi, Frankfurt n. M.: Suhrkamp 1979, kap. I, \Was leistet der Wider-
spiegelungsbegriff in der Literaturwissenschaft?®, 3, ,Normative Asthetik und materialis-
tische Geschichtskonstruktion (Lukdcs)®, s. 31~43,

Srov. ibid, kap. IV, ,Das Vermittlungsproblem in der Kunstsoziologie Adornos”, s. 79-92.
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#i se vztahuji k tomuto referenénimu bodu hodnoticim zptisobem: Ador-
no kladné (avantgarda jako nejpokrokovéjsi stav uméni), Lukacs zaporné

(avantgarda jako dekadence). Tato hodnoceni, vychézejici ze zapasu dvaca-

tych a tiicatych let na poli kulturni politiky, ncjsou viiéi zminénym teoriim
vnéjskova. Vzhledem k tomu, Ze tyto stfety dnes uz nejsou aktudlni, musi
byt mozné ucinit avantgardni hnuti stézejnim bodem takové teorie uméni
rozvinuté burzoazni spolec¢nosti, ktera nebude zatizena bfemencm minu-
lych hodnoticich soudfi. Tvrzeni, 7e avantgardnim hnutim patii ve vyvoji
uméni v burzoazni spole¢nosti logické misto, které umoziuje pochopit toto
uméni, neimplikuje ani kladny, ani zaporny hodnotici soud ohledné feno-
ménu avantgardy. Pokus presunout problem z otazky hodnoceni na roz-
trzku avantgardnich hnuti s instituci uméni byva casto §patné pochopen.
Nékteit kritici tak cetli mou knihu jako pouhé prebirani Adornovych tezi
(coby jakousi teorii pro avantgardu, v jejf prospéch), jini zase naopak jako
kritiku avantgardy.’

To, co zde nazyvam pfesunutim problému, je jedna z mala strategii,
kterymi disponujeme, abychom mohli vyfesit aporeticke formulace problé-
mii. Aby oviem takove presunuti zacalo byt myslitelné, musi se zakladat
v objektivni situaci problému. V tomto ohledu se odchyluji od pojeti Louise
Althussera, jehoZ pojem pfesunuti (décalage) zde piebiram. Althusser inter-
pretoval Marxovu pfedmluvu k Rukopisum ,Grundrisse” ve smyslu radikalni-
ho odlouceni pfedmetu védeckého badéni a reality, a Vv souladu s tim zastaval
pojeti, ze se véda rozviji ve vlastnim ¢asovém kontinuu, které neni soume-
fitelné s ¢asovym ramcem spole¢nosti.” J4 jsem témuz Marxovu textu rozu-
mél opaéné (v duchu hegelianskych marxistéi Lukacse a Adorna, ktefi jsou
v tomto bodu zcela zajedno), totiz jako nahlédnuti souvislosti mezi vyvojem
pfedmétu a mo#nosti poznéani (v Althusserové terminologii mezi realitou

5 Prvni stanovisko reprezentuje replika Th. Metschera v reakci na mitj élanck ,Was leistet
die Widcrspiegchmgsthmric?“: . Biirgerova fixace na avantgardu je vysledkem princi-
pidlné imanentniho zkoumani uméleckého vyvoje. 1 pies reflexi burzoazni spoleénosti se
zde vyvoj umeni pojima (v tom Birger nasleduje Adorna, $ nim# sc v jinych bodech roz-
chézi) jako proces odehravajici mimo tfidni boj.” (Thomas METSCHER, ,Asthetische
Erkenntnis und realistische Kunst®, in: Kunst und sozialer Prozef. Studien zu einer Theorie
der dsthetischen Erkenntnis, Kolin n. R Pahl—Rugcnstcin 1977, s. 225.) Metscher pfchli;‘ii
(ovéem ne bez jistého polemického zhméru) mou snahu ukézat, Z¢ historicka avan tgardni
hnuti jsou logickym mistem, ze kterého je teprve vitbec mozné odvodit kritiku instituce
uméni/literatury, a %€ tedy tato ., fixace” mé zaklad ve véci samé. Opatny pohled zastupuje
W. M. Liidke, ktery se ziejmé snazi o imanentni kritiku Teorie avanigardy, nicméné neustale
sklouzava k pouhe konfrontaci mého pristupu 5 Adornovym, pficemz povazuje jeho teo-
rii za spravnou (W. M artin LUDKE, ,Die Aporien der materialistischen Asthetik — kein
Ausweg? Zur kategorialen Begriindung von P. Birgers Theorie der Avantgarde”, in: idem,
_Theorie der Avantgarde®, . 27-71).

§ Louis ALTHU SSER - Etienne BALIBAR, Lire le Capital, sv. 1, Pafiz: Maspero 1969,
s. 46 nn.




¢ho poznani ve VYvoji spoleénosti vytknour
empirismus. Jako empiristické oznacuje Althusser ty védecko-teoreticke
Pozice, které vychézeji z predstavy, e Poznani je ptedem dane vrealité a ze
Je potieba ho tam Pouze objevit.® Proti tomy Prosazuje pojeti Pozninj jako
produkce. Je Jasné, na co tato argu
VA

tict soudy lez{cq v jadru teori Lukdcse a Adorna 5 doufat, %e se mj tak podar{
prekroéit stay teorie, kterého v nich bylo dosazeno. Pohled, ktery nenj fixo-
van pozitivné anj negativng, je schopen vypoz

du); bylo ji ale mozné f0zpoznat teprve v disledky kritiky, které avant ard-
Yio] P p Y &
ni hnut{ vystavila autonomni status umeén{ v burzoazni spoleénosti. !’

Peter BURGE R, Teors,

7 € avantgardy, pritomne vydani, s. 72 np,

8 ALTH USSER, Lire ¢ Capital, 5. 38 nn.

9 Srov. Alfred SCHMIDT, Geschichte ung Struktur, Fragen einer marxistischen Historik, Mnj.
chov: Hanser 1971, 5. 65 nn,

10 Zd4 se mi, ¢ se Althusser v disledku toho, fe nebere v potaz tuto souvislost, ve syé kri-
tice empirismy miji cilem. Srov, 163 Jean-Frangois LYOTARD, 14 Place de Ialiénation
dans le retoy rement marxiste®, ip, Dérive & partir de Marx et Freud, Patiz- Union générale
d'éditions 1973, s_ 78 nn.

Mimo#idné piistupna kritika mého pokusy myslet vzijemnoy souvislost vyvoje kategorif
avyvoje Predmétu, kteroy Predlozil W. M. Lidke, asti v to, ze mij pfedhazuje argumentaci
v kruhu, _kters UStaviéné prengsf ditkazni biemeno z jednoho momenty na druhy® (LUD-
KE, sAporien*, s, 65). Presnéji, jedn4 sc o nwinkonzistenci v ramci zdi’:vodnénfcésury —,T0Z-
chodu s tradie;* (BURGER, Zheorie der Avantgarde, 5. 85) -, kterou Biirger musf Pfipsat na
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"o nam tato kategorie pfindsi? Na prvni pohled to mize vypadat, ze
s pouze prejmenovali klasickou doktrinu autonomie. I'v tomto pfipadé
sseloduiici roli hraje presunuti chdpanf{ problému. Velmi schematicky fece-
s Lukics a Adorno argumentuji uvnitf instituce umént, kterou proto také
sesohou kritizovat jako instituci. Doktrina autonomie tvofi horizont jejich
svileni: v pristupu, ktery navrhuji, se tato doktrina naproti tomu stava pred-
setem zkoumdni jakoZto normativni instance jisté instituce burZoazni spo-

=ieni védy dostavé urcita otdzka, totiz otazka spolecenske funkce literarnich
451 Vzhledem k tomu, Ze zplisoby uréeni funkce nespocivaji v jednotlivych
Sech, ale jsou spoleéensky institucionalizovany, tato otazka se nemohla
scitnout ve stiedu literarnévédné préace, dokud sc predmétem zkouméni
sestala instituce uméni/literatury.

Rozdil mezi témito thly pohledu si miizeme ozfejmit na piikladu dicho-
somie vysoké a nizké literatury. Pro Lukécse se nic, co neplisobi uvnitf insti-
suce uméni, nemtize stat predmétem analyzy. Adorno vénoval problému
populdrniho uméni pronikavé analyzy, jimZ badani vdéci za fadu dulezitych
podnéti.” Ve svych pracich ale takika vzdy nahlizel vysokou a nizkou lite-
raturu jako navzajem radikalné oddélené oblasti, ¢imz nasledoval rozdéleni

skotvené v instituci uméni/literatury. Brakovi literatura pro néj stoji mimo

oblast uméni a jako takova predstavuje za jakychkoli okolnosti to $patne,

yrub metodickému piisobent ,instituce uméni® (ibid., s. 62)". Problém, z né¢hoz chee Liidke
odvodit inkonzistenci této formulace, vznika az v diisledku jeho odmitnuti vzit na vedo-
mi kritiku autonomniho statusu uméni ze strany avantgardnich hnuti. Za pfisnou teorii
povazuje pouze takovou, ve které lze viechny prvky odvodit ze scbe navzajem. Takovito
teorie ale postrada vztah k realité. Lidke nebere v tivahu vztah Teorie avantgardy k realité,
a proto se mu nutné musi jevit jako nedostateéné zaloZena.

12 Jeden z nejzajimavéjsich piispévkil k diskusi o Teorii avantgardy poskytl B. Lindner. Jeho
teze fika: ,Pokud jde o intenci zru$eni uméni v Zivotni praxi, miiZzeme tudiz chapat avant-
gardu jako nejradikalnéjsi a nejdaslednéjsi pokus uchovat univerzalni nirok autonomniho
uméni oproti véem ostatnim, partikulérnim spole¢enskym oblastem, a diat mu prakticky
vyznam. Usilf zlikvidovat instituci uméni se pak jevi nikoliv jako rozchod s ideologii obdo-
bi autonomie, nybrz jako fenomén prevrdcent odehrivajici se na totoiné ideologické roviné.”
(Burkhardt LINDNER, ,Aufhebung der Kunst in Lebenspraxis? Uber die Aktualitit der
Auseinandersetzung mit den historischen Avan tgardebewcgung&n“, in: LUDKE, , Theorie
der Avantgarde”, s. 83.)

To, #e fitok historickych avantgardnich hnuti na instituci uméni ziistdvd vazan na to, profi
éemu se zamétuje, je obecné vzato pravda. Disledky, které z toho Lindner vyvozuje, se
mi ovéem zdaji problematické. Mé pfipominky viz Peter B URGER, ,Neue Subjektivitat
in der Literaturwissenschafi?®, in: Jiirzen HABERMAS (ed.), Die geistige Situation der Zeit,
Frankfurt n. M: Suhrkamp 1979.

Srov. tivodni vyzkumna zprava v Christa BURGER, Textanalyse als Ideologiekritik. Zur Rezep-
tion zeitgendssischer Unterhaltungsliteratur, Frankfurt n. M.: Fischer Athendum Taschenbi-
cher 1973,
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uméleckych dél v burZoazni spoleénosti. Ideologicko-kritickd analyza dila
a pfistup instituciondlni teorie se tedy vzajemné dopliuji, pfi¢em? spole¢-
ny zaklad jim dod4vé dialektickd metoda odkryvani rozporii, jez se daji na
predmétu vypétrat.'®

Za co préce shromazdéné v tomto svazku vdééi tradici dialektické teorie,
kterd saha od Hegela pres Marxe, Lukacse a Blocha a% k Adornovi a Haber-
masovi, Ize nejlépe osvétlit na pojmu dialektické kritiky, kterému jsou tyto
ivahy zavaziny. Dogmaticka kritika stavi proti teorii, kterou kritizuje, svou
vlastni teorii a vyvozuje nepravdu prvni z pravdivostniho naroku druhé.
Takovdto kritika ziistava vnéjsi vitéi tomu, co kritizuje. Diikaz &i pouhé tvr-
zeni, Ze jeji vlastni teorii nalez{ pravda, ji postacuje k vyvraceni druhé teoric.
Oproti tomu dialekticka kritika postupuje imanentné. Pronika dovnitt teo-
rie, kterou chce kritizovat, a ziskavé prévé z jejich mezer a rozporti rozhodu-
Jici mySlenkové podnéty.

Jeho nepravdu musim odhalit nikoliv prostfednictvim néceho jiného, ale z ného

sameho. Nic nepomiize, kdy# svou tezi nebo sviij systém dokazi a potom vyvodim

zavér: tedy protichiidny systém je nepravdivy. Této druhé tezi se jevi ona prvni

teze vzdy jako néco ciziho, jako néco vnejsiho. Nepravdivé se musi prokézat Jjak

nepravdivé nikoliv né&im druhym, nikoli tim, e je pravdivy jeho protiklad; na

ném samém musi byt prokdzino, Ze je nepravdivé. !

Dialekticka kritika nechdpe rozpory kritizované teorie jako pfiznaky nedo-
statecného ostrovtipu projednavanych autorti, ale Jjako indikdtor nevyfese-
ného, resp. dosud ncodhaleného problému. Dialekticka kritika je tedy zavis-
1a na kritizované teorii. To ovéem také znamena, ze nardzi na své hranice
ve chvili, kdy doty¢na teorie nemtize dostat svému naroku na to. aby byla

18  Srov. nize kapitola ,Hermenecutika — kritika ideologie ~ funkciondlni analyza®, s. 61-71.
Nejpfesvedéivéjsi potvrzeni mého stanoviska, Ze zaveden ka tegorie instituce uméni nevy-
chizi jen tak z n&jakého ndpadu, nybrs Je fakticky vyprovokovéno vyvojovym stupném
uméni v pozdné kapitalistické spoleénosti, pro me pfedstavuje skuteénost, ze se k jejimu
zavedeni, patrné ve stejné dobé, nechal primét Mikel Dufrenne: ,uméni ziskalo pojem
jen proto, %e mu ziroven byl pfipsin spolecensky status | totiz status autonomie | (,l'art
na regu un concept que parce que, en meme temps, lui érait assigné un statut social
[sc. celui de l'autrmomie]“), Mikel DUFRENNE, Art et politique, Patiz: Union gencrale
d'éditions 1974, s. 75.

Je pfitom mimofadné zajimavé shledat, ze Dufrenne, kierého lze — prinejmensim v piipadé
teto knihy — oznaéit za teoretika neoavantgardy, zaujimd v otdzce institucionalizace uméni
radikdlné opaéné stanovisko oproti historickym avantgardnim hnutim. Jestlize tato hnu-

ti bojovala proti instituci uméni, pak Dufrenne se nechava slySet, Ze ,institucionalizace.

neboli autonomizace uméni je prilezitosti k revoluci® (,,I’j_nstilutionnalisarion, cest-a-dire
Pautonomisation, de ’art est une chance pour la révolution®, ibid., s. 79).

19  Georg Wilhelm Friedrich HEGEL, Déjiny filosofie, sv. 1, Praha: CSAV 1961, s. 234 (pteklad
upraven).
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povazovana za teorii. Zistava ji pouze ,odmitnuti“, Jak to nazyvi Hegel,
kterym se ale zarovers ziikd svého vlastniho néroku byt teorii, tak¥e mtize
Oponovat ne-teorii pouze jako minéni. 2

Dalsi myslenkovy motiv poplatny hegelovsko-marxovské tradici, ktery
souvisi s predklddanymi pracemi, je jiz zmifiovana korelace vyvoje pfedmétu
a kategorii. Tazan{ se PO vyvojovém stupni uméni, kterému je uréiti teorie
zavazana, mlize tim, ¥e nis ud ptat se na dosah a hranice teorie, prispét
k oprosténi teorie od abstraktni konfrontace mezi pozicemi. Je-li naptiklad
mozné dokazat, Ze recepéni estetice odpovida vyvojovy stupen uméni, kte-
rcho bylo dosazeno s estetismem, budeme muset problematizovat teorii lite-
rarni evoluce zformulovanou na tomto zakladé jako neptipustné nadhisto-
rické zev§eobecnéni.?!

Zde shromazdéné prace® nemaji kopirovat cestu, po které autor dospél
k vypracovani svych koncepci. Nejsou chapdny jako dokumentace, ale Jako
nezbytna souéést kritické teorie literatury. Kritick4 teorie nepodléhd iluzi,
ze by mohla zaujmout bezprostiedni vztah ke svym pfedmétiim; naopak usi-
luje o to prolomit zd4ni, e Ji jsou pfedméty dany bezprostfedné. Roziitené
minéni, ze postadi se diikladné divat, abychom pochopili naptiklad zvl4it-
nost basnickych texti, opomiji, Ze toto prohlizen{ vychazi z uréitych predem
danych, at uz jakkoli vagnich, pfedpokladi (napfiklad z pfedpokladu, ze
existuje rozdil mezi bésnickymi a nebasnickymi texty) a predstav. V téch-

20, Tato absence ideje obvykle dostava kritiku do obtizi, nebof jestlize je kazd4 kritika subsu-
movinim pod ideu, pak tam, kde idea chybi, kazda kritika nutné konéi a nemiize zaujmout
Zadny jiny bezprostiedni vztah ney odmitnuti. V odmitnutf ale kritika zcela rozbiji jaky-
koliv vztah mezi tim, v &em chybi idea filosofie, a tim, v &ch sluzbach se nachdzi. Protoze
sc zde vzdjemné uznanf ruii, ukazuji se ndm pouze dvé subjektivity stojici proti sobé: dvé
stanoviska, kterd spolu nemaji nic spoleéného, pak oviem Vystupuji se stejnym opravné-
nim, a kritika - jelikoz s¢ domnivi. 7e to. €O posuzuje, nemiize byt nic jiného ne7 filosofic,
a pokud toto posuzované nechee byt ni¢im takovym jako filosofie, prohladuje je za zcela
nicotmné ~ se piemistuje na subjektivni stanovisko, kdy se jeji vyrok jevi jako jednostranny
rozsudek moci; vzhledem k tomu. se cinnost kritiky mé byt objektivni, toto stanovisko
bezprostiedné adporuje Jeii podstaté; jeji rozsudek se dovoliv4 ideje filosofie, kter4 ale
neni protivnikem uzndna, a pfedstavuje pro néj proto cizi tribungl. Postavit se viiéi tomu-
to vztahu kritiky, kterd oddéluje nefilosofii od filosofie. tim. 4t zaujmeme jednu stranu
a budeme mit nefilosofii na opacné strané, neni na bezprostfedni tiroyni zadnd zichrana.®
(Georg Wilhelm Friedrich HEGEL, ,Uber das Wesen der [.Jhiiusophim'hen Kritik tiber-
haupt und ihr Verhiltnis zum gegenwartigen Zustand der Philosophie inshesondere, in:
Werke, sv. 2, Frankfurt n. M.: Suhrkamp 1970, 5. 173 n.)

21 Srov. BURGER, Vermittlung, kap. VI, ,Probleme der E{ezq_rtinrrsf'mschung". 3, ,Neofor-
malismus und Hermeneutik. Anmerkungen zu Theoricansitzen von Hans Robert JauR®,
s. 133-144. To pochopitelné nenf minéno jako kritika zkouman| recepee, které je fundo-
vano v déjinich spoleénosti. Srov. Peter Uwe HOHENDAHL (ed.), Sozialgeschichte und
Wirkungsésthetik, Frankfurt n. M., Fischer Atheniium Taschenbiicher 1974,

22 Mini se ¢lanky obsaZené ve vyboru Vermitthing - Rezeption — Funktion, ke kterému byl tento

uvod plivodné uréen (pozn. prekl.).




Teorie avanigardy s

Hegel, to pfedpokladech a pfedstavich Jsou zasuty, védomé & nevédome. prvky
miize teorie. Bezprostiednost pohledu, ktery by se mél zamérovat na fenomény,
je sebeklam. Predméty se vidy podavaji literarnimu védci jako zprostiedko-
, ktery vané. Cilem predkladanych praci je pak odhalovat toto zprostiedkovani.?
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Srov. Christa B URGER, Rezeptionstheorie und Rezeptionsdidaktik. Zur Krise der Kullur in der
Gegenwart (pracovni nazev), Frankfurt: 1980. (Kniha pod timto nazvem nikdy nevyila.
Kterou publikaci mél autor na mysli, se bohuZel nepodatilo dohledat. Pozn. prekl.)




I. Hermeneutika — kritika
ideologie — funkcion4lni
analyza.

Predpoklady kritické
literdrni védy

Svét tradovaného smyslu se otevira
interpretovi pouze do té miry, do jaké se

pfitom zdroven projasfiuje jeho vlastni svét.
— Jirgen Habermas!

1. Hermeneutika

Kritickd véda se li§i od tradi¢ni vedy tim, Ze reflektuje spolec¢ensky
vyznam svého vlastniho pocindni.? To s sebou nese jisté problémy, kte-
ré je diilezité rozpoznat, abychom mohli ustavit kritickou literdrni védu.
Nemdm na mysli ono naivnf ztotozfiovani individudlni motivace a spole-

¢enského vyznamu, se kterym se dnes prilezitostné setkdvame i na levici,
ale ur¢ity teoreticky problém. Uréeni toho, co je spoleéensky relevantni, je
provazano s politickou pozici interpreta. To znamena: otizku, zda n¢jaky
predmeét je ¢i neni relevantni, nelze v antagonistické spole¢nosti prostfed-
nictvim diskuse rozhodnout, a¢ o ni Ize jisté diskutovat. Jsem presvédéen, ze
kdyby se kazdému védci stalo samozrejmosti zdiivodiiovat volbu svého

1 Jirgen HABERMAS, ,Erkenntnis und Intcresse”, in: Technik und Wissenschaft als ,Ideolo-
gie®, Frankfurt n. M.: Suhrkamp 1968, s. 158.

2 K rozdilu mezi tradiéni a kritickou védou viz Max HORKHEIMER, ,Traditionelle und
kritische Theoric®, in: Traditionelle und kritische Theorie. Vier Aufsdtze, Frankfurt n. M.: Fi-

scher 1970, s. 12-64.
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pfedmétu a problematiky, uz to by znamenalo podstatny pokrok ve védec-
ké diskusi.

Kriticka véda chépe samu sebe jako souéast — byt zprostfedkovanou
— spolecenské praxe. Neni ,nezaujatd®, ale nechdva se vést zajmem. Tento
zajem si mizeme nejprve piiblizit tak, ze jej vymezime jako zdjem o rozum-
né pomery, o svét bez vykofistovani a zbyteéného titlaku. Takovyto zijem
se v literarni védé nemiize uplatnit bezprostiedné. Tam, kde se o to nékdo
pokousi a poméfuje materialistickou literarni védu podle toho, ,zda a v jaké
formé je dany podnik za dané konkrétni historické situace z4roves nutnou
a uZite¢nou soucésti praxe usilujici 0 zménu®,? mame co do &inéni s bezpro-
stfedni instrumentalizaci védy, kter4 neprospiva ani véd¢, ani praxi, usilujici
0 zménu spole¢nosti. Zdjem, jimz je vedeno poznani, se miize v literdrni
vedé uplatnit pouze zprostitedkované, tim, ze definuje kategorie, pomoci
kterych se uchopuijf literdrni objektivace.

Naplni kritické literarni védy nenf vymyslet nové kategorie, aby je posta-

vila proti ,,chybnym* kategorifm tradi¢ni védy, ale naopak zkoumat katego-

ric tradi¢ni védy a zjistovat, jaké otazky se s Jejich pomoci daji polozit a jaké
jiné otdzky jsou jiz na roviné teorie (pravé v dasledku volby téchto katego-
ril) ptedem vylouceny. V literarni védé pfitom hraje dulezitou roli otézka,
zda jsou jeji kategorie uzptisobeny k tomu, aby umoznily zkoumat korelaci
mezi literdrnimi objektivacemi a spolecenskymi poméry. Musime trvat na
vyznamu kategoridlniho ramce, ktery badatel pouziva. Mizeme naptiklad,
tak jako rusti formalisté, popisovat literarni dilo jako feseni uréitych umeélec-
kych problém, které vychazeji ze stupné umélecké techniky v dobé vzniku
dila. Tim jsme ale na teorctické roviné ptedem odsttihli otazku spolecenské
funkce, ledaze by se ndm podatilo poukézat na spolecenskou problematiku
v jadru zdanlivé éisté imanentn{ problematiky uméni.

Abychom mohli podrobit literarni teorii formalismu primérené kriti-
ce, potfebujeme takovy kategoridlni ramec, ktery nim dovoli tematizovat
vztah mezi interpretem a literarnim dilem. Pouze teoric, Jjez splnuje tento
pozadavek, mize udinit pfedmétem své badatelské aktivity spolecenskou
funkci svého vlastniho poéinani. V rameci tradiéni veédy je takovou teorii,
ktera postavila do centra svého snazeni vztah mezi dilem a interpretem, her-
mencutika. Vdécime ji za nahlédnuti, ze se ndim umélecké dilo coby predmét
moznéeho poznani nepodéva jednoduse takové, jaké je. Abychom identifiko-
vali néjaky text jako bésen, musime sdhnout k predbéznému védéni uchova-
vanému tradici. Védecky se zabyvat literaturou zaéiname v okamziku, kdy
sc nam podaif prohlédnout zdanlivost bezprostiednosti, s niz jsme chapali
basefi jako béseri. Duchovni objcktivace nemaji status faktd; jsou zprostied-

3 Dieter RICHTER, ,Geschichte und Dialektik in der materialistischen Literaturwissen-
schatt”, Alternative, leden 1972, ¢, 82, s. 14.




kovény tradicemi. Z toho VYPlyvd, ze poznéni literatury mazeme dosdhnout
pouze cestou kritického VYpPotadani sc s tradicq. Jelikoz za nahlédnuti, ze
i any tradici, vdééime hermencutice,
y kritikou tradigng hm‘mcneurik,\-:

Dvéma dileZitymi zakladnimi pojmy hcnnencutik}z které Gadamer
V¥Pracoval ve své knize Pravda q metoda, jsou predsuder a aplikace. Gadamer
PouZivi pojem predsudku v §irgim smyslu, nez je tomy v hovorové fe¢i, totis
bez pejorativnihg Vyznamu. Ve vztahy k postupu fozumeni cizimu texey
predsudek pfedeviim zZnamend, ze interpret nenf pouhym pasivnim ptijem-
cem, ktery se Jakoby Plizplisobuje textu, ale pfinasf urgite vlastni predstavy,
které nuné vStupuji do interpretace textu. Aplikac{ (Pouzitim) je pak kazdj
interpretace, kters Prameni z uréitého soucasné¢ho zajmu, Gadamer zdiraz-
nuje, .7e v rozumén;i se vzdy déje néco Jjako pouziti rozuméncho texty ng
Pfitomnou situac interpreta“ 4 v pPripadé vyklady textu zikona soudcem
nebo vyklady biblického textuy duchovnim v r4me; kdzani bezprostfedné
'0Zpoznavime moment Pouziti v akty interpretace. Anj interpretace histo-
rického nebo literdrniho texty se ale neodehrivs mimo vztah k situaci inter-
PT€ta; pro rozpoznsni tohoto Procesu je pfitom lhostejné, zda s ho interpret
uvédomuje &i nikoliy. Mizeme #Het, ze interpret Pristupuje k textu, kterémy
chee poroz umet, s Predsudky, a vyklada ho se zretelem ke své viasen; situaci,
Pouziva ho na tuto svou situaci. v tom Ize Gadamerovyi dit za Pravdu; ohsga-
hové napl#, kteroy dal témto pojmam, se ale Opravnéné stala teréem kritiky,
zejména ze strany Jiirgena Habermase. Vhieqd do pifedsudkové struktury
rfozumeéni se u Gadamers obraci v rehabilitaci Predsudku jako takového* 5
Dochazi k tomu, kdyZ Gadamer definuje rozumeng Jako ,zaélefov4ni do
urcit¢ho déni podani« ¢ Pro konzervativniho myslitele Gadamera nakonec
Spada rozuméni v

jedno s podrobenim se autorité tradice; naproti tomu
Habermas upozornuje na _sily reflexe”, kters zprithledriuje predsudkovoy
strukturu rozuméng. 5 umoznuje tak rozbit moc predsudku.” Habermas uka-
zuje, Ze z pohledu emancipované htrnu:ncutiky Se tradice jevi jako abso-
lutni moc Pouze proto, je z jejtho zorného pole Vypadavaji systémy price
a panstvi.® Tim Vyznacuje bod, kde by méla navazar kritick4 hermeneutika.

»Badatelsky zajem, ktery se obraci k podan;_ piSe Gadamer, »J€ V pii-
Padé humanitnich ved spiSe zvld$tnim zplisobem motivoy4n pfislugnoy
Pritomnosti 3 Jjejimi zdjmy. Teprve touto motivaci t4zani se vitbec konsti-

DAMER, Prandy meloda, sv. 1, Netrys fil osofické hermeneut iky, Praha: Tridda

I Iam-C—furg GA
2010, s. 270.
Jiirgen ]{.-\BERMAS., <ur Logik der d'u-:fr.r_-’a.'.f:'.\f'.rr_rr‘fngfrr:‘u. Materialen. Frankfurt n. M.: Suhr-
kamp 1970, s. 283.

GADAMER. Pravda a metoda, s, 256.

HABERMAS. Logik der Sozialwiss., 5. 983 n.

lbid., 5. 289
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tuuje téma a pfedmét badani.* Tento poukaz na souvislost historicko-
-hermeneutickych véd s pfitomnosti musime podrzet jako vyznamny vhled;

avsak formulace ,ptisluind ptitomnost a jeji zajmy* naznacuje, ze pfitom-

nost je cosi jednotného a ze je mozné definovat jeji zajmy. Tak tomu ale
prave neni. V dosavadnich déjinach se zdjmy vladnoucich a ovladanych sot-

va kdy shodovaly. Gadamer muiZe ztotoznit porozuméni se ,zaélenénim do

déni tradice” pouze proto, ze klade pfitomnost jako monolitickou jedno-

tu. Oproti tomuto nazoru, ktery déli z historika pasivniho pozorovatele,

trvame spolu s Diltheyem na tom, ,7e ten, kdo zkoumd dé&jiny. sim déjiny
) i) 1N}

tori"." Historik, resp. interpret, at uz chténé & nechténé, zaujima stanovis-
ko v ramci spole¢enské diskuse své doby. Perspektiva, ze které pozoruje sviij
pfedmét, je uréena pozici, kterou zastdva uvnitf spolecenskych sil daného
obdobi.

2. Kritika ideologie

Hermeneutika, kterd nechee pouze legitimovat existujici tradice, ale klade

si za cil racionalné ovéfit jejich ndrok na platnost, prechazi v kritiku ideo-

logie." Je znamo, zc s pojmem ideologie je spojovano mnoZstvi vyznami,
jez si Caste¢né vzédjemné odporuji; piesto se bez néj kriticka véda nemuize
obejit, protoze tento pojem dovoluje myslet rozporuping vztah mezi duchov-

nimi objektivacemi a spolecenskou realitou. NiZe se misto pokusu o definici

zaméfime na Marxovu kritiku ndbozenstvi rozvinutou v tivodu ke Kritice
Hegelovy filosofie prdva, ktera osvétluje tento rozporuplny vztah. MIlady Marx
— a prave v tom tkvi obtiZnost, ale zaroven védecki bohatost jeho pojmu

ideologie — denuncuje jakozto faleiné védomi myslenkovy ttvar, kterému ale
zaroven neodpird pravdu.”

9 GADAMER, Pravda a metoda, s. 251.
10 Citovano podle HABERMAS, | Erkenntnis”, s. 189. Tomuto . (voieni" bychom oviem

neméli rozumét ve smyslu neohrani¢enych moznosti; musime naopak zdiiraznit, Ze pod-
minky dané v pfitomnosti ohrani¢uji prostor redlné mo#nosti historického jednani.

11 K déjinam pojmu ideologie viz staf ~Ideologie”, in: INSTITUT FUR SOZIALFOR-
SCHUNG (ed.), Soz

Europiische Verlagsanstalt 1956

ogische Exkurse. Nach Vortrdagen wnd Diskussionen. Frankfurt n. M.
, 5. 162-181; dale Kurt LENK (ed.), fdeo
ogie, 3. vyd., Neuwied: Luchterhand 1967, zejména historicko-problémovy

gie, Ideologiekritik

und Wissenssozio

uvod editora.

12 Nasledujici Hegeltiv komentaf vysvétluje pojem pravdy bézné pouzivany v tradici dialek-

ticke filosofie: ,,Obyécjné nazyvame pravdou shodu predmétu s nasi predstavou. Pfitom
pfedpoklidime predmét, jemuz ma naje predstava o ném odpovidat. — Naproti tomu ve
filosofickém smyslu znamend pravda — fedeno tuplné abstrakiné — shodu nejakého obsahu

se sebou samym. To je tedy aplné jiny vyznam pravdy, nez ten, o kterém jsme se zminili

vyse. Ostatn€ s hlubsim filosofickym vyznamem pravdy se z&asti sctkdvame u% i v bézné




Nabozenstvi je totiz sebevédomi a sebediivéra élovéka. ktery bud jesté sim scbe
nenasel, nebo uz zase sim sebe ztratil. Ale dovék neni viibec abstrakini bytost,
ktera vézi mimo tento svét. Clovék, to Je svét tlovéka, stat, spoleénost. Tento stat,
tato spolecnost, produkuji nabozenstvi, pfevrdcené védomi svéta, protoze samy jsou
prevracenym svétem. |...] NdbozZenstvi je JSantastickjm uskutetnénim lidské podstaty,
protoze lidskd podstata nemé opravdovou skuteénost. Boj proti nabozenstvi je tedy
neptimo bojem proti onomu soétu, jehoz je naboZenstvi duchovnim aromatem.

NaboZenskd bida je jednak vyrazem skuteéné bidy, a jednak protestem proti sku-
te¢né bidé. Niabozenstvi Jje povzdech utiskovanych tvoril, cit bezcitného sveta,
duch bezduchych pomérii. Je to opium lidu.

Zrusit ndbozenstvi jako iluzornf $tést lidu znamena 4dat Jjeho skuteéné stésti.
Pozadujeme-li, aby si nedélal iluze o svém stavu, poiadujeme zruseni stavu, ktery ilu-
ze pottebuje. Kritika nabozenstvi je tedy pocdtek kritiky slzavého vidoli, jehoz soatozéri

nabozenstvi je."

Rozporuplnou strukturu ideologie je mo#né pochopit na piikladu na-
bozenstvi: 1. NdbozZenstvi je iluze. Clovék si promita do nebe to, co by
chtél vidét uskuteénéné na zemi. Nakolik véti v Boha, ktery je oviem pouze
zpfedmétnénim lidskych vlastnosti, ¢lovék podléha klamu. 2. Ziroves ale
v ndboZenstvi tkvi jisty moment pravdy: je »vyrazem skuteéné bidy* (nebot
uskute¢néni humanity v nebi, které je pouhym idedlem, ohladuje nedosta-
tek redlné humanity v lidské spolecnosti). Je také ,protestem proti skuteéné
bid¢®, nebot nédbozenské idealy jsou i ve své odcizené formé mirou toho, jak
by méla vypadat skuteénost.

Marx ve svém textu explicitné nerozliSuje mezi konzumenty ideologie
(»1id®) a jejimi kritiky. Toto rozli$eni Je dulezité, protoze teprve na jeho
zakladé miizeme uchopit zvl4stni charakter dialektické metody pozorovani.
Pro véficiho (konzumenta ideologie) nabozZenstvi predstavuje zkusenost, ve
které se uskuteciiuje jako ¢lovék (,sebevédomi a sebedfivéra ¢loveka®). Pro
ateistického osvicence je nabozenstvi vysledkem védomého klamu. ktery
pomaha zajistit nelegitimni panstvi. Zastanci tohoto uéeni o podvodu knézi
se zaslouzili o to, Ze byla polozena otézka funkce naboZenskych obrazti své-
ta. Jejich odpovéd ale nesahd moc do hloubky, protoze zkuSenost konzu-

ment ideologie jednoduse neguje. Ti se stavaji pouhymi obétmi zvnéjsku

reci. Tak napf. mluvime o opravdovém piiteli a rozumime tim takového piitele, jehoz zpii-

sob jednini odpovidé pojmu pratelstvi; podobné hovofime o opravdovém uméleckém dile.
Nepravdivy pak znameni tolik co Spatny, v sobé nepfiméfeny. V tomto smyslu Je Spatny
stat nepravdivym statem a $patné a nepravdivé viibec spocivd v rozporu mezi definici &
pojmem a existenci pfedmétu.” Georg Wilhelm Friedrich HEGEL, Mald logika. Encyklope-
die filozofickjch véd I, Praha: Svoboda 1992, 77-78.
13 Karel MARX, ,Ke kritice Hegelovy flozofie prava. Uvod", in: idem — Bedtich ENGELS,
Whrané spisy v péti svazcich, sv. 1, Praha: Nakladatelstvi Svoboda 1976, 5. 11-12.
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zptisobené manipulace. Kritik ideologie se také ptd po spolecenské funkci
naboZenstvi; na rozdil od zastance uéeni o podvodu knéZi se ji snazi vysveét-
lit na zakladé spoleéenské situace véficich. P¥i¢inu toho, pro¢ jsou naboZen-
ské obrazy svéta presvédéivé, nachazi v realné bidé. Tato analyza ukazuje
nabozenstvi jako cosi rozporuplného: i pres svou nepravdivost (nenf Zadny
Biih) se pfece jen stavé pravdivym jakoZto vyraz bidy a jako protest proti ni.
Obdobné rozporuplni je jeho spoleéenské funkce: na jednu stranu uleh¢uje
existenci v bidé tim, Zze dovoluje zkusenost ,iluzorniho $tésti, na druhou
stranu tak ale zroveti zabranuje nastoleni ,skute¢ného Stésti®,

Tento model je vyznamny mimo jiné tim, ze o vztahu mezi ideologie-
mi a spolecenskou realitou nerozhoduje jednoznaéné a pfedem na teoretic-
ké roviné, nybrz uchopuje tento vztah v jeho rozporuplnosti, a umoziuje
tak analyzovat piislusné pole poznani, které se diky tomu nestava pouhou
manifestaci pfedem stanoveného schématu. Je také tfeba zdiiraznit, Ze ten-
to model neuchopuje jednotlivé ideologie jako odraz ve smyslu zdvojovani
spoledenské reality, ale jako produkt lidské praxe. Jsou vysledkem innosti,
ktera odpovidd na skuteénost zakousenou coby nevyhovujici. (Lidska bytost,
jiz ztistava odeptena ,opravdova skute¢nost®, tj. moZnost realného rozvijeni
humanity, je dotla¢ena k _fantastickému uskuteénéni® sebe sama ve sfére
nabozenstvi.) Ideologic nejsou pouhym odrazem urcitych spole¢enskych
pomérii; jakozto vysledky lidské praxe jsou soucdsti spole¢enského celku.
Ideologické momenty nejsou pouhym ,zdvojem’ zahalujicim ekonomicke
zajmy, nejsou to pouhé prapory a bojova hesla, ale slozky a prvky skuteéné-
ho boje samého.“"*

Pojem kritiky, na kterém se zakladd Marxiiv model, si rovnéz zaslouzi,
abychom jej zdtiraznili. Kritika se zde nepojimé jako soud, ktery ostie stavi

svou pravdu proti nepravdé ideologie, ale jako produkouvdni poznani. Kritika
se snazi oddélit pravdu ideologie od jeji nepravdy (jak vime, fecké krinein
znamena délit, rozpojovat). Moment pravdy je sice ve skutecnosti pfitom-
ny uz v ideologii, ale teprve kritika jej odhaluje. (Tim, Ze rusi zdani realné
existence Boha a posmrtného Zivota, kritika nabozenstvi zaroven umoznuje
poznani momentu pravdy niboZenstvi, totiz jeho protestniho charakteru.)
Georg Lukacs a Theodor W. Adorno patii mezi ty, kdo pfenesli Marxuv
model dialektické kritiky ideologie na analyzu jednotlivych dél a skupin
dél.’s Lukécs tak napfiklad interpretuje Eichendorffovu novelu Ze ivota dar-
moslapa’® jako vyraz revolty proti ,nelidské uspéchanosti moderniho zivota,

14 Georg LUKACS, Geseh ichte und Klassenbewufilsein. Studien iiber ma rxistische Dialektik,
Amsterdam: de Munter 1967 (reprint pfivodniho vydani z r. 1923), 5. 70 n.

15 Seznam daldi literatury k ideologicko-kritické analyze uméleckych dél viz vybérova biblio-

grafie v ¢itance Peter BURGER (ed.), Seminar. Literatur- und Kunstsoziologie, Frankfurtn. M.:

Suhrkamp 1978, s. 473 nn.

Joseph von EICHENDORFF, Ze Zivota darmoslapa, Praha: SNKLU 1939.




proti ,vykonnosti‘, proti ,pili* starého i nového $osika“. Pouzitim Eichen-
dorffovych vlastnich vyrazt chee Lukacs dat najevo, ze protest u n¢j zustava

na roviné zdani, protoze nezachycuje podstatu souvislosti, na jejichz zakla-

de by teprve bylo mozné tyto projevy pochopit.

Pro kazdy blouznivy odpor je charakteristické, Ze sem tam bystfe odhali rozpory

kapitalistické spoleénosti, bojuje proti ni s ryzim rozhoi¢enim a trefné se ji vysmi-

va, ale neni s to uchopit jeji podstatu. Ve vétdiné pripadi to vede k piepjatému

zkresleni problémi, k bodu, v némz se spravnd kritika obraci ve spoleéenskou

nepravdu, Odhalovani rozporu kapitalistické délby prace se tak obraci v nekri-

tické velebenf spolecenskych pomeéri, které tuto délbu prace jeité neznaly: odtud

prameni nadSeni pro stfedovek."

Darmoslap je pravdivy v tom smyslu, Ze v ném Eichendorff kritizuje projevy
odcizeni (burzoazniho) pracovniho Zivota za to, Ze si tento Zivot nechava

predepisovat své ucely zvnéj$ku a uchovava si obraz svobodného Zivota

(vyznacujiciho se sebeurcenim) za cenu odpoéinku. Romanticka kritika

principu burZoazni tcelové racionality se viak stdva nepravdivou, kdyz se

obraci v slepé velcbeni pfedburzoaznich Zivotnich pomérii.

Polemika mezi Lukdcsem a Adornem dlouho branila nahlédnout. co

maji oba tito hegeloviti marxisté spolecného, coz je ptedeviim metoda dia-

Icktickeé kritiky. I pfes vypad vii¢i Lukécsovi, ktery oznaéil Eichendorffa za

»feudalniho romantika®, nasledujici citat ukazuje, ze také Adorno nachdzi

u Eichendorffa onu rozporuplnou strukturu, jiz Lukacs popsal jako roman-

ticky kapitalismus.

To, ze Eichendorff do velké miry vychazi z perspektivy vyvlastnéného feudala, je

natolik o¢ividné, Ze by bylo posctilé podrobovat to spoleéenské kritice; smyslem

zde ale neni pouze restaurace propadlého fadu, ale také odpor proti destruktivni

tendenci samé burzoazie.

Lukécs a Adorno pfejimaji z Marxova modelu dialektickou analyzu ideolo-
gického objcktu. Chapou tento objekt jako rozporuplny a uklddaji kritice

za ukol vyjadrit jeho rozporuplnost. Oproti postupu mladého Marxe zde

oviem muzeme shledat ptinejmensim dva podstatné rozdily. Kritika na-

bozenstvi a kritika spole¢nosti u Marxe do velké miry splyvaji vjedno. Kri-

tika bofi naboZenské iluze (nikoliv pravdivostni obsah nidbozenstvi), aby

17 Georg LUKACS, ,Eichendor(f*, in: Deutsche Realisten des 19. Fahrhunderts, Berlin: Aufbau
1952, s, 59-60.

18 Theodor W. ADORNO, , Zur Gedichtnis EichendorfTs®, in: Noten zur Literatur. sv. 1. Frank-

furt n. M.: Suhrkamp 1958, s. 113.
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ucinila élovéka zpisobilym jednat. »Kritika nibozenstyi zbavuje ¢lovéka
iluzi proto, aby myslel, jednal, utvéfel svou skute¢nost Jjako ¢lovék, ktery
sc¢ zbavil iluzi a pige] k rozumu [...].“" P¥i p¥enesen; Marxova modelu na
jednotliva literarni dila a skupiny dél neng mozné ptevzit tento cil bege zmeé-
ny, protoze tato dila nemajf stejny status Jako nédbozenstvi (k tomu se jesté

vratime). U Lukécse 2 Adorna se kritika ideologie o¢ividne nachazi v jiném

, nez u raného Marxe. Analyza uméleckych

Je mozné pochopit teprve v konfronta-

a kterou toto dilo reaguje, totiz s obdobim
prechodu od feudilni k burzoazni spoleénosti. Ideologicko-kriticks analyza
dila je také kritikoy spole¢nosti, ale jen zprostfedkované. Tim, ze odh
spolecensky obsah (Gehalt) dila, se 1igf od jiny:
které bud' zatajuji protestni m

ci se spolecenskou realitou, n

aluje
ch pokusti o jeho uchopeni,
oment dila, nebo nechavaji obsahy dila viibec
pivad na pouhou formu,

zmizet, kdy? jim esteti¢no vyc

3. Funkcion4lni analyza

Ideologicko-kriticks analyza Jednotlivych dél se 1ig od Marxova modely

Jjesté v jednom ohleduy: tim, Ze se do velké miry ziika uchopeni spoleéen-
ské funkce ideologického objektu. Zatimeco Marx se k
nibozenstvi zabyvi také r

(tim, Ze poskytuje titéchu, ziroves zamezuje jednani zamétenémy na zme-
nu spolcénosti), konkrétni analyza v pod4ni Lukacse a Adorna do velké
miry vynech4vi problematiku funkce. Toto vynechdn{ si 24d4 vysvétleni,
Jelikoz Marxiv model rozhodné obsahuje funkcion4lnj aspekt. Abychom

porozumeli zfeknuti se vykladu spole¢enskeé funkce uméni y Lukacse

a Adorna, musime sj uveédomit, ze oba &nj ibéZnikem své analyzy — byt

tiku autonomie, Estetika autonomie ale
vV sobé obsahuje uréeni fu nkce uméni, 20 Chape je jako spole¢enskou oblast,
kter4 se vydéluje z bur¥oazni kazdodenni existence fidici se ucelovou raci-
onalitou, a pravé tim se dostava do polohy,

ze které miize tuto existenci
kritizovat

19 MARX, Ke kritice®, 5. 19,
20 Srov. Peter B URGER, Vermitthung — Rezeption — Funktion. Asthetische Theorie und Methodologie
a’ef'Liff'r'rz..fm'cam;rmsdeqﬁ, Frankfurt n. M. t;uhrkamp 1979, kap. IX, »Institution Kunst als

1iteratursuziofogische Kategorie. Skizze einer Theorie des historischen Wandels der gesell-
schaftlichen Funktion der Literatur®, s, 173-199,
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V uméni piisobi jako spolecensky jeho imanentni pohyb proti spole¢nosti, nikoli
jim manifestované stanovisko, [-..] Nakolik Ize z uméleckych dél predikovat jejich
funkci, spoéivé tato funkee v bezfunkénosti.?!

Adorno zde o¢ividné pouziva pojem funkce v riiznych vyznamech: nejprve
Jako neutrélni kategorii popisu, nasledné pak s negativni konotaci ve smyslu
podrobeni se zvécnujicim Géelovym rdmetim burzoazniho Zivota. Proto se
také zitkd analyzy funkei; tusf za nf totiz snahu podmanit uméni zvnéjsku
uloZenym tceliim. Jasné to ukazuje jeho vyrovnavani se s pozitivistickym

29

vyzkumem recepce.” Adorno chipe ti¢inek jako cosi. co je viiéi uméleckym
dilim vnéjsi:

Zdjem o spoletenské desifrovini uméni se musi tedy obratit k produkei misto
toho, aby se spokojil zkoumanim a klasifikaci Gcinkii, které ¢asto ze spolecenské

pficiny s uméleckymi dily a jejich spolecenskym obsahem zcela diverguji.”

Dilo a t¢inek zde stoji bezprostfedné proti sobé. Zatimco pryni vyslovuje
pravdu o spole¢nosti, druhy spada do sféry zvécnéni, viiéi némuy autentické
umeni protestuje. Ve spolecnosti, ve které Jsou véechny mezilidské vztahy
radikdlné zvécnény, podléhid tomuto principu také piistup k umeéleckym
dilim. Vyzkum recepce proto dokéze nanejvys uchopit univerzalni{ zvécné-
ni, ovéem nikoliv to, co Je na uméleckych dilech podstatné.

Tolik jsme si ozfejmili: Adorno vypousti aspekt funkce ze systematic-
kych diivodi, jez musime hledat v jeho estetice a v teorii spole¢nosti, na niz
S€ tato estetika zaklid4. Na posledni citované formulaci je pfitom napadné,
Ze Adorno proti pozitivistickému pojmu téinku stavi spekulativni pojem
uméleckého dila, za ktery vdéei idealistické estetice. Tim se ale pfipravuje
0 moznost vzijemného zprostiedkovani dila a ti¢inku. Podle Adorna neni
burzoazni kultura ze spolecenskych divodi tak rovnostarska, jak by méla
byt. Pravdu o této spolecnosti je mozné vyslovit uz jen zaobaleng, prostied-
nictvim monadického uméleckého dila. V tom tkvi funkce umeni, kterou

21 Theodor W. ADORNO, Esteticka teorie, Praha: Panglos 1997, s. 296 (preklad upraven).

22 Srov. oddil o Adornovi v BURGER, I"e’rmr'f.*fung, kap. VI, ,Probleme der Rezeptionsfor-
schung®, 2, . Die Rezeptionsproblematik in der dsthetischen Theorie Adornos®. s, 124-133.
Adornova polemika s pozitivistickou sociologii umeni je zdokumentovana ve vyse zming-
né ¢itance idem, Seminar, s, 191-211.

23 ADOR NO, Esteticka teorie, s. 203,

24 Pojem zvécnéni (Verdinglichung) vypracoval Georg Lukics v Déjindch a tfidnim védomi
v ndvaznosti na Marxovu analyzu zbo#i a na pojeti racionality u Maxe Webera. Lukacs
vykladd formu zbozi v rozyinuté kapitalistické spoleénosti v tom smyslu,

»Z€ je clovék
jejim prostiednictvim konfrontovan s€ svou vlastni ¢innosti,

vlastni praci jako s &imsi
objektivnim, na ném nezavislym, co ho ovlid4 na zakladé svého vlastniho. clovéku ciziho
zakonodarstvi* (LUKACS, Gesch ichte und Klassenbewufitsein, s. 971 n.).

Cia
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Adorno miize charakterizovatjako »bezfunkénost, protoze kazdd myslen-
ka, ze by uméni mohlo zpiisobit zménu, byla vymazina.

Pristoupime-li na to, ze ideologicko-kriticks analyza jednotlivych literdrnich
d€l v podani Lukicse a Adorna upozaduje aspekt funkce, nabizi se otazka, zda
Je moZné pfenést Marxtiv model dialektické kritiky na umélecké objektivace
tak, aby se tento aspekt nevytratil. Jako pokus o takové pieneseni mizeme Cist
clanek Herberta Marcuseho ,,0 afirmativnim charakteru kultury®.” Marcuse

nkece uméni v burzoazni spolecnosti. Podle

je ,zapo-

menute praydy® (¢im# Protestuje proti realité, ve které tyto pravdy neplatf); na
druhou stranu prostfednictvim média estetického zd4ni bréni uskute¢nént téch-
to pravd (a tim stabilizuje tytéz spolecenské poméry, proti kterym protestuje).
Neni obtizné rozpoznat, ze Marcuse se nechdvi vést modelem Marxovy kritiky
naboZenstvi: tak jako Marx odhaluje v ndbozenstvi moment stabilizace $pat-
nych spolecenskych pomér (jakoZto titécha svazuje sily prosazujicf zmeénu),
nachdzi Marcuse tento moment v burzoazni kultufe, kters odkazuje hum4nni
hodnoty do oblasti fikce (uméni), a tim eliminuje otdzku jejich mozného usku-
tecnéni. A tak jako Marx rozpoznava v nabozenstvi kriticky moment (»protest
proti skute¢né bidé“), Popisuje Marcuse humanni narok velkych dél burzoazni

kultury jako protest proti spolecnosti, kter4 tento nirok nedokézala naplnit.

Kulturni idedl do sebe pojal touhu po Stastnéj$im Zivoté: po lidskosti. dobru,
radosti, pravdé, solidarité, Aviak viechno to bylo opatieno afirmativnim pfedzna-

menanim; pfislusnosti k vysSimu, éist§imu, neviednimu svétu.”

Marcuse nazgva burfoazni kulturu afirmativni, protoze vyhini zminéné
hodnoty do sféry oddélené od kazdodenniho Zivota.

Jeji rozhodujici rys Je stvrzovani veobecné zavazného, vééné | epsiho, hodnotnéjiiho
svéta, s nimz je nutno bezpodmine¢né souhlasit. Je to svét, jenz se od skuteéného
svéta kazdodenntho Zivotniho boje podstatné lisi, aviak kazdé individuum ho muige
pro sebe realizovat »ZEVNItF", aniz Pfi tom onu kazdodenni skuteénost zmeéni.?

{3

Pojem ,afirmatiyn{ tedy naznaéuje rozporuplnou funkej kultury, ktera sice
obsahuje ,,vzpominku na to, co by byt mohlo®, ale zérovesi také zahrnuje

& a2

»ospravedliovéni existujicich forem $ivota ;

Herbert MARCUSE., »0 afirmativnim charaktery kultury™, Divadlo. roé. 19, 1968, ¢, 3,
S. 46-55; €. 4, 5. 47-57.

Ibid., €. 4, 5. 48.

Ihid., &, 3, s. 49,

Ibid., &. 3, 5. 50.




[Afirmativni kultura[ vyvazovala sice ,vnéji poméry*

z odpovédnosti za wuréeni
clovéka“ - a tak stabilizovala jejich nespravedlnost, Avs

ak tymZ pomértim nasta-
vovala obraz lepiiho #4du, ktery stoji

pfed existujicim fadem Jako pfikaz.®

Marcuseho charakteristika funkce kultury v burzoazni spolecnosti se nevzta-
huje na jednotlivé umelecké objektivace, ale na jejich status jakozto vydéle-
nych z kazdodenniho zivotniho boje. Tento mode] zachycuje dilezity teo-
reticky vhled, ze umélecks dila nejsou vnimana jednotlivé, ale v rdmei insti-
tuciondlnich podminek, které do velké miry uréuji funkei dél. Mluvime-li
o funkei konkrétniho dila, ve skute¢nosti mluvime obrazné; pozorovatelné
nebo odvoditelné disledky kontaktu s timto dilem totiz v 74dném pripadé
nezavisi pfednostné na Jeho zvlastnich kvalitach, ale spiSe na konvencich,
kterymi se #idi zachazen s dily tohoto typu v dané spoleénosti, resp. u uréi-
tych spoleéenskych vrstey nebo tiid. Pro oznacenf téchto ramcovych podmi-
nek jsem navrh] Pojem instituce umeni.

Kromé poznatku, %e uréeni funkce kulturnich objektivaci m4 institucio-
ndlni povahu, mazeme Marcuseho &lanku vyvodit také zavéry ohledne
funkce (¢& funkei) umeleckych dél v burfoazni spolec¢nosti. Musime pfitom
rozliSovat mezi rovinoy recipienta a rovinou spoledenské totality. Uméni
dovoluje jednotlivému recipientovi aspon fiktivné uspokojit potieby

2 vydéle-
ného z kazdodennj praxe zlistava viak tato zku$enost bez nasledki, tj. neni
Ji mozné integrovat do kazdodennj praxe. Bezndslednost neznamens totéz
co bezfunkénost (jak naznadovala m4 drivej$i matouc formulace), nybrz

charakterizuje specifickou funkci uméni v

leckému z4zitku zakousi jako osobnost. Kyiili Statusu uméni jakozto

burZoazni spole¢nosti: neutrali-
zaci kritiky. Tato neutralizace podnétt k jednani usilujicimu o zménu spo-
leénosti tedy tésné souvis s funkei, kterou um

¢ni plni ve vychové burzoazng
subjektivity, 3

Proti préavé podniknutému pokusu, zaprvé, vyvodit z Marcuseho kritic-
ké kulturni teorie Poznatck, Ze spole¢enské uréeni funkce uméni m4 insti-
tuciondlni povahu, a zadruhé ziskat na zkladé této teorie globadlni uréeni
funkce uméni v burfoaznj spole¢nosti, je mozné vznést nasledujici namitky:
tento postup ztotoznuje to, co se o uménj fika, s tim, Jak se s uménim ve
skute¢nosti zachazf; a co se tyce burzoazni spole¢nosti, sice Jsme kriticky
uchopili jeji uméleckoy ideologii, ale nikoliy to, co se za nf

skryvé: re4l-
nou funkei umén;j. Otdzka, obecné receno, znf:

do jaké miry institucion4l-
ni debata 0 uméni urCuje faktické zachizeni s uméleckymi dily? Na to je

29 Tbid,, & 4, 5. 51

30 Ke freudovskym slozkém M arcuseho teorie kultury srov. Hans SANDE RS, Institution Lite-
ratur und Roman. Jur Rekonstruktion der Lr’rfrar.z:rs'o:io{.ogff, Frankfurt n. M.: Suh rkamp 1981.
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mozné odpovédét tiemi riznymi zplisoby. Bud' vychazime z toho, %e inst;-
tuce uméni/litcratury a faktické zachézeni s umenim/literaturoy vzajem-
né konvergujf — pak by byl problém bczpfcdmém}’*. Nebo se domnivame,
ze institucionlni debata 0 uméni fNeprozrazuje nic o faktickém zachazeni
s uméleckymi dily — potom by navrhovany literdrné-s

nebyl vhodny pro zachyceni funkce uméleckych dél. Z této domnénky ¢
empiristickd iluze, e funke; uméni je mozné pochopit bez pouéeng jakou-
koliv teorii, prostrednictvim nekone¢ného mnozstvi konkrétnich vyzkumd.
Jestlize pryni odpovéd trpi tim, ze nechdva problém zmizet misto toho, aby
jej vytesila, pak druh4 m4 tu vadu, ze neumoznuje nastolit zadny vztah mezi
Musime tedy hledat teti odpoved, ktera nerozhoduje problém pfedem na
teoretické roviné. Mohla by znit, Ze vztah mezi mstitucf uméni a faktickym
zachdzenim s uméleckymi dily musime zkoumat v jeho historickych promé-
nach. Vtom pripadé si oviem musime ujasnit problematiky pojmu ,faktické
zachazeni®; implikuje totiz tluzi, ze se ,faktické zachdzeni“
dily badateli samo nabizi. Kazdy, kdo se kdy vazne zabyv
zkoumdanim recepcee, vi, Ze tomu tak

s uméleckymi
al historickym
neni. Ve vétiné ptipadi zkoumdme, co
0 rozliSen{ nicméné m4 smysl, obzvl4sf
pokud jde o to uchopit funkci umén; v burzoazni spole¢nosti. Jestlize totiz

plati, Ze uméni Je v rozvinuté burfoazni spoleé¢nosti institucionalizovino
uru této ideo-

Jako ideologie, pak nestaéi pouze odhalit rozporuplnou strukt
kryvat.3

logie, ale musime se také ptat, co se za touto ideo]ogii muzZe s

31 Jako pfiklad bychom mohli uvést paraziticky recepéni postoj, jenz se objevil spolu s este-
tikou autonomie a ktery Christa Biirger oznadcila jako .auratizaci basnické osobniosti®,
Christa BURGER, Der Ursprung der biirgerlichen Institution Kunst im hisfischen Weimar Lite-
ratursoziologische Untersuchungen zum klassischen Goethe, Frankfurt n. M..
kap. 1V, »Zeitgenossische Goethe-!{echlion. Zum Verhiltnis von Kunst
in der biirgerlichen Gesellschaft®,

Suhrkamp 1977,
und Lebenspraxis




II. Teorie avantgardy
a kriticka literarni véda

1. Déjinnost estetickych kategorii

Déjiny jsou estetické teorii inherentni. Jeji
kategorie jsou radikalné historickeé [...].
— Theodor W. Adorno!

Ke zjisténi, Ze estetické teorie, jakkoliv se jeSté stale rady opiraji o nadhis-
toricky platné poznani svého predmétu, jsou samy jasné ovlivnény dobou,
které vdéci za sviaj vznik, vétSinou relativné snadno dochdzime post festum.
Jsou-li estetickeé teorie historické, pak musi kriticka teorie, jejiz predmétnou
oblasti je uméni a jez zdroven chce mit jasno v tom, co dél4, uznat svou vlast-
ni déjinnost. Jinak fe¢eno: je nutné estetickou teorii historizovat.

Nejprve si musime ujasnit, co to znamend, historizovat néjakou teorii.
Nemiize to znamenat pozadavek aplikovat na dnesni tvorbu estetické teorie
metodu pozorovani vlastni historismu, ktera rozumi véem projeviim néjaké
epochy vylu¢né z ni samé, a pak dosazuje jednotlivé cpochy do jakési ideal-
ni soudobosti (Rankeho ,rovnou mérou bezprostfedné k Bohu®). Falesny
objektivismus historické metody pozorovani byl opravnéné kritizovan; bylo
by absurdni chtit jej znovu ozivit na roviné diskuse o teoriich.” Pravé tak

Theodor W. ADORNO, Estetickd teorie, Praha: Panglos 1997, s. 470.

Ke kritice historismu srov. Hans-Georg GADAMER, Pravda a metoda. sv. 1, Ndrys filosofické
hermeneutiky, Praha: Tridda 2010, s. 263: ,Naivita takzvaného historismu spoéiva v tom, Ze
se takoveto reflexi vyhybd, a v duvére v metodiku svého postupu zapomind na svou vlastni
dejinnost.” Srov. také analyzu Rankeho v Hans Robert JAUSS, | Geschichte der Kunst und
Historie", in: Literaturgeschichte als Provokation, Frankfurt n. M.: Suhrkamp 1970, s. 222-226.
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malo to miize znamenat, Ze bychom méli chapat viechny predchézejici teo-
retické utvary pouze jako schody vedouci k nasi vlastni teorii. Teoreticka
dila minulosti by tak byla vymata ze svého ptvodniho kontextu a umisté-
na do nové souvislosti bez odpovidajici reflexe pfislusnych promén funkce
a vyznamu teoretickych dél. Konstrukce dé€jin jako prehistorie pfitomnosti,
charakteristické pro ttidy nachazejici se na vzestupu, je bez ohledu na svou
pokrokovost v hegelovském smyslu slova jednostranna potud, Ze uchopu-
Je pouze jednu stranku historického procesu, zatimco ohledné jeho druhé
stranky se pfidrzuje falesného objektivismu v duchu historismu. Historizo-

vanim teorie se zde rozumi néco Jjiného: nahlédnuti korelace mezi vyvojem

predmétu a védeckymi kategoriemi. Takto pochopena déjinnost néjaké teo-
ric nespociva v tom, Ze by teoric byla projevem ducha doby (nazor historis-
mu), ani v tom, Ze by do sebe zahrnula teoretick4 dila minulosti (déjiny jako
prehistorie piitomnosti), nybrz ve vzdjemné provazanosti vyvoje predmétu
a vyvoje kategorii. Historizovat néjakou teorii znamena uchopit tuto prova-
zanost.

Proti tomu je mozné namitnout, Ze tato snaha si pro sebe nevyhnutelné
musi narokovat néjakou pozici vné déjin, tedy ze historizovani zaroveri nut-
né musi byt odhistorizovanim; jinak fedeno: nahlédnuti déjinnosti jazyka
néjaké védy predpoklada metarovinu, ze které jej lze uskuteénit, a tato meta-
rovina musi byt nutné transhistoricka (z écho# zarove vyplyva 1kol histo-
rizovat tuto metarovinu atd.). Pojem historizovani tady ale neni zavadén ve
smyslu oddélovani rozdilnych rovin Jazyka védy, nybrz ve smyslu reflexe,
kterd v médiu jednoho jazyka uchopuije déjinnost svych vlastnich fe¢ovych
projevi.

Co zde mam na mysli, Ize nejlépe vysvétlit pomoci nékolika zdsadnich
metodologickych postiehii, které Marx zformuloval v tivodu k Rukopisim
»Grundrisse*. Na ptikladu prace Marx ukazuje, ,jak i nejabstraktnéjsi kate-
gorie pres svou platnost — pravé v diisledku své abstraktnosti — pro viechny
epochy jsou prfesto v samé uréenosti této abstrakce pravé tak produktem
historickych vztahii a maji plnou platnost jen pro tyto vztahy a uvnitf nich®.?
Tato mySlenka je obtizné srozumiteln4, protoze Marx na jednu stranu tvrdi,
ze urcité prosté kategorie plati vzdy, a na druhou stranu, ze za svou vieo-
becnost vdédi uréitym historickym vztah@im. Je tu rozhodujici rozdil mezi
wplatnosti pro viechny epochy* a pozndnim této vicobecné platnosti (Mar-
xovymi slovy ,uréenosti této abstrakce®). Marxova teze tika, 7e teprve his-
toricky rozvinuté vztahy umoznuji toto poznéni. Jak dovozuje, monetirni
systém umoziiuje pochopit bohatstvi pouze ve formé penéz, tj. vztah mezi
praci a bohatstvim ziistavé nepriihledny. Teprve v teorii fyziokratti je prace
3  Karel MARX, Rukopisy ,Grundrisse” (Ekonomické rukopisy z let 1857-1 &59), Praha: Svoboda

1971, s. 59.




poznéna jako zdroj bohatstvi, oviem nikoliv prace viibec, nybrz jeden urci-
ty druh préce — polni hospodaistvi. V klasické anglické ndrodni ekonomii,
u Adama Smithe, se pak jako zdroj bohatstvi poznava jiz nikoliv ur¢ity druh
préace, nybrz prace obecné. Podle Marxe se tento vyvoj netyka pouze ekono-
mické teorie; zd4 se mu naopak, ze moznost pokroku poznani je podminéna
vyvojem predmétu, kterym se poznéni fidi. V dobég, kdy fyziokrati dospéli
ke své teorii (ve druhé poloviné osmnacteho stoleti ve Francii), zemédél-
stvi zde skuteéné jedté bylo vladnoucim ekonomickym sektorem, na kterém
zévisely viechny ostatni scktory. AZ teprve v hospodatsky mnohem vic roz-
vinuté Anglii, kde se o néco dtive prosadila primyslova revoluce, jez vedla
k naruieni pfevahy zemédélstvi nad viemi ostatnimi sektory spolecenské
produkce, mohl Smith poznat, Ze ne jeden uréity druh préace, nybrZ prace
viibec utvari bohatstvi. ,Lhostejnost viidi uréitému druhu prace predpokla-
dé velmi vyvinutou totalitu skute¢nych druhtt prace, z nichz uz zadnd neni
takova, aby vSechno ovladala.**

M4 teze zni, Ze pFidinné souvislost mezi poznanim vieobecné platnosti
néjaké kategorie a redlnym historickym vyvojem oblasti, jiz se tato kategorie
tyké — souvislost, kterou Marx vykazal na piikladu kategorie prace -, plati
také pro umélecké objektivace. Také zde je diferenciace pfedmétné oblasti
podminkou moznosti adekvatniho poznani pfedmétu. Uplné diferenciace
fenoménu uméni se ale v burzoazni spole¢nosti dosahuje teprve s estetis-
mem, na ktery reagovala hnuti historické avantgardy.”’

Ibid., s. 58.

Pouzity pojem historickych avantgardnich hnuti je vyhrazen predevdim pro dadaismus
a rany surrealismus, vztahuje se ale stejnou mérou také na ruskou avantgardu po Rijnové
revoluci. Spoleény rys téchto hnuti, pfi viech, leckdy velmi podstatnych rozdilech mezi
nimi. tkvi v tom, Ze odvrhla nikeliv jednotlivé umélecké metody ptedchoziho uméni, ale
samotné toto uméni jako celek, a uskuteénila tak radikdlni rozchod s tradici, a také v tom,
ze se jejich nejextrémnéjsi projevy obracely predeviim proti instituci umeni, jak se ustavila
v burZoazni spoleénosti. To plati s omezenimi, jejichz vypracovéni by méla byt tikolem
konkrétnich vyzkumil, také pro italsky futurismus a némecky expresionismus.

Co se tyce kubismu, ten sice nesledoval stejnou intenci, ale odmitnutim vystavby obrazu,
zaloZené na centralni perspektive, zpochybnil systém zobrazeni platny od dob renesance.
Miizeme ho proto poéitat mezi historickd avantgardni hnuti, i kdyz nesdili jejich zakladni
tendenci (zruseni [Aufhebung] uméni v zivotni praxi).

Pojem historickd avantgardnich hnutf* odliSuje tato hnuti od viech neoavantgardnich
snah, které jsou charakteristické pro padesatd a Sedesatd léta v zapadn{ Evropé. Ackoliv

neoavanteardy z&éast proklamuji stejné cile ko zastupci historickych avantgardnich hnu-
gardy 1 StC 1 ) g

avajici spoleénosti a po ztroskotani avantgardnich intenci uZ nelze pozadavek uvest
uméni znovu do zivotni praxe myslet vazné. Kdyz dneéni umélec posle na vystavu rouru,
v #adném piipadé se tim nevyrovnd intenzité protestu, kterou mély Duchampovy ready-
mady. Pravé naopak: zatimco Duchamp chtél svou zachodovou musli rozmetat instituci
uméni (s jejimi specifickymi formami organizace, jako je muzeum a vystava), nalezce roury
si zada. aby bylo jeho ,dilo® vpusténo do muzea, Tim sc ale avantgardni protest obraci ve

svij opak.
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Tuto tezi objasnime na prikladu dstfedni kategorie uméleckého prostied-
ku (metody [Veg‘ézz’rren]). S jeji pomoci Je mozné rekonstruoy

at proces umé-
lecké tvorby jako proces raciondlni volby mezj riznymi met

odami, pfi¢emz

vysoky stuper racionality této produkee, ale také to.
ky jsou volné dostupné, tj. nejsou jiz vice poutany s
norem, ve kterém se Projevuji — byt zprostredkovane
Pochopitelng, umélecké prostiedky se uplatiuji privé tak v Moliérovych
komediich, Jako dejme tomuy y Becketta; aviak nahlédnuti do Boileauovy
kritiky ukazuje, ze v Moliérové dohg jesté nemohly by
umélecké prostiedky. Estetick4 kritika je zde jesté piimou kritikou stylovych
prostfedkir hrubé komiky nepfijatelnych pro vladnouci spolecenské VIStvy.
Ve feudélne absolutistické spolecnosti Francie sedmndctého stoleti je umé&n{
Jjesté ve velké mite integrovano do Zivotnich aktiy

it viddnouci horn{ vrstvy,
Ale i v osmnactém stoleti, kdy se rozvinuta burfoazni estetika osvobodi-

la od stylistickych norem. Jimiz bylo umén; feudalniho
s vladnouci vrstvoy této spole¢nosti,

ze umélecké prostfed-
ystémem stylistickych
— hormy spoledenské.

t rozpoznany jako

absolutismu spjato

s¢ uméni nadale rid{ principem imitatio

naturae. Stylové prostiedky proto jeste nemaji véeobecnost uméleckého pro-
stfedku, spojeného vyluéné s téinkem na recipienta, nybrz podléhaji (histo-
ricky proménlivému) stylovémuy Principu.

Umélecky prostéedek je bc:zpochyby tou vitbec nejobecné;ji kategorii,
jakou Ize pousit k popisu uméleckych dél. Teprve s néstupem historickych
avantgardnich hnuti Jsou ale jednotlivé metody rozpozndny Jako umélecké
prostfedky. Nebot teprve historicks avantgardni hnuti ¢&ni umélecké pro-
sttedky v jejich souhrny dostupnymi Jjako prostredky. Az do této epochy
Vyvoje uméni bylo uziti umeleckych prostiedk omezeno dobovym stylem,
Pfedem danym kinonem povolenych metod, ktery bylo mozné pfekroécit
jen v jistych mezich. Dokud ale viddne néjaky styl, kategorie uméleckého
Prostiredku nempize byt rozpoznina ve své vieobecnosti, Protoze se re4lné
vyskytuje pouze ve zvladtnich podobach. Charakreris[ick}? znak historickych
avantgardnich hnutf tky{ pravé v tom, e nevytvotila zidny styl; neexistu-
J€ nic takového jako dadaisticky nebo surrealisticky styl. Tato hnuti naopak

i ylu tim, Ze si jako Princip vytyéila pouzi-
vani uméleckych prostfedki Predchdzejicich obdoby. Teprve tato univers
pouZitelnost uéinila z umeéleckého prostiedky vSeobecnou kategorii,

KdyZ rudti formalisté zaéali Povazovat ,ozvl4stnéni“
du uméni,’ uzning vSeobecnosti této kategorie umoznila

alni

Za pravou meto-

(1916), in: Teorie prizy, Praha:
Akropolis 2003, s. 895




intence Sok zpilisobeny recipientovi. Ozvldétnéni mohlo byt rozpoznano
Jako vSeobecnd kategorie diky tomu, ze se stalo fakticky vlddnouci ume-
leckou metodou. To v zadném pfipadé neznamena, e by ruiti formalisté
nachdzeli ozylastnéni ptedeviim v avantgardnim uméni (pravé naopak,
Sklovskij nejradéji demonstroval své teze na Donu Quijotovi a Tristramu Shan-
dym); tvrdime pouze, ze existuje nutny vztah mezi principem Soku, ktery
Je vlastni avantgardnimu uméni, a poznanim viecobecného charakteru kate-
gorie ozvlastnéni. Tento vztah lze kl4st Jjako nutny, protoze teprve uplné
rozvinuti pfedmétu (zde: radikalizace ozvldétnéni v $oku) dovolilo rozpo-
znat vieobecnou platnost kategorie. Tim v zddném pfipadé nepresouvame
akt poznédni do skuteénosti same, ani nechceme negovat subjekt produkujfci
poznani; pouze konstatujeme, e moznosti poznini jsou omezeny realnym
(historickym) v{vojem ptedmétu.’

M teze zni, Ze teprve avantgarda umozfiuje poznini obecné pova-
hy uréitych obecnych kategorii uméleckého dila, a e je tedy mozné na
zakladé avantgardy pochopit pfedchazejici stadia vyvoje fenoménu uméni
v burzoazni spole¢nosti, ale nikoliv naopak: avantgardu nelze pochopit na
zakladé ranéjsich stadii uméni. Tato teze netika, Ze vsechny kategorie umé-
leckého dila dosahui uplného rozvinuti teprve v avantgardnim uméni; pré-
vé naopak: jak uvidime, avantgardni dilo popird uréité kategorie, které hraji
zasadni roli v popisu pfedavantgardniho uméni (napt. organiénost, podtize-
ni Castf celku). Ani bychom se neméli domnivat. ze viechny kategorie (a to,
co zachycuji) prodélavaji stejny vyvoj; takovéto evolucionistické pojeti by
vymazalo rozporuplnost historického procesu ve prospéch predstavy linear-
ni posloupnosti vyvoje. Proti tomu Je tieba zdtiraznit, ze historicky vyvoj,
jak v celospolec¢enském kontextu, tak i v rdmeci dil¢ich oblasti, Ize uchopit
pouze jako vysledek ¢asto vzajemné protichidnych smérd vyvoje jednotli-
vych kategorii.?

Vyse formulovanou tezi musime jesté dale uptesnit. Jak jsme fekli, tepr-
ve avantgarda umoziuje rozpoznat umélecké prostfedky v jejich veobec-

7 Odkazy na historicky vztah formalismu a avantgardy (pfesnéji ruského futurismu) najde-
me ve Victor ERLICH, Russischer Formalismus. 9. vyd., Frankfurt n. M.; Suhrkamp 1973;
heslo ,futurismus®, Ke Sklovskému viz Renate LACHMAN, .Die ,\-'c':rfremdung" und das
:neuce Sehen” bei Viktor Sklovskij®, Poetica, 1970, €. 8, 5. 226-249, Chvatik &ini zajimavy
postich, ze existuje ,vnitinf zdivodnéni tzkého vztahu strukturalismu a avantgardy, zdi-
vodneéni metodologické a teoreticke" (Kvétoslav CHVATIK, Strukturalismus a avantgarda, Pra-
ha: (fleskr_:slow:nsk}? spisovatel 1970, s. 13), aviak dile Jej ve své knize nerozviji. Krystyna
POMORSKA se v Russian Formalist Theory and Its Poetic A mbiance, Haag — Paiiz: Mouton
1968, spokojuje s katalogizaci spoleénych aspektit futurismu a formalismu.

8 K tomuto tématu viz dalezité Althusserovy tivahy, kterym zatim v Némecké spolkové
republice nebyla vénovana dostateéna pozornost, v Louis ALTHUSSER - Etienne BALI-
BAR, Lire le Capital, sv. 1, Patiz: Maspero 1969, kap. IV a V. K problému nesoubéznosti
jednotlivych kategorii viz také nize kap. 11, 3, 5. 105-107.
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nosti, protoze si jiz nevoli umélecké prostiedky podle néjakého stylového
principu, nybrz jimi disponuje pravé jako umeleckymi prostredky. Moznost
rozpoznat vSeobecnou platnost kategorif uméleckého dila se pochopitelné
v avantgardni umélecké praxi nerodi jednoduse ex nihilo, nybrz ma své histo-
rické pfedpoklady ve vyvoji uméni v burZoazni spole¢nosti. Tento VyVoj pro-
bihd od poloviny devatenictého stoleti, tj. od momentu konsolidace politic-
ké nadvlady burZoazie, tim zpusobem, Ze se diiraz v ramci dialektiky formy
a obsahu uméleckého vytvoru stale vice pfesouvé na formu. Obsahovi stran-
ka uméleckého dila, jeho »Vypovéd™, ¢im dal vic zaostava za formalng stran-
kou, kter4 se diferencuje jako esteti¢no v uzéfm smyslu. Tuto prevahu formy
v uméni pfiblizné od poloviny devatenictého stoleti Je mozné z hlediska
estetiky produkce chapat jako podmanéni s umeéleckého prostiedku, z hle-

diska estetiky recepce pak jako zaméfeni na smyslové podrazdéni recipien-

th. Je dilezité nahlizet tento proces v jeho jednolitosti: umélecké prostfedky
se stavaji dostupnymi jako umélecké prostiedky v té mife, v jaké zaroven
zakriuje kategorie obsahu.?

Diky tomu se také stavi srozumitelnou jedna z ustiednich tezi Ador-
novy estetiky, kterd fikd, 7c ,kli¢ ke kazdému obsahu umén{ spoéiva v jeho
technice®." Tuto tezi Je vitbec mozné zformulovat pouze v disledku faktu,
ze se vztah formalnich (technickych) a obsahovych (v¥povédnich) momen-
ti dila b&hem poslednich sta let proménil tak, ze forma ziskala faktickou
prevahu. Znovu tak vychazi najevo souvislost mezi historickym vyvojem
pfedmétii a déjinami kategorii uchopuijicich danou predmétnou oblast. Jed-
na vec je viak na Adornové formulaci problematicka: jeji nirok na véeo-
becnou platnost. Je-li pravda, ze tuto adornovskou poucku je vitbec mozné
zformulovat teprve v dasledku vyvoje, kterym se uméni ubiralo pocinajic
Baudelairem, pak je diskutabilni, zda si miiZze nrokovat platnost také pro
predchazejici epochy uméni. Marx se tohoto problému dotyk4 V jiZ citované
metodologické tivaze: ty nejabstraktnéjii kategorie maji ,plnou platnost®
pouze viiéi tém vztahiim, Jichz jsou produktem, a jen v ramci téchto vzta-
hi. Jestlize v tom nechceme vidét skryty Marxfiv historismus, pak musime
Celit otdzce, jestli Je mozné takové pozn4ni minulosti, které ani nepropada
tluzi historismu, %e se minulost d4 zachytit bez jakychkoli predpokladd, ani

Ji neuchopuje jednoduse pomoci kategorii, které Jsou produktem pozdéjsi
epochy:.

4 K této problematice viz Helmuth PLESSNER, ,.Uber die gescllsch
gen der modernen Malerei®, in: Diesseits des Utopie. Ausgem,
=5

2. vyd., Frankfurt n, M Suhrkamp 1974, s. 107 a 118,

10 Theodor W. ADORNO, Versuch iiber Wagner, 2. vyd., Mnichov — Curych: Knaur 1964,
s. 118.
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Chceme-li pouZit sebekritiku jako historiografickou kategorii a s jeji
pomoci popsat urtity vyvojovy stupefi né¢jaké spoleéenské formace, piipad-
né néjakého spolecenského subsystému, méli bychom nejprve piesné defi-
novat jeji vyznam. Marx odliSuje sebekritiku od jiného typu kritiky; jako
Jeji priklad uvadi kritiku, ,kterou kfestanstvi provadélo viiéi pohanstvi nebo
take protestantstvi viici katolictvi.*"® Tento typ kritiky nazvéme kritikou
imanentni systému. Je pro ni charakteristické, ze plisobi v ramci ne¢jake spo-
leenske instituce. Abychom ziistali u Marxova piikladu: kritika imanentni
systému, ktera ptisobi v ramci instituce ndbozenstvi, je kritikou uréityich né-
bozZenskych pfedstav ve jménu jinych. Naproti tomu sebekritika predpoklé-
da odstup od vzdjemné se potirajicich niboZenskych predstav. Tento odstup
Je ale mozny pouze jako vysledek v jadru radikalnéjsi kritiky — kritiky samot-
né instituce nabozenstvi.

Rozdil mezi kritikou imanentni systému a sebekritikou lze prenést také
na sféru uméni. Ptikladem kritiky imanentni systému by mohla byt napii-
klad kritika, které teoretici francouzského klasicismu podrobili barokni
drama, nebo Lessingova kritika némeckych napodob klasické francouzské
tragédie. Kritika zde piisobi v ramci instituce divadla; vystupuji tady proti
sobé riznd pojeti tragédic, jez se sama zakladaji (byt ¢asto zprostiedkova-
n€) na spolecenskych pozicich. Od toho je potieba odlisit typ kritiky, kte-
ry uchopuje instituci uméni jako celek: sebekritiku uméni. Metodologicky
vyznam kategorie sebekritiky spo¢iva v tom, Ze nazna¢uje podminku moz-
nosti ,,objcktivniho porozuméni® predchazejicim stadifm vyvoje také pro
subsystémy spole¢nosti. V aplikaci na uméni to znamené: ,,objektivni poro-
zuméni® pfedchazejicim epochdm vyvoje uméni je mozné teprve tchdy, kdy
uméni vstupuje do stadia sebekritiky. ,,Objektivni porozuméni“ zde nezna-
mend porozuméni nezévislé na pritomném hledisku poznavajiciho jedince,
ale pouze vhled do celkového procesu, nakolik dosel ~ byt jen pfedbézného
— zavrSeni v pfitomnosti toho, kdo poznava.

Ma druha teze zni: s historickymi avantgardnimi hnutimi vstupuje spo-
leensky subsystém uméni do stadia sebekritiky. Dadaismus, nejradikalnéj-
$i hnuti v rdémci evropské avantgardy, uz neprovadi kritiku pfedchazejicich
uméleckych smérti, nybrz instituce uméni, jak se vytvofila v burzoazni spo-
leénosti. Pojmem instituce uméni zde budeme oznacovat jak aparit pro-
dukce a distribuce uméni, tak pfedstavy o uméni, které vladnou v dané
eposc a podstatné urcuji recepci dél. Avantgarda se obraci proti obojimu
— jak proti distribuénimu aparitu, jemuz se umélecké dilo podfizuje, tak
proti statusu uméni v burZoazni spole¢nosti, ktery vyjadfuje pojem auto-
nomie. Teprve nasledkem estetismu, ktery aplné uvolnil uméni z jakékoli

souvislosti s Zivotni praxi, sc mohlo na jednu stranu zaéit rozvijet ,,&isté“

13 Ibid., s. 60.
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esteti¢no, aviak na druhou stranu se ukézal rub autonomic: ztrita spolecen-
ského ti¢inku. Avantgardni protest, jenz chce uvést uméni zpét do zZivotni
praxe, odhaluje provizanost mezi autonomif a ztritou ti¢inku. Takto zahé-
jend scbekritika spole¢enského subsystému uméni umoziuje ,objektivni
porozuméni® ptedchazejicim vyvojovym stadiim. Zatimco napfiklad v epo-
se realismu byl vyvoj uméni konstruovén z hlediska vzriistajici blizkosti zna-
zornéni ke skutecnosti, nynf je mozné rozpoznat jednostrannost této kon-
strukce. Realismus se nyni uz nejevi Jako jediny princip umélecké tvorby,
ale stdva se pochopitelnym jako souhrn urcitych dobovych metod tvorby.
Totalita vyvojového procesu uméni se stavé ztetelnou teprve ve stadiu sebe-
kritiky. Teprve poté, co se uméni skute¢né zcela uvolnilo z jakéhokoliv vzta-
hu k Zivotni praxi, miiZe se postupné uvoltiovani uméni z kontextii Zivotni
praxe a soub¢zna diferenciace zvlastni oblasti zku$enosti (totiz esteti¢na)
ukazat jako vyvojovy princip uméni v burzoazni spole¢nosti.

Marxtv text nedava zddnou piimou odpovéd na otizku historickych
podminek moznosti sebekritiky. Miizeme si z néj vzit pouze poviechné
konstatovani, Ze sebekritika predpoklad4 tiplnou diferenciaci spole¢enské
formace, poptipadé subsystémii spole¢nosti, na né se kritika zameétuje.
Pfencseme-li tento obecny teorém do oblasti déjin, ukéze se, Ze pfedpokla-
dem pro sebekritiku burzoazni spole¢nosti Je vznik proletaridtu. Vznik pro-
letaridtu totiz umoznil odhalit liberalismus Jjako idcologii. Pfedpokladem
sebekritiky spoleéenského subsystému nabozenstvi Je ztrata legitimujici
funkce nabozenskych obraz svéta. Ty postupne ztraceji svou spoleéenskou
funkci s pfechodem od feudalni spoleé¢nosti k burzoazni, kdy na misto obra-
zii svéta legitimujicich panstvi (ke kterym patfily i ty ndboZenské) nastupuje
zakladni ideologie (Basisideologie) rovné smeny.

Protoze je socidini ndsili kapitalistii ve formé soukromé pracovni smlouvy insti-
tucionalizovano jako sménny vztah a nahrazuje politickou zavislost odéerpavanim
soukromé vlastnéné nadhodnoty, pfejimd trh soucasné se svou kybernetickou
funkei i funkci ideologickou. THdnf vztah miize ziskat anonymni podobu v nepo-
litické formé namezdni zavislosti.!*

ProtozZe ustfedni ideologie burzoazni spoleénosti Je ukotvena v zdkladné,
obrazy svéta legitimujici panstvi ztraceji svou funkei. Ndbozenstvi se stava
soukromou zdleZitosti; tim se ziroven stivé moznou kritika instituce na-
bozenstvi.

Jaké jsou tedy historické podminky moznosti scbekritiky spole¢enského
subsystému uméni? Pfi pokusu zodpovédét tuto otizku bychom se prede-
v§im méli vyvarovat ukvapeného vytvafeni korelaci (napfiklad: krize uméni

14 Jirgen HABERMAS, Problémy legitimity v pozdnim kapitalismu, Praha: Filosofia 2000, s. 39,
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a krize burzoazni spole¢nosti).” Jestlize budeme brat vizné myslenku rela-
tivni samostatnosti spoleéenskych subsystémii vzhledem k celospolec¢enské-
mu vyvoji, pak rozhodné nemiizeme pokladat za hotovou véc, ze se celospo-
le¢enské projevy krize musi ukézat také Jako krize subsystému, a naopak.
Abychom pochopili podminky mozZnosti sebekritiky subsystému uméni,
musime zkonstruovat déjiny tohoto subsystému. Toho ale nedocilime tim,
ze se budeme snazit pochopit déjiny uméni na zakladé déjin burzoazni spo-
lecnosti. Takovy pfistup by pouze uvedl umélecké objektivace do vztahu
k vyvojovym stadiim burZoazni spole¢nosti, které bychom povazovali za
Jiz zndmé; timto zplisobem neni mo#né vytvafet poznéni, protoZe to, co
cheeme pochopit (déjiny uméni a jeho spole¢enského piisobeni), se tu jiz
piedem predpoklédd jako poznané. Déjiny celku spolecnosti se totiz jevi
Jako jakysi smysl déjin subsystému. Oproti tomu je tfeba trvat na nesoubéz-
nosti vyvoje jednotlivych subsystémii. To ale znamena4, Ze déjiny burZoazni
spolecnosti je mozné psat jen jako syntézu nesoubéznych vyvojovych linif
rozdilnych subsystémii. Potize, které stoji v cesté takovému usili, jsou nabi-
ledni; naznaéime je pouze proto, abychom osvétlili, pro¢ se zde budeme
zaobirat déjinami subsystému uméni samostatné.
Zda se mi, ze konstrukce déjin subsystému uménf vyzaduje, abychom odli-
sili instituci umeni (ktera funguje na principu autonomie) od obsahu (Gehalt)
Jednotlivych uméleckych dél. Teprve toto rozliSeni totiz dovolu je uchopit déjiny
uméni v burzoazni spole¢nosti jako déjiny zrudeni (Aufhebung) divergence
mezi instituci a obsahem. V burzoazni spolec¢nosti (a to jiz predtim, nez si
burzoazie za Francouzské revoluce vydobyla také politickou moc) poziva
umeéni zvlastni status, ktery Ize nejvystiznéji vyjadfit pojmem autonomie.

15 Za ukdzku takového ukvapeného spojeni vyvoje uméni a vyvoje spoleénosti, které neni
podloZeno vyzkumem pfedmétu, lze povazovat praci Friedricha TOMBERGA ,Negation
affirmativ. Zur ideologischen Funktion der modernen Kunst im Unterricht®, in: Politische
Asthetik. Vortrige und Aufsitze, Darmstadt — Neuwied: Luchterhand 1973, Tomberg kon-
strunje souvislost mezi ,celosvétovou vzpourou proti duSevné omezené vlddnouci vrst-
V€ buroazic” — jejimz ,nejocividnéj§im symptomem® je odpor vietnamského lidu proti
»severoamerickému imperialismu® — a koncem ,moderniho uméni®. wEpocha takzvaného
moderniho uméni jakozto uméni kreativni subjektivity tim dospiva ke konci skrze totél-
ni negaci socidlni reality. Tam, kde se v ném dal pokraéuje, musi sc stat fraskou. Uméni
milZe byt davéryhodné pouze tchdy, pokud se angazuje v sou¢asném revoluénim proce-
st — i kdyby to zprvu bylo za cenu obétovéni formy." (Ibid., s. 59 n.) Konec modernfho
uménf se zde postuluje ryze na mordlnim zékladé, neni ale odvozen z vyvoje pfedmétu.
Kdy? je v témze ¢linku pfisuzovana zaobirani se modernim uménim ideologicka funkce
(jelikoz uméni vznikd ze zkusenosti ,neménnosti spoleéenské struktury”, zabyvani se jim
podporuje tuto iluzi [ibid., s. 58]), je to v rozporu s tvrzenim o konci sepochy takzvaného
moderniho uméni®, Koneéné, v jiné stati ze stejného svazku je obhajovina teze o ztrité
funkce uméni a dospivé se k nasledujicimu zavéru: ~Krdsny svét, ktery nyni musime vytvo-
fit, nema byt zpétnym zrcadlenim spoleénosti, ale skuteénou spolecnosti.” (,,U‘bcr den
wesellschaftlichen Gehalt dsthetischer Kategoricn®, in: ibid., s. 89.)
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19 HABERM AS, »Bewuitmachende oder rettende Kritik®, 5. 199,
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t€ jednani®.? Tento tihel pohledu, opravnény v raimei Habermasova zaméru
obecné definovat funkei uméng v burzoazni spoleénosti, by v nasf souvislos-
ti byl problematicky, protoze nedovoluje uchopit historicky vyvoj obsahii
vyjadtenych umeleckymi dily. Domnivim s€, Ze je nezbytné rozligovat mez;
institucionalnim statusem umén{ v burzoazni spoleénosti (oddélenost ume-
leckého dila od Zvotni praxe) a obsahy realizovanymi v uméleckych dilech
(které mohou, aviak nemuscji byt ,,rezidualnimi potfebami® v Habermasové
Pojeti). Teprve toto rozlideni totis dovoluje identifikovat cpochu, ve které je
mozna sebekritika uméni. Teprve s pomoci tohoto rozligen; mtiZeme zodpo-
védét nasi otédzku po historickych podminkach moznosti sebekritiky uméni.

Proti tomuto pokusu odligit formalni uréenost uméng2: (status autono-
mie) od obsahové uréenosti (,,obsahy“jednotlivych uméleckych dél) by bylo
mozné namitnout, ze samotny status autonomie Ize chapat obsahové¢, e us
samotna oddélenost od tiéelové racionslng organizace burzoazni spoleénosti
vyjadfuje pozadavek $tésti, Jez v dané¢ spoleénosti nenf dovoleno. Na tom
Je bezpochyby néco pravdy. Formélni uréenost neni néco, co ziistava vnéjsi
viei obsahtim; nezavislost vici bezprostfednim pozadavkim na vyuzitf se
vztahuje také na dilo, jehoz explicitni obsah je konzervativni. Pravé to by ale
mélo ptimét badatele, aby rozliSoval mezi statusem autonomie, ktery regu-
luje fungovéni jednotlivého dila, a obsahem jednotlivého dila (ptipadné
skupiny dél). Jak Voltairovy contes, tak i Mallarmého bésné jsou autonomni-
mi uméleckymi dily; jenze volny prostor, ktery status autonomie poskytuje
uméleckému dilu, ziskiva — z déjinné-spoleécnsk}'rch diivodii, jez je mozné
ur€it — v riznych spole¢enskych kontextech odligné vyuziti. Jak ukazuje pti-
klad Voltaira, status autonomie nijak nevyluéuje politicky postoj umélee; co
oviem omezuje, je moZnost G&inkuy.

Navrzené rozli$eni mezi instituci uméni (jejimz funkénim modem je auto-
nomie) a obsahy dé| dovoluje nastinit odpovéd na otdzku po podminkéch
moznosti sebekritiky spolecenského subsystému uméni. Pokud jde o obtiz-
nou otizku déjinného ustanoveni instituce uméni, staéf konstatovat, e se
tento proces zavriuje zhruba souéasné s emancipa¢nim bojem burioazie.
Nazory, které ve svych estetickych teoriich vyslovili Kant a Schil ler, ptedpo-
kladaji iplnou diferenciaci uméng Jako oblasti oddélené od Fivotni praxe.
MaZeme tedy vychézet z toho, Ze nejpozdéji na konci osmnéctého stoletf
byla instituce uménf ve vyse definovaném smyslu plné ustanovena. Nicméng
tim jesté nevznik4 sebekritika uméni. Mladohegelovci nepfijali Hegelovu

20 Ihid. 5. 192 n.
21
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myslenku konce €ry uméni. Habermas to vysvétluje , zvla§tnim postavenim,
které uméni zaujima mezi podobami absolutniho ducha 2 jez je dano tim,
Ze uméni si - na rozdil od subjektivniho naboZenstvi a védecké filosofie -
na sebe nebere tukoly ve vztahu k ckonomickému
ale absorbuje rezidulng potreby, které v ,Systému potteb’, tedy v burzoazni
spole¢nosti, nemohou byt uspokojeny.“? J4 se spiSe priklanim k domnénce,
Ze uméni jesté neni s to provést sebekritiku z historickych dtivods, Instituce
autonomniho uméni je sice plné ustanovena,
obsahy, jez maji zcela politicky
mie, vlastnimu této instituci. S

a politickému systému,

Vv jejim ramci ale Jjesté funguji
charakter, a tim se vzpiraji principu autono-

tismu konce devatenictého stoleti.®

Napéti mezi institucionalnfm ramcem a obsahy Jednotlivych dél zag-
ve druhé poloving devatendctého stoleti mizet z divodii, které souvi-
sejf s vyvojem burzoazie Poté, co prevzala politickou moc. Oddélenost od
zZivotni praxe, kters vzdy utvatela institucionlni staty
ni spoleénosti, se nyni stdva obsahem dél. Instit
spadaji vjedno. Realisticky roman devatenactéh
porozuméni médtana. Fikce Je médiem reflexe vz

na

s uméni v burzoaz-
uciondlni ramec a obsahy
o stoleti jesté slouzf sebe-
tahu jedince a spole¢nosti,

22 HABE

RMAS, »Bewufitmachende oder rettende Kritik*, s, 193 n.

¥ primitu formalni slozky v estetismu: ,For-
ma je feti§ preneseny do politické oblasti, Jehoz totdlni obsahovi neuréenost oteviri pro-
stor, ktery je mozné vyplnit libovolnoy ideologii®. (Gert MATTENKLOTT, Bilderdienst.
Asthetische Opposition bei Beardsley und George, Mnichov: Rogner & Bernhard 1970, s. 227.)

aktudlnost estetismuy v tom, %e ,vlastni

¢ovat pochopeni reality, ale znesnadituji bezprostiedn, neobrazovou zkudenost, [vede]
k oné ztrate reality, kterou trpné zakougel uz Claudio.” (7bid., s. 180.) Nedostatkem této
duchaplné kritiky estetismy je, Ze proti ,principu fikénich modeli® (které docela dobfe
mohou fungovat jako nastroj poznani skuteénosti) vytahuje »bezprastiedni, neobrazovou
zkudenost”, jez je rovnez poplatna estetismu. Jeden moment estetismu je zde tedy kritizo-
vin pomoci jiného Jjeho momentu. Pakud Jjde o ztratu reality, nesmime ji - s ohledem na
autory, jako je Hofmannsthal — chapat jako produkt estetické posedlosti obrazy, ale jako
spolecensky podminénoy Pricinu této posedlosti, Jinymi slovy: Seebova kritika estetismu
ZUstava ve valné mife uvéznéna v tom, co chee kritizovat. Vice viz: Peter BURGER, wZur
asthetisierenden W:'_rklichkeitsdarsrcﬂung bei Proust, Valéry und Sartre”, in: idem (ed.), Vom

Asthetizismus zum Nouveay Roman. Versuche kritischer Literaturwissenschafi, Frankfurt n, M.:
Fischer Athenium Taschenbiicher 1974,
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literdrniho projektu, Valéryho témér naprostd neci
tileti, ,, Dopis lorda Chandose® od Hofmannsthala
umeéni.* Musi se stat samo sobé problematickym v
vSechno, co je ,uméni ciz{® Splynuti instituce a o

nnost po dobu dvou dese-
— to jsou symptomy krize
okamziku, kdy vylouéilo
bsaht odhaluje spolegen-

3. K diskusi o Benjaminové teorii umén;

Jak zndmo, Walter Benjamin v &l4nky »Umélecké dilo ve veky
ké reprodukovatelnosti«z popsal zisadni zmeny, jez prodélalo umén; Vv prv-
ni ¢tvrtiné dvacétého stoleti, pomoci Pojmu ztrity aury, ktery se pokusil
vysveétlit na zakladé zmén v oblasti technik reprodukce.

své technic-

rického vyvoje sféry uméni (Instituce a obsahg deél),
vyrobnich si].%

Benjamin vychézi 2 ur€it¢ho typu vztahu mezi dilem

a recipientem,
ktery oznacuijc jako auraticky.? To, co Benjamin mini pojm
Ly ¢ J i) Poj

€m aura, sc dg

24 K tomu srov. Walter JENS, Statt einer Literaturgeschichte, 5
kapitola ,Der Mensch und die Dinge. Die Revolution der d
25 Walter BENJAMIN, , Umélecké dilo ve véku své technické reprodukovatelnosti®, in: Vybor
zdila, sv. 1, Literdrévédné studie, Praha: OIKOYMENT 2009, 5. 299-326_ Z hlediska kriti-

stalt 1965, 5. 87 nn_

VyTobni sily*, Produktionsmittel
Jako ,vyrobni prostiedky” a Produktionsverhaltnisse Jjako ,vyrobni vztahy®. Rozchdzim se
tak s ndvrhem Michaela Hausera, aby se pri prekladani marxistickych textd v¥raz ,vyrob-
ni® diisledné nahrazoval adjektivem | produkéni® (viz Michael HAUSER, Prolegomena
k filosofsi Soucasnosti, Praha: Filosofia 2007, s. 37, pozn. 36), Z obdobnych diivods — tedy
v zijmu konzistence s existujicimi éeskymi preklady relevantnich textd — piekladdm ,,Pry-
duzent” jako »producent®, nikoliy »V¥robee": zde mage Jako precedens poslouit éesky
preklad &lanku Waltera Benjamina ., Der Autor als Produzent; Walter BE NJAMIN, ,Autor
Jjako producent®, in: Agesilaus Santander. Vibor z textii, Praha:

Herrmann & synove 1998,
$.151-173 (pozn, prekl.).

Geschichtsph.i?osophie und Welter-

fahrung in Benjamins Schriften, Teyr + Kritik, Fjen 1971, €. 31/32, s. 41-58, zde: s. 49 n,




nejjednoduseji pretlumodit Jako nepfistupnost (Unnakbarkeit): »sjedinedny
projev ddlky, af uz je jakkoli blizko“.” Aura ma svilj ptvod v kultovnim
ritudlu, podle Benjamina ale auraticky zpiisob recepce ziistavd charakteris-
ticky také Pro jiz nesakralni uméni, jak se vyvinulo od renesance. Benjamin
se domniva, ze k rozhodujicimu ptelomuy v déjindch uméni nedochizj mezi
sakralnim uménim stfedovéku a profinnim uménim renesance, ale se ztra-

napfiklad film), které je dopfedu zalozeno na tom, Ze bude reprodukovano.
Zasadni Benjaminovoy myslenkou je, e se v disledku zmény technik repro-
dukce proménuji zpiisoby vniméni, a spolu s tim se také »Zménil souhrnny
charakter uméni“ Kontemplativn{ recepci, charakteristickoy pro burzoaz-

(¢i opétovné ritualizaci) uméni. Ta viak nema nic spoleéného s jeho piivodni
sakrélni funkei. Uméni se zde nezacleriuje do cirkevniho ritudlu, aby si tak

charakteru stfedovékého uméni,

Abychom mohli zhodnotit Benjaminovo materialistické vysvétleni zme-
ny zpiisobli recepce poukazem na zménu technik reprodukce, je dilezité
si v§imnout, Ze¢ kromé néj naznacuje Benjamin jesté daldf vysvétleni, které

28 BENJAMIN, ,Umélecké dilo®, 5. 303 (pteklad upraven).
29 1hid.,s. 309 (preklad upraven),
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by se snad mohlo osvéd¢it jako nosnéjsi. Jak uvadi Benjamin, avantgardni
umélci, zejména dadaisté, se snazili uz pted rozvojem filmu vytvéfet filmove

efekty malifskymi prostfedky.

Dadaisté kladli mnohem mensi dfiraz na obchodni zuzitkovatelnost svych umé-
leckych dél neZ na to, 7e je nelze pouzit jako pfedméty kontemplativniho usebra-
ni. [...] Jejich basné jsou ,slovni salat”, obsahuji obscénni vykfiky a viemozny
jazykovy odpad, jaky si lze jen predstavit. TotéZ plati o jejich obrazech, na které
piipeviiovali knofliky & jizdenky. Podobnymi prostfedky bezohledné nic¢ili auru
svych vitvort, jimz pomoci vyrobnich prostfedki vypalovali cejch reprodukce.®

Pi¢ina ztraty aury se tu nehledd ve zméné technik reprodukce, ale v inten-
ci producentth uméni. Zména ,souhrnného charakteru uméni® zde jiZ neni
pouhym disledkem technologické inovace, ale je zprostfedkovana védo-
mym jednanim jedné generace umélcii. Sdm Benjamin pfisuzuje dadaistim
roli pouhych ptedchiidcty; vytvofili spoptavku®, kterou mohlo uspokojit
teprve nové technické médium. Tady se ale objevuje potiZ: jak vysvétlit toto
predchiidcovstvi? Jinymi slovy: vysvétleni zmény zpiisobu recepce pouka-
zem na zménu reprodukénich technik ziskdva jiny vyznam; uz si nemize
klast narok na to, Ze zachycuje historicky proces, ale da se nanejvys chapat
jako hypotéza ohledné mozného zobecnéni uréitého zpiisobu recepee, o které
se jako prvni pokusili dadaisté. Nelze se zcela ubrénit dojmu, Ze Benjamin
chté&l dodate¢né poskytnout materialisticky fundament objevu, za ktery vdé-
¢l setkani s avantgardnim uménim, totiz objevu ztrdty aury uméleckého
dila. Tato snaha ale neni neproblematickd; pak se totiz rozhodujici prelom
ve vyvoji umént, jehoz historicky vyznam si Benjamin plné uvédomoval, jevi
jako dfisledek technologické zmény. Emancipace ¢i emancipacni nadéje jsou
zde bezprostfedné vazany na techniku.” Emancipace je ale procesem, ktery
se sice miize urychlit diky vyvoji vyrobnich sil, nakolik doty¢né poskytuji
prostor pro nové moznosti uskute¢iovani lidskych potieb; neni ale mozné
myslet tento proces nezavisle na lidském védomi. Emancipace, jez se prosa-
zuje samospadem, by byla opakem emancipace.

V zésadé Benjaminovi §lo o to pfenést Marxovu poucku, podle které
v{voj vyrobnich sil otfdsd vyrobnimi vztahy, z celku spolecnosti na dilei
oblast uméni.?? Nabizi se otdzka, zda toto pteneseni v posledku neziistdva

30 Ibid.,s. 321 (picklad upraven).

31 Benjamin zde zapadé do kontextu nad$eni pro techniku, které bylo ve dvacatych letech
charakteristické jak pro liberdlni intelektudly (nékolik referenci uvadi Helmut LETHEN
v Neue Sachlichkeit 1924-1932. Studien zur Literatur des Weissen Sozialismus, Stuttgart: Metzler
1970, s. 58 nn.), tak pro revoluéni ruskou avantgardu (ptiklad: Boris ARVATOV, Kunst und
Produktion, ed. Hans Giinther — Karla Hielscher, Mnichov: Hanser 1972).

To vysvétluje, pro¢ mohla krajni levice pochopit Benjaminovy teze jako revoluéni teo-




kého vyvoje uréite spole¢nosti, ktery pfitom zahrnuje jak vyrobni prostfed-
ky ztélestiované stroji, tak i schopnosti délnikii ménit tyto vyrobni prostied-
ky. Je sporné, zda by se z toho dal vyvodit pojem uméleckych vrobnich sil,
asice proto, e v réimci umélecké produkce je obtizné subsumovat pod Jjeden

ale neosvedéily jako »Otfdsajici“, nybrz Pravé naopak: plng podfidily obsa-
hy dél zdjmiam zisku, zatimeo kriticky potencial del uvolnil misto ndcviky
konzumniho chov4nj (zasahujiciho az do téch nejintimnéjsich mezilidskych

Brecht, v jehoz Trigrosovém procesu citime ozvény Benjaminovy poucky
0 zni€eni auratického uméni novymi technikami reprodukce, je ve svych
formulacich obezietnéj$i nez Benjamin: Tyto aparaty je mozné jako méaloco
jiného vyuzit ke zdoldni starého netechnického, antitechnického, sVyzaruji-
citho® uméni spojeného s nabozenstyim, “s Na rozdil od Benjamina, ktery
mel sklon ptisuzoyat emancipac¢ni kvality novym technickym prostiedkiim
(naptiklad filmu) jako takovym, Brecht tvrdi, Ze technické prostiedky v sobé

obsahuji ur¢ité moZnosti; Poukazuje ale na to, e rozvoj téchto moznosti
zavisi na zpiisoby pouziti.

rii uméni. Srov. Helmut LETHEN, Walter Benjamins Thesen ZUu einer smatcrialistischen
Kunsttheoric“‘, in: Neye Sachlichkeit, s. 127-139,

33 Jak znamo, produkty masové literatury zhotovujf na bazi délby prace tymy autorn, keeré

tingen: Vandenhoeck und Ruprecht 1969, 5. 9-45. Srov, take Christa BURGER, Textanalyse
als Ideologickritit. {ur Rezeption zettgendissischer Umer.&a(tungsﬁtemmr, Frankfurt n. M.; Fj-
scher Athendum Taschenbiicher 1973, kap. 1, 2,

35 Bertolt BRECHT, ,Der Drcigroschenpmzc!s“ (1931), in: Sehriften zur Literatur und Kunst,

ed. Werner Hecht, sy, 1, Berlin - Vymar: Aufbay 19686, s. 180 (zvyraznil autor), srov. rovnés
s. 199,

ce. Vyse jsme al
distribuce a rea
v burZoazni spe
funguji v jejim =
ské vyuziti. Bemy
I¥p vztahu mezi
fungujici v bur
dvé podstatna z
noduse sama o s
uréuje instituce,
soby recepce mu
zpiisob recepee o
Je formdini uréens
spociva materialis
které techniky rep
listicky model VS
Na zavér jesté.
Jsme kritizovali B
sakrdlnim uménin
z koncepce zlomu
coval Benjamin, 3
kli¢ k periodizacin
a nikoliv ve sféfe p
dizace déjin umén
censkych formaci
wissenschaft) naopal
svého pfedmétu. J;
déjin burzoazni SpH
spolecnosti predpol
tém, upada véda o §
poznavaci hodnot.
Shriime: histori
systému uméni nelz
musime vyvodit ze ;
burZoazni spoleénos
Jednotlivych dél. p&
jako dvé vzijemné .
umeéni od pozadayk:
celospoleécnsk}‘m vy
Kritizuji-li zde B
uméleckého dila vym
to neznamend, ze nep




upen technologic-
vyrobni prostred-
vyrobni prostfed-
vch vyrobnich sil,
umovat pod jeden
ané a stav vyvoje
hé. Uméleckd pro-
a to jesté i v pozd-
i prostfedky maji
métu. Maji oviem
¢, z¢ od vyndlezu
syrumyslové vyrob-
veh oblastech, se
né podridily obsa-
Inil misto nacviku
jsich mezilidskych

ijaminovy poucky
lukce, je ve svych
moiné jako maloco
nického, ,vyzaruji-
Benjamina, ktery
kym prostfedkiim
- prosticdky v sobé
) téchto moznosti

sjem vyrobnich sil
€ plati také o poj-
jednoznaéné vaze
aci produktil pra-

eincr  materialistischen

sace tvmy autoru, které
pEpinam.

soved na Benjaminovo
wcharakter in der Musik
Jeeten Welt, 4. vyd., Gét-
s BURGER, Textanalyse
r, Frankfurt n. M.: Fi-

zur Literatur und Kunst,

gnil autor), srov. rovnéz

Teorie avantgardy 89

ce. Vyie jsme ale pro oznaleni vztahi, ve kterych se odehrava produkee,
distribuce a recepce uméni, zavedli pojem instituce uméni. Tuto instituci
v bur#oazni spole¢nosti v prvé fadé charakterizuje to, ze produkty, které
funguji v jejim ramci, zstavaji (relativné) uSetfeny poZadavki na spolecen-
ské vyuziti. Benjamin ma zasluhu na tom, Ze pomoci pojmu aury uchopil
typ vztahu mezi dilem a recipientem, ktery vznikl uvnitf instituce uméni,
fungujici v burzoazni spole¢nosti na principu autonomie. To s sebou nese
dvé podstatna zjisténi: jednak poznatek, ze uméleckd dila nepiisobi jed-
nodus$e sama o sobé, ale ze jejich Gé¢inek naopak rozhodujicim zpisobem
uréuje instituce, v jejimz ramci tato dila fungujf; a dale poznatck, Ze zpt-
soby recepce musi mit zaklad v déjinach spoleénosti: napfiklad auraticky
zptisob recepce odpovida burzoaznimu individuu. To, co Benjamin odhalil,
je formdini uréenost uméni (v Marxové smyslu tohoto pojmu); v tom také
spociva materialistickd stranka jeho pfistupu. Naproti tomu poucka, podle
které techniky reprodukce ni¢i auratické uméni, predstavuje pseudomateria-
listicky model vysvétleni.

Na zéavér jesté dodejme pir slov k otdzce periodizace vyvoje uméni. Vyse
jsme kritizovali Benjaminovu periodizaci za to, Ze smazava pfedé¢l mezi
sakralnim uménim stfedovéku a profinnim uménim novovéku. Vyjdeme-li
z koncepce zlomu mezi auratickym a ncauratickym uménim, kterou vypra-
coval Benjamin, mtiZeme ziskat metodologicky vyznamny poznatek, Ze
kli¢ k periodizacim vyvoje uméni musime hledat v oblasti instituce umeni,
a nikoliv ve sféfe promén obsahi jednotlivych dél. Z toho vyplyva, Ze perio-
dizace déjin uméni nemiize jednoduse nésledovat periodizaci déjin spole-
&enskych formaci a jejich vyvojovych fazi, ale Ze si véda o kultufe (Kultur-
wissenschaff) naopak musi vzit za tikol zpracovani nejvétsich zvratl ve vyvoji
svého predmétu. Jediné tak miiZe tato véda autenticky pfispét ke studiu
déjin burzoazni spole¢nosti; tam, kde historické zkoumani dil¢ich oblasti
spole¢nosti predpokladd tyto déjiny jako jiz pfedem zndmy referencni sys-
tém, upada véda o kultufe na troven techniky pfifazovéni, jez nema valnou
poznavaci hodnotu.

Shriime: historické podminky moZnosti sebekritiky spole¢enského sub-
systému uméni nelze vysvétlit pomoci Benjaminovy poucky; misto toho je
musime vyvodit ze zru$eni vztahu napéti (ktery je konstitutivni pro umeéni
bur#oazni spoleénosti) mezi instituci uméni (statusem autonomie) a obsahy
jednotlivych dél. Pfitom je dilezité nestavét uméni a spolecnost proti sobé
jako dvé vzajemné se vylucujici oblasti — naopak, (rclativni) oddélenost
uméni od pozadavki na vyuziti je spole¢enskym fenoménem (je ur€ovina
celospole¢enskym vyvojem) stejné jako vyvoj jeho obsahi.

Kritizuji-li zde Benjaminovu tezi, Ze si technicka reprodukovatelnost
uméleckého dila vynucuje odlidny (neauraticky) zplisob recepce, rozhodné
to neznamena, Ze nepfikladam zadny vyznam vyvoji reprodukeénich technik.



Zda se mj ale nezby
nicky vyvoj jako nezavisloy Proménnou, protoze sdm tento V¥VOj zavisi na
celospoledenském VYVoji; zadruhé nesmime rozhodujici zlom ve VYVOji umé-
ni v burzoazng spole¢nosti monokauzginé Vyvozovat z vyvoje technickych
POstupti reprodukee. Prijmeme-li tato dvé Omezeni, mizeme vyznam tech-

nickou cestoy, upadd zobraziv4 funkce Vytvarného umeni % Meze tohoto

modelu vysvétlen; vSak jsou zfejmé, uvédomime-l si. e Jej nelze Pfenést na
Jiteraturu; v oblasti Iireratur}' totiz neexistuje adn4 technicks Inovace, ktera
by zpiisobila ucinky Stovnatelné s t¢mi, Jaké mela fotografie na Vytvarné
uméni. Kdyz Benjamin uchopuje vznik Lart pour Iary Jako reakei na vznik
fotografie, s bczp()ch}’by klade na tento model vysvétieng pfehnané naroky.
Teorie /gt bour Uart nenj Jjednoduse reakes Na novy prostredek reproduk-

3

ce (_jakkojijejisté, Ze v oblasti Vytvarného umén; s¢ tim urychlila tendence
k totdlnimy OSsamostatnén{ umeni), ale odpovédi na skuteénost, ze umeélec-

ki dila v rozvinuté burzoazng spole¢nosti SMEtuji ke ztrate gyé spolecenské

funkee (tento Vyvoj jsme charakterizoyal; Jjako ztraty politického obsahy
Ajednorlivy"ch dél). Nejde o to POPpFit vyznam Promeny technik reprodukce

ciaci subsystémuy umeéni, jez nastala s lart pour I'ars 4 dosla ke svémy zavr-
seni vy estetismu, je potieba nahlizet v souvislosti s tendenci k Postupujici
délbé price, Jjez je charakteristicks Pro burzoazni Spolecnost. Plng diferen-
covany subsystém umeni je ziroves takovy, jehoz Jednotlivé VYtvory uz na

Vyvojové logiky burzoazni Spolecnosti. Také umélci se g Postupujici délboy
prace stalj Specialisty. Tento vyvoj, ktery dos4h] svého vreholy v cstetismu,

nqjadekva’tnéii reflektoval Valéry. V ramci vieobecné tendence ke stale véts
Specializaci se rizng diléi oblasti spole¢nosti Vzdjemné ovliviiovaly. Vyvoj

36  Odtud vychazeji obtize, na které dnes nargz; pokus zalozit estetickou teorii pa pojmu
odrazu. Tyio obtize jsou historicky podminény V¥vojem uménj ¢ burioaznj spolecnosti,
presnéji - »zakriovinim® zobrazivé funkee uméni, které nastava s avantgardoy, O sociolo-
gicke vysvétleni moderniho malifstvi ge pokusil Arnold GEH LEN v Leit-Bilder Lur Soziolo-
gie und Astherif o modernen Malerei, Frankr, urt n. M. - Bonn: Athenium 1960, Spoleéenské
Podminky vuniky moderniho malitstvi, kterg Gehlen uvadi, ale ZUStAvaji zeelg obecné.
Kromé vynijezy fotografie zmifiuje rozgiten; zivotnihg Prostoru a konec syazky malifstyi
$ pfirodnimi védamj (tbid., s, 40) nn),

~Jakmile totiz umeni ve chvilj, kdy vznikl (soudasné se vznikem .socfal:'s.mu) prvni vpravde
revoluéng repmduki‘nfpmstf‘edek, Y- fotografie, vyeitilo blizici se krizi, jes se 73 dalsich sto
let stala zjevnou, Zarcagovalo na to, cq Prichdzi, naukey ¢ lart pour Pary, kterd je teologii
umeén;j. BENJAMIN, »Umélecké dilo®, s, 304-305,
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fotografie tak ptisobil na malifstvi (zakriovani zobrazivé funkce). Toto vza-
jemné ovliviovani mezi dil¢imi oblastmi spole¢nosti ale nesmime preceno-
vat. At uz je jakkoli diilezit¢, zcjména pokud mame vysvétlit nesoubézny
vyvoj riznych uméleckych druhii, nesmime z néj ucinit ,,pficinu® procesu,
ve kterém jednotlivé umélecké druhy objevuji, co je pro né specifické. Tento
proces je podminén celospole¢enskym vyvojem, jehoz je zdroven soudasti,
a neni mozné jej adekvatné uchopit pomoci schématu pticiny a ucinku.*

Az dosud jsme se na scbekritiku spole¢enského subsystému uméni, ke
které dospéla avantgardni hnuti, divali pfedeviim v souvislosti s tendenci
k ristu délby prace, charakteristickou pro vyvoj burzoazni spole¢nosti. Pfi-
tom jsme chépali celospolecenskou tendenci k diferenciaci dil¢ich oblasti,
doprovazenou specializaci funkce, jako vyvojovy zakon, kterému podlé¢ha
také oblast uméni. Tim je nastinéna objektivni stranka procesu; miizeme
se ale také ptat, jak proces diferenciace dil¢ich oblasti spolecnosti reflektuji
subjekty. Zda se mi, ze tady bychom mohli pokrodit pomoci pojmu ocha-
bovani zkusenosti (Erfahrungsschwund). Definujeme-li zkuSenost jako balik
zpracovanych vjemu a reflexi, které je mozné pfenést zpét do zivotni pra-
xe, pak mizeme charakterizovat Gc¢inek, kterym diferenciace dil¢ich oblasti
spole¢nosti, podminéna postupujici délbou prace, plisobi na subjekt, jako
ochabovéni zku$enosti. Ochabovani zku$enosti neznamena, ze subjekt, kte-
ry se stal specialistou v néjakeé dil¢i oblasti, uz neni s to vnimat nebo reflek-
tovat; tento pojem ve smyslu, v jakém jej zde predkladame, rika, ze ,,zkuSe-
nosti“, které specialista ziskava ve své dil¢i oblasti, uz neni mozné prenést
zpét do zivotni praxe. V oblasti uméni by se pak ochabovini zkusenosti ve
vySe definovaném smyslu manifestovalo ve formé estetické zkusenosti jako
specifického druhu zkusenosti, ktery v ¢isté podobé vypracoval estetismus.
Jinymi slovy: estetickd zkuSenost je pozitivni stranka onoho procesu dife-
renciace spolecenského subsystému uméni, jechoz negativni strankou je ztra-
ta spolecenské funkce umeélce.

Dokud uméni poskytuje vyklad skute¢nosti nebo fiktivni uspokojeni
rezidudlnich potreb, stdle se jesté vztahuje k Zivotni praxi, i kdyz je od ni
oddélené. Této vazby na spole¢nost, kterou az do té doby disponovalo, se
zbavuje teprve v estetismu. Roztrzka se spolecnosti (jedna se o imperialis-
tickou spole¢nost) tvofi v estetismu jadro uméleckych dél. V tom tkvi diivod
snahy zachranit estetismus, kterou opakované podnikl Adorno.* Intenci

38 Srov. nasledujici shrnuti vysledki vlasmiho zkoumani umeéni a techniky u P. Francastela:
1. .vyvoj jistych forem soucasného uméni a formovani védeckych a technickych éinnosti
dnesni spole¢nosti si navzijem neodporuji®; 2. ,vyvoj jednotlivych uméleckych druhii se
dnes Fdi specifickym estetickym vyvojovym principem®. Pierre FRANCASTEL, Art et tech-
nique aux XIX* et XX siécles, Zeneva: Gonthier 1964, 5. 221 n.

39 Srov. Theodor W. ADORNO, ,George und Hofmannsthal. Zum Briefwechsel: 1891-1906",

in: Prismen. Kulturkritik und Gesellschaft, 2. vyd., Mnichov: Deutsche Taschenbuch-Verlag
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ou zkuSenost

I11. K problému autonomie
uméni v burzoazni
spole¢nosti

s, v zalezitost
7oazni spole¢-

1. Problémy badani

Jeho [tj. uméni] autonomie zastava viak zfejme
neodvolatelnd.

Autonomii uméni viibec nelze myslet, aniz by se
tim zakryla prace.

— Theodor W. Adorno®

Obé citované Adornovy vety poukazuji na rozporuplnost kategorie autono-
mie: ackoliv je pro definici uméni v burzoazni spole¢nosti nezbytna, zaroven
na sobé nese poskvrnu ideologické deformace, protoze nedovoluje rozpo-
znat svou spoleéenskou podminénost. Tim jsme pfedem naznacili definici
autonomie, kterd lezi v zdkladu nasledujicich tivah, a soucasné ji odlisili
od dvou konkurenénich charakteristik tohoto pojmu. Mam na mysli pojem
autonomie spojeny s l'art pour Part a pojem autonomie v pozitivistické socio-
logii, kter ji chdpe jako pouhy subjektivni prelud producent uméni.
Definujeme-li autonomii uméni jako nezévislost uméni na spole¢nosti,
je mozné chapat tuto definici vice zpiisoby. Jestlize povazujeme oddélenost
uméni od spole¢nosti za jeho ,podstatu®, pak nechténé pfebirdme pojem
uméni z Lart pour Uart, a z4roven si uzavirame moznost odhalit tuto oddé-
lenost jako produkt historicko-spoleéenského vyvoje. Zastavame-li oproti
tomu nézor, ze nezavislost uméni na spole¢nosti existuje pouze v predstavé

1  Theodor W. ADORNO, Estetickd teorie, Praha: Panglos 1997, s. 9.
9 Idem, Versuch iiber Wagner, 2. vyd., Mnichov - Curych: Knaur 1964, s. 88 n.
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Pfetrvavani femeslného stupné vyroby uvnitf spole¢nosti, ve které se stale
vic prosazuje délba prace a s ni také oddéleni délnika od jeho vyrobnich
prostiedki, ma tedy byt redlnou podminkou k tomu, aby se uméni zacalo
chapat jako néco zvlastniho. Renesanéni umélec pracuje pfevazné u dvora,
a proto reaguje na délbu préce ,feudalnim zptisobem®; popira sviij status
femeslnika a chape sviij vykon jako ¢isté intelektudlni. K podobnym zéavé-
ram dochézi také M. Miiller: ,Délbu umélecké prace na materialni a inte-
lektudlni produkci tedy, aspon teoreticky, prosazuje dviir prostfednictvim
dvorského umént; délba prace je reakci feudalniho stavu na zménu vyrobnich
vztaht.*

Dochazi zde k vyznamnému pokusu pfekro¢it ztuhly protiklad burzoa-
zie a §lechty prostfednictvim materialistického vysvétleni duchovnich feno-
mént. Autofi se nespokojuji s pouhym pfifazovinim duchovnich objekti-
vaci uréitym pozicim ve spoleénosti, ale snazi sc vyvodit ideologie (v tomto
pripadé urcitou predstavu o podstaté procesu umélecké tvorby) ze samotné
spole¢enské dynamiky. Narok uméni na autonomii chdpou jako fenomén,
ktery sice vyvstava ve dvorském prostredi, oviem jako reakce na zménu,
kterou dvorska spole¢nost zakousdi vlivem rané¢ kapitalistické ekonomiky.
Paralelou tohoto diferencovaného vykladového schématu je pojeti honnéte
homme ve Francii sedmndctého stoleti u Wernera Krausse.® Ani spolecen-
sky ideal honnéte homme nelze chapat jednoduse jako ideologii Slechty ztrd-
cejici svou politickou funkci, protoze se obraci pravé proti stavovskému
partikularismu. Krauss jej vyklada jako pokus slechty ziskat si vyssi vrstvy
burZoazie pro vlastni boj proti absolutismu. Hodnota vysledkli zminénych
praci v oboru sociologic uméni ma oviem své meze: spekulativni moment
v nich pfevlada do té miry (tyka se to i Millerova vyzkumu), Ze platnost
teze neni mozné prokazat na zakladé studovan¢ho materialu. Rozhoduji-
ci je ale néco jiného: pojmem autonomie se zde takika vyhradné oznacuje
subjektivni stranka procesu, ve kterém se uméni stdva autonomnim. Pfed-
métem tohoto pokusu o interpretaci jsou predstavy, které umélci spojuji se
svou ¢innosti, nikoliv celkovy proces ziskavani autonomie. Tento proces ale
souc¢asné zahrnuje jesté dalsi moment: osvobozeni schopnosti vnimani a for-
movani skuteénosti (az dosud vazané kultovnimi ucely). Existuje sice diivod
predpokladat, ze oba momenty tohoto procesu (ideologicky a redlny) spolu

der proletarischen Kultur®, in: Kunst und Produktion, eds. Hans Giinther — Karla Hielscher,
Mnichov: Hanser 1972, 5. 11 n.
5 MULLER, ,Kiinstlerische und materielle Produktion®, s. 26.
6  Werner KRAUSS, ,Uber die Trager der klassischen Gesinnung im 17. Jahrhundert®, in:
Gesammelle Aufsétze zur Literatur und Sprachwissenschafi, Frankfurt n. M.: Klostermann 1949,
s. 321-338. Tato stat navazuje na vyznamnou prici E. Auerbacha o sociologii publika:
Frich AUERBACH, ..Le Cour ct la ville®, in: Vier Untersuchungen zur Geschichte der franzi-
sischen Bildung, Bern: Francke 1951, 5. 12-50.
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souvisi; neni ale neproblematické redukovat dany proces na jeho ideologic-
kou dimenzi.

Pravé na redlnou stranku procesu zrodu autonomic uméni se zaméfuje
interpretace Lutze Wincklera. Tento autor vychazi z Hauserova zjiSténi, ze
s vystiidanim zadavatele, ktery si objednava u umélce dilo k uré¢itému tuce-
lu, sbératelem uméni, ktery ziskava dila uznévanych umélct na vznikajicim
trhu s uménim, se jako historicky korelat sbératele objevuje také samostatné
pracujici umélec.” Winckler z toho vyvozuje tento dfisledek: ,,Pfedpokladem
vzniku vlastni umélecké abstrakce — zdjmu o techniky kompozice a barev -
bylo ovSem abstrahovani od zadavatele a pfedmétu zadani, keeré umoznil
trh.“® Hausertiv postup je v podstaté deskriptivni, popisuje historicky vyvoj,
ve kterém se soubézné objevuji sbératel a samostatny (tj. tvofici pro ano-
nymni trh) umélec; Winckler na ném ale zaklada vysvétleni geneze autono-
mic estetiéna. Takové roziifeni deskriptivni vypovédi na vysvétlujici histo-
rickou konstrukei se mi zd problematické, v neposledni tadé proto, Ze dalsi
Hauserovy vyvody vedou k odli§nym zdvérim. Zatimco v patnactém stoleti,
jak dovozuje Hauser, méla préce v uméleckych ateliérech z velké casti feme-
slnou povahu a podléhala cechovnim ustanovenim,” na pfelomu patnactého
a $estnéctého stoleti se socialni postaveni umélce proménilo, protoze vzrost-
la poptavka novych signorii a kniZectvi na jedné strané a zbohatlych meést
na strané druhé po kvalifikovanych umélcich, kteti byli s to prevzit a reali-
zovat velké zakdzky. Hauser v této souvislosti mluvi také o ,poptévce ume-
leckého trhu®:™® nemin{ tim viak trh, na kterém se prodévaji jednotliva dila,
ale vzristajici poéet velkych objednévek. Nériist velkych objednavek vedl
k oslabeni vazby umélce na cech (cechy byly néstrojem, kterym se tviirci bra-
nili nadvyrobé a s ni spojenému poklesu cen). Zatfmco Winckler odvozuje
vznik ,umé&lecké abstrakce — zajmu o techniky kompozice a barev® z trzni-
ho mechanismu (umélec uz netvoif pro konkrétniho objednavatele, ale pro
anonymni trh, na kterém shératel kupuje dila), miizeme z vyse reproduko-
vanych Hauserovych zavér odvodit opak Wincklerovy interpretace. Zajem
o techniky kompozice a barev se pak vysvétluje pravé novym socialnim
postavenim umélce, které nebylo zpiisobeno poklesem, ale naopak naras-
tem vyznamu uméni vytvafeného na objednavku.

Nemitizeme zde usilovat o to, abychom odhalili ten wspravny” vyklad;
nejprve musime rozpoznat badatelsky problém, ktery vychdzi najevo na
pozadi divergence rozdilnych pokusti o interpretaci. Rozvoj trhu (jak staré-

7 Arnold HAUSER, Sezialgeschichte der Kunst und Literatur, 2. vyd., Mnichov: Beck 1967,
s. 318 n.
8§ WINCKLER, ,Entstehung und Funktion®, s. 18.
9 HAUSER, Sozialgeschichte, s. 331 nn.
10 Ihid., s. 340.
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ho trhu zalozeného na objednévce, tak nového trhu, na kterém se obchodu-
Je s jednotlivymi dily) pfedstavuje druh ,faktu®, ze kterého lze jen obtizné
vyvozovat zpétné zavéry ohledné osamostatiiovan{ oblasti esteti¢na. Staleti
se tahnouci, rozporuplny (a protichtidnymi proudy jesté vice brzdény) pro-
ces ustavovani spolec¢enské oblasti, kterou oznacujeme jako uméni, lze sotva
odvodit z jedné jediné ,pficiny“, i kdyby méla pro celek spoleénosti tak
zasadni vyznam jako mechanismus trhu.

Bredekampovu préci odliSuje od piistupt, kterymi jsme se zabyvali dopo-
sud, autorova snaha dolozit, ,ze pojem a predstava ,volného* (autonomni-
ho) uméni se predeviim véZou na specifické tiidy, ze dviir a vy$si burzoazie
podporuji uméni jako svédka svého panstvi“.!! Pro Bredekampa je auto-
nomie ,realitou zdani® (Schein-Realitit), protoze estetické kouzlo je v ni
nasazeno jako néstroj panstvi. Proti tomu stavi Bredekamp vézané uméni,
kterému pfisuzuje kladnou hodnotu. Snazi se dokézat, Ze dfivodem, pro¢
v patnictém stoleti nizs{ vrstvy Ipély na forméch trecenta, nebyl jejich emo-
cionalni konzervativismus, ,ale schopnost rozpoznat provdzanost procesu
osamostatnovani umeéni od kultu — dstictho v narok uméni na autonomii
— s ideologii vyssich tiid, a také tomuto procesu vzdorovat“.’? Obdobné
vyklada obrazoborectvi plebejskych a maloburzoaznich sektarskych hnu-
ti jako radikélni protest proti emancipaci smyslového kouzla — Savonaro-
la pfece zcela uzndval uméni, pokud slouzilo moralnimu ponauceni. Na
vvkladu tohoto typu je problematické piedeviim to, ze ztotoznuje poznani
interpreta a zkusenost svédkd, keefi zazili popisované udélosti. Interpret
mad jisté pravo ze své pozice vytvafet takové korelace, miize se na zikladé
svych vlastnich spole¢enskych zkudenosti piiklonit k nézoru, Ze esteticky
konzervativismus nizsich vrstev obsahuje moment pravdy; nemuze ale jen
tak podsouvat tento sviij ndhled maloburZoaznim a plebejskym niz$im vrst-
vam Italie patnactého stoleti jako jejich vlastni zkugenost. Ze tak Bredekamp
skutecné ¢ini, se je$té jednou ukazuje na konci jeho prace, kde charakteri-
zuje asketicko-nabozenské uméni jako wpraformu ,stranickosti‘“ a prisuzuje
mu jako pozitivni atributy ,denuncovini uménim ztélestiované aurati¢nosti
panstvi, tendenci k masové recepci [ ...] a upozadéni estetického kouzla ve
prospéch didakticko-politické jasnosti“."® Bredekamp tak nechténé pfita-
kava tradiénimu ndzoru, Ze anga¥ované uméni nemiize byt »pravym® umé-
nim. DileZit¢j3i je ale skuteénost, ze Bredekamp v diisledku svého pfiklo-
au na stranu moralizujictho uméni nedokéaze patfiéné ocenit osvobozujici
moment obsaZeny v uvolnéni estetického kouzla z nidbozenskych souvislosti.

i1 BREDEKAMP, ,Autonomie und Askese®, s. 92.
12 Ihid., s 128.
I3 1hid., s, 169,




ece
zit se na nékolik dichotomjf
estetické kouzlg versus didak¢i
k dialektice umeénf,
dokumenten, Jjak ku
odsoudit kultury —

Z i byli vylougen;. | fecks j otrokdtské spo-

le¢nosti.) Krasa dél uj kterému tato djl, vdéci

%a svou existencj; neméli bychom gale Proto jesté negovat dilo, které je samo
zarover svédectvim toho
€0 v sobé velks dila sk

Potlaceny obsah reduy

z , jsou

sdutonomnihg“ umeénj

eni. Oproti takovémy

a Adorno Opravnéng

elné spojen g tlakem.

méni zde nebyly
dit. Pﬁpadaji mi

a pozoruy. Nevyzyvim
dali na Pospas ,materizlu*, 40 zasazuji
usmérnénoy €Mpirii. Za toutg formulj se skryvaji problé

14 Walter BENJAMIN,
teze VII, s. 11,

,.Déjinni'—ﬁlozoﬁtké teze®, in: Dil, @ jeho 2drgj, Praha: Odeon 1979,




 rozporuplnosti,
1. Dila, ve kte-
:u, sice mohou
-méni na faktu,
yznik urcitého
¢ sféry, kterou
pduse negovat
uméni) a ome-
asova recepce;
postavit ¢elem
dycky zarovenl
y vétou nechce
spasy zcela cizi
enim téch, kdo
otrokdfské spo-
rato dila vdéci
), kter¢ je samo
ukazovat na to,
piesto na tento
voje uméni tim,
alizujiciho, jsou
pmniho® uméni
proti takovému
ymo opravnéne
pojen s Gtlakem.

¥ni zde nebyly
it. Pfipadaji mi
je rizika d¢jinne-
materialistickou,
zde k tomu, aby-
se za teoreticky
wy badani, které
f) ncbyla dosud,
tesit: jak opero-
mani historické-
my na teorctické
édam nebezpedi,
mou konkrétnos-

Praha: Odeon 1979,

Teorie avantgardy 99

ti. Pfenesené na problém autonomie to znamena tazat se, zda spolu dva
momenty autonomie (uvolnéni uméni z Zivotni praxc a maskovani histo-
rickych podminek tohoto procesu, k némuz dochazi napf. v kultu génia)

souvisi — a jakym zptisobem. Uvolnén{ esteti¢na z Zivotni praxe lze zfejmé

ncjlépe vysledovat na vyvoji estetickych pfedstav, pficemz propojeni umeé-
ni s védou, ke kterému doglo v renesanci, je tieba vykladat jako prvni fazi

emancipace od ritudlu. V osvobozeni umeéni z bezprostfedni vazby na sak-
rilno bychom zfejmé méli vidét vitbec tistfedni prvek po staleti trvajiciho

(a pravé proto tak obtizné uchopitelného analyzou) procesu, ktery oznacu-
jeme jako ustavovani autonomie uméni. Toto odlou¢eni uméni od cirkevni-
ho rituélu jisté nesmime chdpat jako pfimoéary vyvoj; je naopak plné rozpo-
rii. (Hauser opakované zdiraziuje, Ze italska obchodnicka burzoazie jest¢

v patnactém stoleti uspokojovala svou potiebu reprezentace objednévénim

sakralnich dél.) Ale i v rdmci uméni, které se navenek jesté stéle jevi jako sak-
rélni, postupuje kupfedu emancipace esteti¢na. I protireformace, ktera jako
prostiedck svého piisobeni nasadila umeéni, tim paradoxné napomohla jeho
osvobozeni. Barokni uméni sice vyvoldva mimotddné silny dojem; ten ale uz
jen relativné volné souvisf s ndbozenskym pfedmétem. Utinek tohoto umé-
ni uz primarné nepochazi z nimétu, ale z hojnosti forem a barev. Uméni, ze
kterého protireformace chtéla uéinit prostfedek cirkevni propagandy, se tak
miize oddélit od sakralniho aéelu, protoze umélci rozvijeji zostfeny smysl
pro ti¢inek barev a forem." Proces emancipace esteticna je ale rozporuplny
jesté v jiném smyslu. Jak jsme vidéli, v tomto procesu totiz nejde zdaleka jen
o to, e vzniki oblast vnimani{ skuteénosti, zbavena tlaku tuéelové raciona-
lity, ale zaroven také o to, Ze se tato oblast ideologizuje (pomoci pfedstavy
génia atd.). Kone¢né, co se tyée geneze tohoto procesu, musime nepochyb-
né vychézet z korelace se vzestupem burZzoazni spole¢nosti. Mélo by byt
ziejmé, ze &asto tuto korclaci teprve musime dolozit. V této souvislosti je
vhodné dal sledovat ptistupy marburské sociologie uméni.

9. Autonomie uméni v estetice Kanta a Schillera

Zatim jsme naznacili prehistorii vzniku autonomic umeéni na ptikladu vytvar-
ného umén{ renesance; systematicka estetika jako filosoficka disciplina, kte-
ré vypracovava novy pojem autonomniho umeéni, vznika az v osmnactém

15 Uméni, které je zcela zaélenéno do ritudlu, se nemiiZe stat sluzebnym, protoze jako zvldst-

ni oblast viibec neexistuje. Umélecké dilo je zde souddsti ritualu. Teprve uméni, které
ziskalo (relar.ivm') autonomii, se miize stat sluzebnym. Autonomie uméni je tak zaroven
podminkou pozdej§i heteronomie. Au tonomni uméni je predpokladem zbo7ni estetiky.



stoleti, s rozvojem burzoazni spole¢nosti, kdy ekonomicky posilena burzoa-
zie ziskava politickou moc. Filosoficki estetika pojmové zachycuje vysledek
staleti trvajictho procesu. Diky ,modernimu pojmu umént jako zastfe$ujici-
mu oznaceni pro poezii, hudbu, divadlo, vytvarné uméni, architekturu, kte-
ry se stal béznym teprve v osmnéctém stoleti,“!s je uméleck &innost uchope-
na jako odli$na od jinych &innosti.

Riiznd uméni byla uvolnéna ze svych Zivotnich kontextd, spoleéné uchopena jako
jeden dostupny celek [ ...]; a tento celek se jako Fi%e beztidelné tvorby a bezzdjmo-
vého zalibeni ocitl v protikladu vii¢i zivotu spoleénosti, Jjehoz racionalni uspora-
dani, striktné orientované na definovatelné licely, se zdélo byt tikolem budouc-
nosti."”

Tento pojem uméni, v jehoz diisledku umélecks tvorba vypadavi z Zivotni
totality spole¢enskych &innosti a abstraktné vystupuje proti ni, vznika az
v disledku ustaveni estetiky jako samostatné oblasti filosofického pozna-
ni. Zatimco od doby helénismu a zejména pocinaje Horatiem pfedstavovala
Jednota delectare a prodesse nejen sdileny topos riznych poetik, ale také prv-
ni zasadu sebeporozuméni umélce, zkonstruovéni beztiéelné oblasti uméni
zplisobilo, Ze teorie pochopila prodesse jako mimoesteticky faktor a kritika
zatala odsuzovat didaktickou tendenci jako neuméleckou.

Kant ve své Kritice soudnosti z roku 1790 reflektuje subjektivni stranku
uvolnéni umeéni z kontexti Zivotni praxe.'® Pfedmétem Kantova zkouméni
neni umélecké dilo, ale esteticky soud (soud vkusu). Tento soud piisobici
mezi oblastmi smyslovosti a rozumu, mezi szajmem ndklonnosti u né¢echo

piijemn¢ho™ a zdjmem praktického rozumu, zaméfenym na uskuteénéni

moralniho zdkona, je uréen jako bexzdjmovy. ,Zalibeni, které urcuje soud
vkusu, je zcela bez zdjmu*“,» kdy zdjem je definovan skrze ,vztah k 7ida-
ci schopnosti®.” Je-li zddostivost onou schopnosti &lovéka, jez na strané
subjektu umoziiuje spole¢nost zalozenou na principu maximalizace zis-
ku, pak Kantova zasada postuluje také svobodu uméni od tlakd vznikajici
burzoazné-kapitalistické spoleé¢nosti. Esteti¢no je koncipoviano jako oblast
vyjmuta z principu maximalizace zisku, ktery panuje ve viech oblastech
zivota. U samotného Kanta tento moment jesté nevystoupil do popfedi;
naopak, Kant ozfejmuje to, co ma na mysli (uvolnéni estetické oblasti ze

16 Helmut KUHN, ,Asthetik®, in: Wolf-Harmut FRIEDRICH — Walter KILLY, Das Fischer
Lexikon. Literatur, sv. 2/1, Frankfurt n. M.: Fischer Taschenbuch 1965, s. 52-53.

17 Ihid.

18  Immanuel KANT, Kritika soudnosti, Praha; Odeon 1975,

19 1bid., § 5, s. 56.

20 Ibid., § 2, 5. 52.

21 Ihid.
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viech kontextti Zivotni praxe) tim, ze zdaraziuje vieobecnost estetického
soudu oproti partikuldrnosti soudu, kterému burZzoazni kritik spole¢nosti
podrobuje feudalni zptisob Zivota.

Zepta-li se mé nékdo, zda povazuji paléc, ktery vidim pfed sebou, za krasny,
mohu sice Fici: nemiluji takové véci, které jsou udéliny jen na okukovéni, nebo
podobné jako onen irokézsky sachem, kterému se pry v PaiiZi nelibi nic lépe nez

vefejné kuchyné; mohu dile jesté po rousseauovsku spilat samolibosti moenych,

kteti uzivaji potu lidu na tak postradatelné véci [...]. Viechno to mi mfiZete pfi-
znat a schvélit, jenZe o tom ted neni fe¢. Chceme jen védét, zda pouhd picdstava

predmétu je ve mné provazena zalibenim [...].%

Tento citat nazorné ukazuje, co Kant mini bezzdjmovosti. Jak zijem ,iro-
kézského sachema“, zaméfeny na bezprostfedni ukojeni potfeb, tak i zajem
praktického rozumu na strané rousscauovského kritika spolecnosti se
nachézeji mimo oblast, kterou Kant vymezuje jako pfedmét estetického sou-
du. Kromé toho je ziejmé, ze svym pozadavkem vieobecnosti estetick¢ho
soudu Kant ptehliZ{ také partikularni zajmy vlastni tiidy. Burzoazni teoretik
zachoviva nestrannost i viéi vytvoriim svého ttidniho nepfitele. Burzoazni
rys Kantovy argumentace spociva pravé v pozadavku vicobecné platnosti
estetického soudu. Patos véeobecnosti charakterizuje burZoazii v jejim boji
proti feudélni §lechté jakozto stavu hajicimu partikularni zajmy.*

Podle Kantova vykladu je esteti¢no nezavislé nejen na oblasti smyslo-
vosti a mravnosti (krdsno neni ani pffjemné, ani mravné dobré), ale také
na teoretické oblasti. Logickéa zvlastnost soudu vkusu spociva v tom, ze si
sice narokuje vieobecnou platnost, ,ale pfece jen ne logickou vseobecnost
podle pojmii“,* ,protoze by jinak mohl byt nutny vSeobecny souhlas vynu-
cen dikazy“.® Vieobecnost estetického soudu se tedy podle Kanta zaklada
na souhlasu néjaké predstavy se subjektivnimi podminkami uziti soudnos-
ti, které jsou platné pro viechny,” konkrétné: na souladu obrazotvornosti
a rozvazovani.”’

V Kantov¢ filosofickém systému zaujima soudnost Gstfedni misto; pfi-
padé ji totiz prostfedkujici tloha mezi teoretickym poznénim (pfiroda)

Ibid.
prvek, na ktery poukdzal Warneken na piikladu Kantovy poznamky (Kritika soudnosti,
§ 44, 5. 124) o ,hudbé pii tabuli® (Tafelmusik), kterd je pouze piijemnd, ale nemiize si kldst
narok na krasu (WARNEKEN, Autonomie und Indienstnahme, s. 85).

24 KANT, Kritika soudnosti, § 31, s. 107.

25 Ibid., § 35, s. 110.
26 Ibid., § 38,s. 113.
Ibid., § 35, s. 111.




a praktickym poznanim (svoboda). Nabizi »Pojem Gcelnosti piirody*, kte-
ry umoziuje nejen vystoupit od zvliitniho k obecnému, ale také praktic-
ky zasahovat do reality. Pffroda muize byt poznana Jako jednota a stat se
pfedmétem praktického Jednani jeding tehdy, pokud se ve své rozmanitosti
chape jako Géeln.

Kant pfidélil estetiénu zvi4étni postaveni mezi smyslovostf a rozumem
a definoval soud vkusu Jako svobodny a bezzajmovy. Schiller vychazi z téch-
to Kantovych tivah, aby nabidl jakousi definici spolecenské funkce estetié-
na. Tento pokus piisobi paradoxné, Kant piece zdfiraziioval pravé bezzij-
movost estetického soudu, ktera, jak by se zprvu mohlo zdit, implikuje také
bezfunkénost uméni. Schiller se snazi prokazat, 7e umeni je pravé na zikla-
dé své autonomie — diky tomu, Ze neni vizano bezprostiednimi ucely -,
schopno dostét tikolu, ktery neni mozné splnit Zddnym Jjinym zptisobem:
povzneseni lidstvi. Vychozim bodem Schillerovy tivahy je analyza toho, co
pod dojmem obdobf teroru za francouzské revolu

ce nazyva ,dramatem sou-
casnosti:

V nizgich a poéetnéjsich t#dach se nam predstavuji hrubé pudy bez zikona, které
s¢ po uvolnéni ob&anského potidku zbavuji pout a s nezvladatelnou zbésilosti
spéji za svym zivo€isnym ukojenim., [---]1Jeho [4. ,stétu z nutnosti®| rozpad obsa-
huje i jeho ospravedinéni. Misto vzestupu k organickému Zivotu,

klesd uvolnéna
spolecnost zpét do elementarni fise. Civilizované;jsi tfidy nam oproti tomu posky-
tuji jesté nepiijemnéjsi pohled na ochablost a zkdzu charakteru, pobufujici o to
vice, e kultura sama Je jejich zdrojem. [-..] Osvicenstvi rozumu, kterym se ne
zcela nepriavem honosi zjemnélé stavy, ma celkem tak nepatrny zuslechtujici vliv

na smyslenti, Ze spiSe zhoubu jesté upeviiuje pravidly.”

Na citovaném Stupni analyzy se zda, ze problém je nefesitelny. Nejenze
»NiZ8E a pocetnéjsi tiidy” jsou ve svém jedndni poutany bezprostiednim
ukojovanim pudu; ani »Civilizovanéjsi tfidy” nebyly ,osvicenstvim rozumu®
nijak vychovany k mravnimu jednéni. Podle Schillerovy analyzy tedy neni
mozné spoléhat ani na dobroy pfirozenost ¢lovéka, ani na pfistupnost jeho
rozumu vychové.

Rozhodujici roli v Schillerové postupu hraje to, Ze vysledek své analy-
Zy neinterpretuije antropologicky, ve smyslu jednou provzdy ustilené lidské
pfirozenosti, ale historicky, jako diisledek déjinného procesu. Vyvoj kultu-

1y, dovozuje Schiller, rozhbil Jednotu smyslovosti a ducha, ktera jeste byla
dostupné Rekam.

28  Friedrich SCH ILLER, ,Listy o estetické vychove®, in: Wbor ; Jfilozaofickyich spisil, Praha: Svo-
boda — Libertas 1992, dopis 5, s. 138 (pfeklad upraven).
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29 Jhid, dopis 6.5
30 Ihid.,s. 141
31 Ibid,s. 146
32 Obéma vyraziie
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[V]idime nejen jednotlivé subjekty, nybrz celé tiidy lidi rozvijet jen jeden dil jejich
vloh, zatimco ostatni jsou sotva naznaéeny matnou stopou, jako je tomu u zakrs-
lych rostlin. [...] Vé&né ptipoutén jen k jedinému nepatrnému zlomku celku, roz-
viji se i ¢lovék sdm jen zlomkovité; vééné jen ohludovin jednotvarnym hlukem
kola, které pohani, nerozviji harmonii své bytosti, a misto aby vtiskl podobu lid-

stvi do své pfirozenosti, stdvé se pouhym otiskem své ¢innosti, své védy.?

Diferenciace ¢innosti uéinila snezbytnym osticj§i ohraniceni stavii
a ¢innosti*;* fe¢eno v pojmech spoleéenskych véd: délba price nutné vede
k tfidni spole¢nosti. Tu viak podle Schillerovy argumentace nenf mo#né
zrusit prostfednictvim politické revoluce, protoze revoluci mohou vykonat
pouze lidé zformovani spole¢nosti délby prace, ktefi neméli moznost byt
vychovéni k humanité. Aporie, kterd na prvnim stupni Schillerovy analyzy
mela podobu nefesitelného protikladu mezi smyslovosti a rozumem, se vra-
ciina jejim druhém stupni. Nynf se sice uz nejedna o véény, ale jen o histo-
ricky podminény rozpor, ten se ale proto nezda o nic méné bezvychodny;
kazda pfeména spolecnosti na rozumnéjsi a sou¢asné humannéjsi totiz pred-
pokldda lidi, ktefi by mohli byt vychovéni teprve v takovéto spoleénosti.
Pravé na tomto misté uvadi Schiller do své argumentace umeéni, které-
mu nepiisuzuje o nic skromnéjsi tikol nez znovu slouéit vzajemné odtrzené
»poloviny®” ¢lovéka. Uméni mé tedy jiz uvnitt spoleénosti délby préce umoz-
nit vychovu lidskych vloh v jejich totalité, kterou je jedinci zabrdnéno rozvi-
nout v oblasti jednéni.

Mize viak byt ¢lovéku uréeno, zanedbévat sam sebe kviili néjakému tidgelu? Méla
by mit pfiroda diky svym téelim moc pfipravit nis o dokonalost, kterou svymi
acely uklddd rozum? Musi byt tedy nespravné, e vzdélavani jednotlivych sil ¢in
nutnym obétovat jejich celek; nebot i kdyby zdkon pfirody k tomu i sebevic smé-
toval, musi pfece byt zfistaveno na nis, abychom tento celek nasi pfirozenosti,
rozruSeny uménim, obnovili uménim vy$§im.*

Toto misto je velmi obtizné, protoze samotné pojmy zde ncjsou pevné, ale
prechdzeji v ramci dialektiky my3leni do svého opaku. Uéel Zprvu znamena
omezeny ukol, ktery si klade jedinec; poté teleologii (diferenciaci lidskych
schopnostf) zalozenou v historickém vyvoji (,,ptirodé“); a nakonec cil vie-
stranné vychovy lidi, uklddany rozumem. Obdobné se to m4 s pojmem pii-
rody [¢i pfirozenosti],” ktery na jedné strané oznacuje vyvojovy zakon, na

Ihid., dopis 6, 5. 140, 142.
30 Ihid., s. 141,
31 Ihid.,s. 146.
Obéma vyraziim objevujicim se v éeském prekladu citovaného tiryvku z¢ Schillerova textu
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druhe strané ¢lovéka jako jednotu téla a duse. Koneéné i pojem umeéni se tu
uplatiiuje ve dvojim vyznamu, nejdifve ve smyslu techniky a védy, pak ale
v modernim smyslu oblasti vydélené z Zivotni praxe (,vy3si uméni®). Schil-
lerovou myslenkou je, Ze se uméni pravé proto, 7e se vzdéva Jjakéhokoliv
bezprosttedniho zasahovéni do reality, stava zptsobilym k tomu, aby znova
nastolilo totalitu cloveka. Ackoliv ve své dobé nevidél z4dnou moznost spo-
le¢enského uspotadani, které by dovolilo rozvoj celku schopnosti kazdého
jednotlivee, Schiller na tento cil nerezignuje. Nastoleni rozumné spolec¢nos-
ti ovSem ¢inf zavislym na predchozim uskuteénéni humanity prostiednic-
tvim uméni.

Nasim cilem zde neni sledovat jednotlivé kroky Schillerova myslenkové-
ho postupu, abychom nahlédli, jak definuje pud hravosti (ktery ztotoznuje
s uméleckou ¢innostf) coby syntézu smyslového a formélntho pudu, a jak
se v ramci spekulativnich déjin rodu snazi najit vysvobozeni z klatby smys-
lovosti ve zkusenosti krasna. V nadi souvislosti je ovéem potfeba podrzet
ustfedni spole¢enskou funkci, kterou Schiller pfisuzuje uméni pravé proto,
Ze je uvolnéno ze viech kontextil zivotni praxe.

Shriime. Autonomie uméni je kategorii burzoazni spole¢nosti. Dovolu-
Je popsat déjinné vzniklé uvolnéni uméni z kontextt Zivotni praxe, tedy
skute¢nost, Ze sc u pfislusnikd t¥id, které byly aspon docasné osvobozeny
od tlaku bezprosttedniho zdpoleni o pieziti, mohla vytvofit forma smys-
lovosti, jez neni poutana téelovou racionalitou. Tato kategorie ale nebyla
s to uchopit skutecnost, ze se u tohoto uvolnéni uméni z kontexti Zivot-
ni praxe jedné o historicky proces, tedy Ze je spolecensky podminéné. A presné
v tom tkvi nepravda této kategorie, moment pokiivent, ktery je vlastni kazdé
ideologii (pouzivame-li tento pojem ve smyslu kritiky ideologic u raného
Marxe). Kategorie autonomie neumoZfiuje uchopit sviij pfedmét jako histo-
ricky vznikly. Relativni vydéleni uméleckého dila z Zivotni praxe, k némuz
dochazi v burzoazni spoleénosti, se tak transformuje do (falesné) predsta-
vy totalni nezavislosti uméleckého dila na spole¢nosti. Autonomie je tedy
v ptisném smyslu slova ideologickou kategorii, kter4 sluéuje moment prav-
dy (vystoupeni uméni z Zivotni praxe) a moment nepravdy (hypostazovéni
tohoto historicky vzniklého stavu véci jako ,podstaty” uméni).

odpovidé v originale ,Natur” (pozn. ptekl.).
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3. Negace autonomie uméni v avantgardé®

Z diskuse v ramci dosavadniho badéani mazeme vyvodit nasledujici zaver.
Vyklad kategoric autonomie ma zatim ten nedostatek, e razné podkatego-
ric, které jsou spole¢né zahrnuty v pojmu autonomniho uméleckého dila,
nebyly dosud presné vypracovany. Protoze VyVvoOj jednotlivych podkategorii
neprobiha zcela soub&zné, mize se jednou zdat jako autonomni jiz dvorské
uméni, jindy se jim jevi byt teprve uméni burzoazni. Abychom ukézali, jak
rozpory mezi rozdilnymi interpretacemi vyplyvaji z povahy véci, navrhneme
historickou typologii. Protoze ndm jde o to zvyraznit fakt nesoubéznosti
vyvoje jednotlivych katcgorii, zamérné ji zredukujeme na tii prvky (tcel
poutziti, produkee, recepce).
A. Sakralni uméni (piiklad: uméni vrcholného sttedovéku) slouzi jako
kultovni objekt. Je plné zatlenéno do spoleéenské instituce nabozenstvi.
Produkovano je temeslné a kolektivné. Zpusob recepce je take kolektivne

institucionalizovan.*

B. Dvorské uméni (pf
presné yymezeny tcel pouziti, je zd
ce a sebeznazornéni dvorni spole¢nosti. Dvorské umént je soudasti zivotni
praxe dvorni spole¢nosti, tak jako je sakralni uméni souédsti zivotni praxe
véticich. Presto je oddéleni od vazby na sakralno prvnim krokem k eman-
cipaci uméni. (Emancipaci zde pouzivam jako deskriptivni pojem, ktery
oznaéuje diferenciaci uméni jako dil&i obl asti spole¢nosti.) Odli$nost oproti
sakralnimu uméni je zvlast patrna v oblasti produkce: umélec produkuje
jako jedincc a vyviji se u néj védomi jedineénosti vlastniho jednani. Recep-
ce naproti tomu sfistava kolektivni; obsah Kkolektivni ud4losti viak jiz neni

sakralni, ale spolecensky.
C. Burzoazni uméni plni fun

{klad: uméni na dvote Ludvika XIV.) md rovnéz
lezitosti reprezentace, slouzi oslavé vlad-

kei reprezentace jen do t€ miry, do jaké

buroazie prejima hodnotové piedstavy §lechty: toto uméni je skutec-
né burzoazni, kdyZ je objektivaci sebeporozuméni vlastni tiidy. Produk-
ce a recepce sebeporozuméni artikulovaného uménim jiz nejsou spojeny
s ivotni praxi. Habermas to nazyva uspokojenim rezidualnich potieb, 4.
takovych potfeb, které jsou z Zivotni praxe burzoazni spolecnosti vytla-
¢eny. Nejen produkce, ale i recepce nyni probiha individualng. Osamél¢
pohrouzeni do dila je adekvatnim modem vstiebavani vytvorii, které jsou
#ivotni praxi méstana oddaleny, ackoliv si jesté stale kladou narok na ni

33 Kapitolu do éeStiny plvodné prelozila Katefin
antgarde”, Sesit pro uméni, teorii a pribuzné 20ny,

a Krtilova, srov. Peter BURGER, ,Negace

Jutonomie uméni v av rot. 12007, & 172,

s. 168-175. Pro toto vydéni byl preklad upraven (pozn. piekl.).
34 Srov. Rainer WARN ING, .Ritus, Mythos und geistliches Spiel®,
MANN (ed.), Terror und Spiel. Probleme der Mythenrezeption,

s. 211-239.

in: Manfred FUHR-
Mnichov: Fink 1971,




poukazovat. Koneéné v estetismu, v némz burzoazni uméni dosahuje sta-
dia sebekritiky, pada také tento narok. Oddélenost od Zivotni praxc, jez od
potatku predstavovala funkei uméni v burzoazni spoleénosti, se nyni stava
jeho obsahem.

Nastinénou typologii 1ze zachytit nésledujicim schématem. (Tucné vytis-
t&né vertikalni linie zna&f rozhodujici zlom ve vyvoji, prerudované linie méné
podstatny.)

sakralni uméni dvorské uméni burzoazni uméni

r

ucel pouziti: kultovni objekt | objekt slouzici znazornéni
| reprezentaci burzoazniho
sebeporozumeéni

produkce: femeslna individualni . individudlni
a kolektivni '

recepce: kolektivni i kolektivni (ve individudlni
(sakralni) . spole¢nosti)

Toto schéma umoZiiuje rozpoznat nesoubéznost vyvoje jednotlivych katego-
rif. Individualni zptisob produkce, ktery je charakteristicky pro burZoazni
spole¢nost, vznika jiz v rimci mecenasstvi na dvore. Dvorskeé uméni ale jesté
z0istAvéa soudésti Zivotni praxe, ac¢koliv reprezentativni funkee, kterou zasta-
v4, predstavuje ve srovnéni s kultovni funkei krok sméfujici k jeho uvolnéni
od bezprostfednich pozadavki na spole¢enske vyuziti. Rovnéz recepce dvor-
ského uméni zhistava kolektivni, i kdyz se obsah kolektivni udélosti zménil.
V oblasti recepce dochazi k zasadni zméné teprve u burzoazniho uméni; jedi-
nec je vnima individudlné. Tento novy typ recepce naléza odpovidajici for-
mu v literdrnim #4nru romanu.® Také v oblasti uéelu pouziti dochazi k roz-
hodujicimu ptelomu s burzoaznim uménim. Sakralni a dvorské uméni jsou,
ackoliv pokazdé jinym zpiisobem, zaclenény do zivotni praxe recipientd.
Jako kultovni, resp. reprezentativni objekty jsou umeéleckd dila pouzivana
k néjakému téclu. Pro burzoazni uméni to uz ve stejné mife neplati; znazor-
néni burZoazniho sebeporozuméni se v burzoaznim uméni odehrava v okrs-
ku, ktery se nachdzi mimo Zivotni praxi. V uméni se méstan, ktery je ve své
zivotni praxi redukovén na uréitou diléi funkei (dcelove raciondlni jednéni),
zakousi jako ,¢&lovek”; miZe zde rozvijet bohatstvi svych vloh, oviem jen
pod podminkou, 7e tato oblast zlistane pfisn¢ odtrzena od Zivotni praxe.
Z tohoto hlediska (coz schéma neukazuje dost zfetelné) je oddéleni uménti
od zivotni praxe rozhodujicim rysem autonomie burzoazniho uméni. Aby-

35 Jak znidmo, hovofil jiz Hegel o romanu jako o Lmoderni méitanské cpopeji®, Georg Wil-
helm Friedrich HEGEL, Estetika, sv. 2, Praha: Odeon 1966, s. 285.
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chom se vyhnuli nedorozuméni, musime jesté jednou se vii silou zdlraznit,
Zze autonomic v tomto smyslu vyjadfuje status uméni v burzoazni spole¢nos-
ti, coz ale je$té nic nefikd o obsahu dila. Zatimco instituci uméni miuzeme
ke konci osmnéctého stoleti povazovat za plné vyvinutou, vyvoj obsahti dél
podléhé déjinné dynamice, kterd vrcholi estetismem, v némz se uméni stava
samo sobé obsahem.

Evropskd avantgardni hnuti mtiZeme definovat jako utok na status
uméni v burzoazni spole¢nosti. Negovan zde neni néjaky predchozi pro-
jev uméni (styl), ale instituce uméni oddélena od Zivotni praxe lidi. KdyZ
avantgardisté pozaduji, aby se uméni opét stalo praktickym, tento poZada-
vek neznamend, ze by mél obsah uméleckych dél ziskat spole¢ensky vyznam.
Dany pozadavek se odehrava na jiné roviné, nez na roviné obsahi jednotli-
vych dél; zamétuje se na zpiisob fungovani uméni ve spole¢nosti, ktery ma
na pisobnost dél stejny vliv jako zvlastni obsah (Gehalt).

Za dominantni znak uméni v burzoazni spole¢nosti povazuji avantgar-
disté jeho oddélenost od Zivotni praxe. To mimo jiné umoznila skutecnost,
ze estetismus uéinil dotyény ustavujici moment instituce uméni bytostnym
obsahem dél. Splynuti instituce a obsahu dila bylo z hlediska logiky vyvo-
je podminkou moZnosti avantgardniho zpochybnéni uméni. Avantgardis-
té tedy usiluji o zruseni (Aufhebung) uméni — o zruSeni v Hegeloveé smys-
lu slova: uméni nemé byt jednoduse zni¢eno, nybrz pfevedeno do Zivotni
praxe, kde bude — tfebaZe ve zménéné podobé ~ zachovano. Je diilezité si
viimnout, ze avantgardisté pfitom piejimaji podstatny moment estetismu.
Estetismus udélal z odstupu od Zivotni praxe obsah dél. Zivotni praxe, ke
které se estetismus vztahuje tim, Ze ji neguje, je Zivotni praxe burzoazni
kazdodennosti, uspotddand podle ti¢elové racionality. Avantgardiste v zad-
ném ptipadé nezamysleji integrovat uméni do téfo zivotni praxe; naopak,
sdileji odmitnuti svéta uspofadaného podle uicelové racionality, vyjadfené
estetisty. Li$i se od nich snahou zorganizovat novou Zivotni praxi na bazi
uméni. Také v tomto ohledu se estetismus ukazuje jako nutny pfedpoklad
avantgardni intence. Jenom takové umén, které se i v obsazich jednotlivych
dél zcela oddélilo od ($patné) Zivotni praxe stavajici spolecnosti, miize byt
onim ohniskem, ze které¢ho lze organizovat novou Zivotni praxi.

Avantgardni intenci miizeme obzvlast dobfe vyjadfit pomoci v uvo-
du nastinéného teorému Herberta Marcuscho o dvojim charakteru uméni
v burZoazni spoleénosti. Protoze je uméni oddéleno od Zivotni praxe, mohou
do néj byt zaélenény viechny potieby, jejichz uspokojeni v kazdodenni exis-
tenci znemoziuje princip konkurence, prostupujici viemi oblastmi Zivota.
Hodnoty jako lidskost, radost, pravda, solidarita jsou jakoby vytlaceny ze
skuteéného Zivota a zachovany v uméni. Uméni mé v burzoazni spole¢nosti
rozporuplnou roli: navrhuje obraz lepsiho fadu, a potud protestuje proti
$patnému stavajicimu pofadku. Ale tim, Ze uskuteciuje obraz lepsiho fadu



ve fiktivnim zdani (Schein), ulevuje stavajici spole¢nosti od tlaku sil zamé-
fenych na zménu. Tyto sily ukotvuje v idedlni sféfe. Kdyz uméni piisobi
timto zplisobem, je ,afirmativni v Marcuseho smyslu slova. Jestlize dvoji
charakter uméni v burzoazni spole¢nosti spoéivé v tom, e odstup viiéi spo-
le¢enskym procestim produkce a reprodukce obsahuje jak moment svobody,
tak moment nezavaznosti, beznaslednost, pak musime uznat, Ze i samotny
pokus avantgardistii vratit uméni do zivotniho procesu je do zna¢né miry
rozporuplnou snahou. (Relativni) svoboda uméni viiéi Zivotni praxi je totiz
zaroven podminkou moznosti kritického poznéni skute¢nosti. Uméni, které
jiz neni oddéleno od Zivotni praxe, ale zcela se v ni rozplyva, pfichazi se
ztratou odstupu od Zivotni praxe také o schopnost ji kritizovat. V dobé his-
torickych avantgardnich hnuti si mohla snaha zrusit odstup mezi uménim
a zivotni praxi jesté neomezené ndrokovat patos historické pokrokovosti.
Mezitim se ale v podobé kulturniho primyslu dospélo k falednému zruseni
odstupu mezi uménim a Zivotem, coZ také umoznilo rozpoznat rozporupl-
nost avantgardniho sili.*

Nyni nastinime, jak se intence zrudeni (Aufhebung) instituce uméni pro-
Jjevuje ve tfech oblastech, které jsme vySe pouzili k charakteristice autonom-
ntho uméni: icel pouziti, produkce, recepce. Misto o avantgardnim dile
budeme mluvit o avantgardni manifestaci. Dadaistickd udalost nema cha-
rakter dila, pfesto se jedna o autentickou manifestaci umélecké avantgardy.
Tim nechceme naznacit, ze avantgardisté nevytvéareli zidn4 dila a nahradili
je prchavymi uddlostmi. Jak uvidime, avantgardisté sice nezniéili kategorii
dila, ale zcela ji proménili.

Z danych tif oblasti je nejobtiznéjsi definovat #cel poutiti avantgardni
manifestace. V estetismu se oddélenost dila od Zivotni praxe, charakteris-
tickd pro status uméni v burzoazni spole¢nosti, stava bytostnym obsahem
umeleckeho dila. Tim se umélecké dilo poprvé stava samoti¢elnym v plném
smyslu slova. Estetismus manifestuje vyvazani uméni z dopadi na spoleé-

nost. Avantgardni umélci proti tomu nestavi uméni, které by zasahovalo

do béhu stavajici spole¢nosti, nybrz pravé princip zru$eni uméni v Zivotni
praxi. Takova koncepce ale jiz nedovoluje definovat ucel pouziti. V pfipa-
dé uméni, které se zaclenilo zpét do zivotni praxe, nemiizeme na rozdil
od uméni estetismu ani poukazat na absenci spoleéenského u&elu pouziti.
Kdyz uméni a zivotni praxe tvofi jednotu, kdyz je praxe estetickd a umé-
ni praktické, pak acel pouziti uméni jiz nelze vypatrat, a sice proto, Ze jiz
neplati oddéleni dvou oblasti (uméni a Zivotni praxe), které je konstitutivni
pro pojem ucelu pouziti.

36 K problému falesncho piekonani protikladu mezi uménim a Zivotni praxi srov. Jiirgen
HABERMAS, Strukturdin preména vefeinosti. Zkoumdni jedné kategorie obéanské spolecnosti,
Praha: Filosofia 2000, § 18, s. 260 n.
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Obr- 1 Marcel DUCHAMP,
Fontdna (Pisodr), 1917

Co se tyce produkce, vidéli jsme, Ze u autonomniho uméleckého dila pro-
bihd individualné. Umélec tvoii jako jednotlivec, pfi¢emz jeho individualita
neni chapana jako vyraz néceho jiného, ale jako cosi radikdlné svébytné-
ho. Dokladéd to pojem génia. Kvazi-technické védomi udélanosti umélec-
kych dél, ke kterému dospivé estetismus, protife¢i pojmu génia jen zdanlivé.
Napfiklad Valéry demystifikuje uméleckého génia tim, Ze jej redukuje na
dusevni hnaci silu na jedné strané a na disponovan{ uméleckymi prostiedky
na stran¢ druhé. Pfestoze tak odhaluje pseudoromantické doktriny o inspi-
raci jako sebeklam tviircii, v Zddném piipadé tim neprekonava pojeti uméni
zalozeného na jednotlivci jako tvofivém subjektu. Naopak, Valéryho teorém
o sile hrdosti (orgueil), ktera spousti a zene kupfedu tviiréi proces, znovu
obnovuje pfesvédceni o individudlni povaze umélecké produkee, hrajici
ustiedni tlohu v uméni burzoazni spole¢nosti.”” Avantgarda proti nému ve
svych nejextrémnéjsich manifestacich nestavi kolektiv jako subjekt tvorby,
nybrz radikdlni negaci kategorie individudlni produkce. Kdyz Duchamp
v roce 1913 podepisuje a posild na umélecké vystavy sériové vyrabéné pro-
dukty (pisoar, susdk na lihve), neguje tim kategorii individuélni produkee.
S podepsinim libovolného masového produktu se signatura (kterd je pravé
tim, co uchovavé individualni stranku dila, skute¢nost, Ze vdé&i za svilj vznik
danému umélci) stava symbolem vysméchu jakymkoliv narokéim na indivi-
dualni autorstvi. Duchampova provokace nejen demaskuje trh s uménim,

Srov. Peter BURGER, ,Funktion und Bedeutung des orgueil bei Paul Valéry®, in: Roma-
nistisches Jahrbuch, roé. 16, 1965, s. 149-168.




na kterém signatura znamena vic ncz kvalita podepsaného dila, jako proble-
matickou instituci, ale také radikalné zpochybnuje samotny princip uméni
v burzoazni spole¢nosti, podle néjz se jedinec poklada za tviirce umélec-
kého dila. Duchampovy readymady nejsou umélecka dila, ale manifestace.
Smysl Duchampovych provokaci nelze vy¢éist z totality formy a obsahu jed-
notlivych pfedmétt, které podepsal, ale jediné z protikladu mezi sériové
vyrobenym objcktem na jedné stran¢ a signaturou a uméleckou vystavou na
strané¢ druhé. Je nabiledni, Ze tento typ provokace nelze opakovat libovolné
¢asto. Provokace zdvisi na tom, proti ¢emu je namitena; zde je to predstava,
ze jednotlivec je subjcktern umélecké tvorby. Jakmile byl podepsany susik
na lahve jednou akceptovan jako pfedmét hodny zafazeni do muzea, vyzni
provokace do prazdna; obraci se ve svilj opak. Kdyz dnes umélec pode-
pisc a vystavi rouru od kamen, v zadném ptipadé tim uz nedenuncuje trh
s uménim, ale zaclenuje se do néj; nenici predstavu individualniho tvirce,
ale potvrzuje ji. Diivod budeme muset hledat ve ztroskotini avantgardni
intence zrusit uméni. Protoze mezitim zacalo byt mozné vnimat protest his-
torické avantgardy proti instituci uméni jako uméni, upada protestni gesto
ncoavantgardy do neautenti¢nosti. Jeji narok na to, aby byla povazovina
za protest, jiz neni udrzitelny, protoze se ukdzalo, Ze jej nemuize naplnit.

Odtud pochazi dojem uméleckého priimyslu, kterym neoavantgardni dila
neziidka ptisobi.®

Avantgarda neguje nejen kategorii individualni produkce, ale také kate-
gorii individualni recepce. Reakce publika rozohnéného provokaci dadaistic-
ké udalosti, které sahaly od kiiku az k fyzickému napadeni, maji rozhodné
kolektivni povahu. Stile to ovéem jsou pouze rcakce, odpovédi na predcha-
zejici provokaci. Producent a recipient ziistavaji zrctelné oddéleni bez ohle-
du na to, jak aktivnim se stdva publikum. Zruseni protikladu mezi producen-
ty a recipienty je v souladu s logikou avantgardni intence zrusit uméni jako
oblast oddélenou od zivotni praxe. Ne nahodou maji jak Tzarovy instrukce
k vytvofeni dadaistické basné, tak Bretontiv navod k napsani automatického
textu povahu receptu.® Jednak zde mame polemiku s individualnim autor-
stvim umélce, vedle toho ale musime brat recept zcela doslova jako poukaz
na moznou aktivitu recipienta. Také automatické texty je ticba ¢ist v tomto
smyslu jako navod k vlastni produkci. Tuto produkci bychom pak oviem
neméli povazovat za uméleckou produkci, ale za soucast osvobozujici zivot-
ni praxe. To je vyznam Bretonova pozadavku, abychom ,praktikovali poe-

38 Priklady neoavantgardnich dél z oblasti vytvarného uméni najdeme v Gotz ADRIANI
(ed.), Sammlung Cremer. Europdische Avantgarde 1950—-1970 (kat. vyst.), Tabingen: Kunsthal-
le Tiibingen 1973. K problému neoavantgardy srov. téZ kap. IV, 1, s. 113-117.

39 Tristan TZARA, ,Jak udélat dadaistickou basen”, in: Daroval jsem svou dusi bilému kameni,
Praha: Concordia 2007, s. 52; André BRETON, ,Manifest surrealismu®, in: Manifesty sur-
realismu, Praha: Herrmann & synové 2005, s. 44 n.
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zii* (pratiquer la poésie). V tomto pozadavku nejen splyvaji viedno producent
a recipient, ale samotné tyto pojmy ztraceji smysl. Jiz neexistuji producenti
ani recipienti, ale jen nékdo, kdo pouZiva poezii jako néstroj ke zvlidani
Zivota. Zaroven zde vychazi najevo nebezpedi, kterému surrealismus aspon
Caste¢né podlehl - nebezpedi solipsismu, staeni se zpét k problémiim jed-
notlivého subjektu. Breton sam vidél toto nebezpeéi a naznacil riiznd vycho-
diska. Jednim z nich je oslava spontaneity milostného vztahu, Musime se
ptat, zda také ptisn4 disciplina ve skupiné nebyla pokusem zazehnat nebez-
peci solipsismu, které se v surrealismu ukryvalo.*

V souhrnu miiZeme konstatovat, e historicki avantgardni hnuti neguji
bytostna urceni autonomniho uméni: oddélenost umeéni od #ivotni praxe,
individudlni produkeci a od ni odlouéenou individualni recepci. Intenci
avantgardy je zrudeni autonomniho uméni ve smyslu pfevedeni uméni do
zivotni praxe. K tomu nedodlo, a v rdmei burfoaznf spolecnosti také dost
dobfe nemize dojit, nanejvys v podobé falesného zruseni autonomniho
uméni.” Zabavna literatura a zboZni estetika dokladaji skuteénost takové-
ho falesného zrufeni. Literatura, ktera se v prvé fadé zamétuje na to, aby
vnutila ¢tenafi urcité konzumni chovani, Je vskutku prakticka; ovem ne
v tom smyslu, o ktery $lo avantgardistim. Literatura zde neni nastrojem
emancipace, ale podrobeni.** Podobné je tomu v pfipadé zbozni estetiky,
kterd zachdzi s formou jako s pouhym podnétem, jenz mé piimét zdkaznika
ke koupi nepotiebného zbo#i. I zde nachazi uméni praktické uplatnéni, ale
Jakozto néstroj podmanéni.* Tento struny poukaz ma predvést, Ze teoric

40 Ke koncepei surrealistické skupiny a kolcktivni zkusenosti, o ni# surrealisté usilovali a Jiz
Castecneé také uskutecnili, srov. Elisabeth LENK, Der springende Nurzif. André Bretons poeti-
scher Materialismus, Mnichov: Rogner & Bernhard 1971, s. 57 nn, s. 73 1.

41 Je tieba jesté prozkoumat, do jaké miry zménéné spolecenské podminky po Rijnové revo-
luci umoznily ruskym avantgardistim realizovat intenci pienést uméni zpét do Zivotni
praxe. Jak B. Arvatov, tak S. Tretjakov jednoznaéné definu ji uméni inverzné vii¢i pojmu
umeni, ktery se vyvinul v burzoaznf spoleénosti, jako spole¢ensky prospé&snou éinnost.

»Radost z promény surového materidlu v uréitou spolecensky uziteénou formu, spojena
s dovednosti a intenzivnim hledanim ti¢elné formy - to je to, co by mélo vyjadtovat heslo
suméni pro viechny".* (Sergej TRETJAKOV, , Die Kunst in der Revolution und die Revo-
lution in der Kunst®, in: Die Arbeit des Schrifstellers. Aufsitze, Reportagen, Portrits, ed. Hei-
ner Boehncke, Reinbek: Rowohlt Taschenbuch 1972, 5. 13.) ,Na zdkladé techniky, kterou
sdili se viemi ostatnimi oblastmi Zivota, se umélec nech prodchnout myslenkou ticelnosti,
pri zpracovani materidlu se nebude FHdit subjektivnimi naroky vkusu, nybrz objektivnimi
tkoly produkce.” (ARVATOV, ,Kunst im System®, s. 15.) Kromé toho je také poticha
na bizi teoric avantgardy za pomoci konkrétnich vyzkumil zpracovat problém, nakolik
(a s jakymi disledky pro umélecké subjekty) mad instituce uméni v socialistickych zemich

jinou spole¢enskou pozici ne% ve spolecnosti burzoazni.

42 Srov. Christa BURGER, Téextanalyse als Ideologiekritik. Jur Rezeption zeilgendssischer Unterhal-
tungsliteratur, Frankfurt n. M.: Fischer Athenium Taschenbiicher 1973.

43 Srov. Wol fgang Fritz HAUG, Kritik der Warendsthetik, Frankfurt n. M.: Suhrkamp 1971,




avantgardy umoziiujc uchopit také zabavnou literaturu a zbozni estetiku,
a to jako formy fale$ného zru$eni instituce uméni. V pozdné kapitalistické
spoleénosti se intence historickych avantgardnich hnuti uskute¢nily s opa¢-
nym znaménkem. S ptihlédnutim ke zkugenosti falesného zruseni autono-
mie s¢ budeme muset ptat, zda je zrusenf statusu autonomie viibec zadoucf;
Jestli to neni naopak odstup uméni od Zivotni praxe, co teprve zarucuje

svobodné pole, v jehoz ramci se stavaji myslitelnymi alternativy ke stavajici
skute¢nosti.
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IV. Avantgardni
umecleckée dilo

1. K problematice kategorie dila

Pouzit ve vztahu k produktim avantgardy pojem uméleckého dila neni
neproblematické. Je mozné namitnout, Ze se tak zakryva krize pojmu dila,
kterou vyvolala avantgardni hnuti, a vyklad se tudiZ opiré o chybné pfedpo-
klady. ,Rozpad tradi¢ni jednoty dila lze ¢isté formalné dolozit jako spoleény
rys moderny. Soudrznost a samostatnost dila byly védomé zpochybnova-
ny, nebo dokonce systematicky naruSovany.“! Tomuto Bubnerovu postichu
musime dét za pravdu; je oviem otézka, zda z néj vyplyvé, Ze se dnes estetika
ma vzdét pojmu dila. Bubner takto totiZ zdfivodtiuje sviij ndvrat ke Kantove
estetice jako jediné aktualni.* Nejdifve se musime zeptat, co se vlastné ocita
v krizi: kategorie dila, nebo jedna historicka podoba této kategorie? ,Jedi-
n4 dila, ktera se dnes poditaji, jsou ta, kterd uz nejsou dily.*® Adorno v této
hédankovité vété pouziva pojem dila dvojim zplisobem: jednou ve vscobec-
ném smyslu (v némz ma i moderni uméni jesté charakter dila), podruhé ve
smyslu organického umeéleckého dila (Adorno mluvi o szavrseném dile®),
a pravé tento omezeny pojem dila avantgarda ve skutecnosti ni¢i. Musime
tedy rozliSovat mezi povéechnym vyznamem pojmu dila a jeho rozdilnymi

Riidiger BUBNER, ,Uber einige Bedingungen gegenwartiger Asthetik”, Neue Hefie fiir Phi-
losophie, 1973, €. 5, 5. 49.

Jak znamo, vychodiskem Kantovy estetiky neni definice uméleckého dila, ale estetického
soudu. V takové teorii ale nehraje kategorie dila tstfedni roli; naopak, Kant do svych dvah
zahrnul také pfirodni krasno, které nemd charakter dila (neni vytvofeno ¢lovékem).
Theodor W. ADORNO, Philosaphie der neuen Musik, 2. vyd., Frankfurt n. M. — Berlin -
Viden: Ullstein 1972 s. 33.




historickymi projevy. V poviechném vyznamu definujeme umélecké dilo
Jako jednotu obecného a zvla§tniho. Tato jednota, bez ni# néco takového
Jjako umélecké dilo nelze myslet, se ale v raznych epochdch vyvoje uméni
napliovala velmi rtizné. V organickém (symbolickém) uméleckém dile se
Jednota obecného a zvladtniho klade bezprosttedné, v dile neorganickém
(alegorickém), a sem patfi také avantgardni dila, je naproti tomu zprostied-
kovana. Moment jednoty se zde takika nekoneéné vzdaluje; v extrémnim
pfipadé jej vlastné vytvaif aZ recipient. Adorno opravnéné zduraznuje:
»Dokonce i tam, kde uméni [...] zdleZi az extrémné v tom, co je nesoudrzné
a disonantni, jsou pro né¢ jeho momenty zaroven momenty jednoty; bez ni
by se ani nemohly stat disonantnimi.“* Avantgardni dilo nepopira jednotu
viibec (byt dadaisté o néco takového usilovali), ale jeden urdity typ jednoty:
vztah &isti a celku, ktery charakterizuje organické umélecké dilo.

Teorectici, ktefi pokladaji kategorii dila za definitivné vyprazdnénou, by
mohli ¢écelit tomuto argumentu poukazem na to, Ze historicks avantgard-
ni hnuti rozvijela formy aktivity, které uz neni mo#né adekvatné zachytit
pomoci kategorie dila: napfiklad dadaistické udélosti, jeZ si oteviené kladly
za cil provokaci publika. V téchto udélostech v$ak jde o mnohem vic, nez
o likvidaci kategorie dila - jde tu o likvidaci uméni jako énnosti vytrzené
z zivotni praxe. Je pfitom potfeba zdfiraznit, Zc se avantgardni hnuti i ve
svych nejextrémnéjiich manifestacich negativné vztahovala ke kategorii
dila. Napftiklad Duchampovy readymady davaji smysl jenom ve vztahu ke
kategorii uméleckého dila. Kdyz Duchamp podepisuje a posild na umélecké
vystavy sériové vyrabéné, libovolné pfedméty, tato provokace uméni pied-
poklada uréity pojem toho, co je to uméni. Skuteénost, ze Duchamp ready-
mady podepisuje, jasné odkazuje na kategorii dila. Signatura, ktera proka-
zuje, Ze se jednd o jedineéné a neopakovatelné dilo, je zde pfidélena prave
sériovému produktu. Tim je provokativné zpochybnéna piedstava podstaty
uméni coby individualni tvorby jedineénych dél, jak se vyvinula od renesan-
ce; samotny akt provokace nahrazuje dilo. Nestéva se ale pak kategoric dila
bezpfedmétnou? Duchampova provokace mifi proti spole¢enské instituci
uméni jako takové; teréem ttoku je také umélecké dilo, nakolik pat¥ k této
instituci. Je v8ak historickym faktem, Ze se i po avantgardnich hnutich nad4-
le produkuji umélecka dila, Ze se spole¢enska instituce uméni ukazala byt
viici avantgardnimu ttoku rezistentni.

Soucasnd estetika nesmi opominout hluboké zmény, které zpusobi-
la avantgardni hnuti ve sféfe uméni, ale stejné tak nemiize obejit fakt, #e
umeni dévno vstoupilo do své postavantgardni faze. Tuto fazi miizeme cha-
rakterizovat tim, Ze doslo k restauraci kategorie dila a Ze se postupy, které
avantgarda vymyslela s anti-uméleckym zdmérem, zadaly vyuzivat k umélec-

4 Idem. Estetickd teorie, Praha: Panglos 1997, s. 207 (preklad upraven),
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Obr, 2 Daniet SPOERRI, Kdo Vi,
kde je nahofe o kde dole?, 1964

kym téeltm. Neméli bychom to posuzovat jako wzradu® cilii avantgardnich
hnuti (zrudeni spolecenske instituce uméni, sjednoceni uméni a Zivota), ale
jako vysledek uréitého historického proccsu. Doty¢ny proces s¢ d4 obecne
popsat nasledujicim zpusobem: poté, co utok historickych avantgardnich
hnuti na instituci uméni stroskotal — uméni nebylo ptevedeno do zivotni
praxe —, instituce uméni nadale pretrvava coby oddélend od zivotni praxc.
Utok ale umoznil rozpoznat uméni jako instituci, a zaroven odhalit princip
této instituce: (relativni) bezfunkénost uméni v buroazni spole¢nosti. Ves-
keré umén, které vznika v burzoazni spolecnosti po historickych avantgard-
nich hnutich, se musi s timto faktem vyrovnat; bud se spokoji se svym auto-

nebo bude podnikat akce, které maji tento status narusit;

nomnim statusem,
- jednoduse

nemfize ale — aniz by dalo v sézku pravdivostni narok uméni
¢ si mo#nost bezprostfedniho plisobeni.

Co se tyce kategorie dila, nejenze byla po stroskotani avantgardni inten-
ce yratit uméni zpét do zivotni praxe znovu nastolena, ale dokonce se rozsi-
#ila. Objet trouvé, tedy ptedmét, ktery viibec neni vysledkem individualniho
ale ndhodnym nélezem, v némz s¢ materializovala avant-
es uznan jako umélecké dilo.

popirat status autonomie a pfipisova

tvréiho procesu,
gardni intence spojit umeni a sivotni praxi, je dn
Tim objet trouvé ztraci svou povahu anti-uméni a stava sc jednim z autonom-

nich dél v muzeu.”

5  Srov. vystavu Metamorphose des Dinges. Kunst und Antikunst 1910-1970, Brusel: Palais des

Beaux Arts — Berlin: Nationalgalerie 1971,



Znovunastoleni instituce uméni a kategoric dila poukazuje na to, ze
avantgarda je dnes jiz historii. Pochopitelné i dnes se setkdvame s poku-
sy pokradovat v tradici avantgardnich hnuti (to, Ze miiZeme napsat tento
pojem na papir, aniz by nas udefil do oéi jako oxyméron, jeste jednou uka-
zuje, Ze se avantgarda stala historif); jenze tyto pokusy jako naptiklad hap-
peningy — mohli bychom je nazvat neoavantgardnimi - jiZ nejsou schopny
dosdhnout protestni hodnoty dadaistickych udalosti, tfebaze mohou byt
lépe naplanovény a provedeny.” D4 sc to vysvétlit faktem, Ze prostfedky
plisobeni, které zavedli avantgardisté, mezitim pfisly o znacnou Cast sveé-
ho $okujictho Géinku. Rozhodujici roli ale nejspi$ hraje skutecnost, ze
ke zruSeni uméni, o které usilovali avantgardisté, k jeho ndvratu zpét do
sivotni praxe de facto nedoslo. Obnoveni avantgardnich intenci s pouzitim
avantgardistickych prostfedkii nemiize v proménéném kontextu mit ani tu
omezenou puisobnost, jaké docilily historické avantgardy. Jestlize prostfed-
ky, jejichz pomoci avantgardisté chtéli dosdhnout zruSeni uméni, mezitim
ziskaly status uméleckého dila, nent jiz legitimni spojovat s nimi pozadavek
na obrodu Zivotni praxe. Pfesnéji feceno: ncoavantgarda institucionalizuje
avantgardu jako uméni, a tim neguje pravé avantgardni intence. To plati bez
ohledu na povédomi, jez maji sami umélci o své ¢innosti a jez klidné mize
byt zcela avantgardistické.” Spoledenska plisobnost dél neni uréena védo-
mim, jez umélci spojuji se svym jednénim, nybrz statusem jejich produkti.
Neoavantgardni uméni je autonomnim uménim v plném smyslu slova, coz
znamena, Ze neguje avantgardni intenci vratit uméni zpét do Zivotni praxe.
Také pokusy o zruseni uméni se stavaji uméleckymi pociny, které bez ohle-
du na Gimysly svych producentt ziskavaji charakter dila.

Hovofit o restauraci kategorie dila po ztroskotani historickych avant-
gardnich hnuti nenf neproblematické. Mohl by vzniknout dojem, Z¢ avant-
gardni hnuti nijak vyznamné neovlivnila dalsi v{voj uméni v burZoazni spo-
leénosti. Opak je pravdou. Zatimco politické intence avantgardnich hnuti

6  Srov. Martin DAMUS, Funktionen der bildenden Kunst im Spétkapitalismus. Untersucht anhand
der ,avantgardistischen® Kunst der sechziger Jahre, Frankfurt n. M.: Fischer 1973. Autor se
snazi vyloZit afirmativnf funkci neoavantgardniho uméni. Pfiklad: ,Pop art |...], ktery
se zd4 byt volbou svych objektii, volbou barev a zplisobem provedeni niternéji spojen
s ivotem amerického velkomésta nes jakékoliv uméni predtim, déld na vystavé takiikajic
reklamu na komiksy, filmové hvézdy, elekirickd kfesla, koupelny, auta a bouracky, naéini
a potraviny vicho druhu, déld reklamu na reklamu® (s. 76 nn). Damus ale nedisponuje
pojmem historickych avantgardnich hnuti, a proto md sklon piehlizet divergenci mezi
dadaismem a surrealismem na jedné strané a neoavantgardnim uménim Sedesatych let na
strané druhe.

7  Priklad: s vyslovnym odkazem na Bretoniiv pozadavek, Ze se poezie ma praktikovat, shr-

nuje Gisela Dischner intence konkrétni poczie nasledovné: ,Konkrétni umélecké dilo

viak usiluje o tento utopicky stav — o to, aby bylo zrueno v konkrétni realite.” (Gisela

DISCHNER, ,Konkrete Kunst und Gesellschaft”®, Konkrete Poesie. Text + Kritik, leden 1970,

&.95,5. 41.)
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(pfeorganizovani zivotni praxe prostfednictvim uméni) zastaly nenaplnény,
jejich dopad na sféru uméni sotva lze pfecenit. Zde avantgarda skuteéné
zpusobila revoluci, pfedevSim tim, Ze znicila tradi¢ni pojem organického
umeéleckeho dila a nahradila jej odliSnym pojetim, které vylozime v nasledu-
jicich kapitolach.”

2. Novost

Adornova Estetickd teorie neni zamyslena jako teoric avantgardy, nybrz
si klade narok na vétsi obecnost; Adorno ovsem vychazi z poznatku, Ze
uméni minulosti mizeme pochopit jen ve svétle moderniho uméni. Zda
se proto nasnad¢ prozkoumat, jestli se nam kategorie, jez Adorno pouziva

8  Vyznam, ktery zde prisuzujeme avantgardnim hnutim, neni v odborné literatufe piiji-
man bezvyhradné. H. Friedrich se ve svém dile Die Struktur der modernen Lyrik, psaném
s jednoznaénym nirokem poskytnout teorii moderni poezie, viibec nezabyva dadaismem
— teprve v druhém, rozsifeném vydani si miiZzeme v ¢asové tabulce, slouzici chronologické
orientaci, pfecist: ,,1916 v Curychu zalozen dadaismus® (Hugo FRIEDRICH, Die Struktur
der modernen Lyrik. Von der Mitte des neunzehnten bis zur Mitte des zwanzigsten Jahrhunderts,
2. vyd., Hamburk: Rowohlt 1968, s. 288). O surrealismu se¢ zde dotteme toto: ,Na sur-
realistech mize zaujmout pouze jejich program, ktery s pomoci polovedecké vyzbroje
potvrzuje poetické postupy, jez se objevily uz u RIMBAUDA. Presvédceni, ze chaos nevé-
domi umoznuje clovéku bezmezné rozditovat svou zkudenost; presvédéeni, ze pokud jde
o vytvafeni ,nadreality’, pomatenec je neméné ,genidlni’ nez basnik; pojeti basnictvi jako
amorfniho diktdtu nevédomi: to je nékolik bodt tohoto programu. Zvraceni - jesté navic
uméle vyvolané - se zde zaméfuje za tvorbu. Zddnd poezie na trovni z toho nevzedla.
Kvalitnéjii basnici, kteti se nékdy poéitaji mezi surrealisty, jako ARAGON nebo ELUARD,
sotva vdédi za svou lyriku onomu programu, ale spife vieobecné stylové nutnosti, ktera
podinaje RIMBAUDEM ucéinila poezii feci alogického.” (1bid., s. 192 n.) Nejprve je potfe-
ba konstatovat, Ze pfitomna prace je psana z jiné perspektivy, nez je ta Friedrichova. Mym
cilem je pochopit podstatné historické mezniky ve vyvoji fenoménu uméni v burZoazni
spoleénosti, zatimco Friedrichovi jde o ,,poezii na drovni®. Diilezitéjsi je ale néco jiného:
o tezi o strukturni jednoté poezie od Baudelaira po Benna neni mozné diskutovat s vyuzi-
tim Friedrichova pojmu struktury, protoZe sim tento pojem je problematicky. Problémem
neni slovo struktura (na citovaném misté napiiklad mluvi Friedrich o ,stylové nutnosti®),
ani to, ze se Friedrichovo pouZiti tohoto pojmu 1i$i od strukturalismu, ktery se v Némecku
stal znamym az pozdéji, nybrz badatelsky postup. Pro ten je charakteristicke, ze Friedrich
zahrnuje pod pojem struktury zcela heterogenni jevy: basnické metody (napfiklad tech-
niku piekryvani [Einblendungstechnik]), obsahy vypovédi (napfiklad osamélost a tizkost)
a basnikovy poetologické pouéky (napfiklad magii jazyka). Pomoci pojmu struktury se
postuluje jednota téchto rozdilnych oblasti. O struktufe ale miZzeme mluvit pouze tehdy,
kdyz se sdruzuji kategorie stejného fidu. Zistava otdzkou, zda umélecke postupy avant-
gard nebyly plné rozvinuty jiz u Rimbauda. Tato otizka se tyka problému ,,pfedchiidct®,
Ti se vzhledem k narativni struktufe historického liceni objevuji vady az post festum. Rim-
bauda bylo moZné rozpoznat jako ,predchiidce” avantgard teprve poté, co se prosadily
uréité (ne viechny) postupy, kter¢ pouzival. Jinymi slovy: Rimbaud ziskal vyznam, ktery
mu dnes priavem pfisuzujeme, teprve v disledku avantgardnich hnuti.



v ditlezitych pasazich vénovanych moderné,® nebudou hodit k pochopeni
avantgardniho uméleckého dila.!’

V jadru Adornovy teorie moderniho uméni lexf kategorie novosti. Ador-
no pochopitelné oéekaval mozné namitky proti uziti této kategoric a snazil
se je pfedem vyvratit:

V néjaké podstatné netradicionalistické [tj. burzoazni] spole¢nosti je esteticka tra-
dice a priori pochybnd. Autorita novosti je autoritou toho, co je historicky nevy-
hnutelné."

[Pojem moderny] neneguje viak, jako kdysi sloh, pfedchozi umélecké vlivy,
ale tradici jako takovou; potud teprve ratifikuje burzoazni princip v uméni. Jeho
abstraktnost je spjata s charakterem uméni jako zbo#i.*

Adorno odlisuje novost jako kategorii moderniho uméni od obnovy témat,
motivii a uméleckych metod, které formovaly vyvoj uméni uz pfed nastu-
pem moderny. Cini tak, protoze se domniv4, 7e tato kategorie je ukotvena
v nepfételstvi vii¢i tradici, jimZ se vyznacuje burzoazné-kapitalisticka spo-
leénost. Co tim mdme rozumét, vysvétluje Adorno jinde:

Burzoazni spoleénost podléhd univerzalnimu zikonu smeny, kalkulaci ,stejného
za stejné’, které rostou a nenechévajf vitbec Zadny ztistatek. Sména Jje svou pod-
statou cosi necasového, jako ratio samo [...]. To ale neznamené nic mensiho nes

likvidaci paméti, ¢asu a vzpominky [ ...] jako jakéhosi iracion4lntho zbytku.?

Napfed se pokusime ozfejmit Adornovy myslenky pomoci p#kladii. Novost
Jako estetickd kategorie existovala dlouho pted modernou, a to i jako pro-
gram. Dvorni minesengr vystupuje s nirokem zpivat ,novou pisefi“; auto-
fi francouzské tragikomedie prohlasuji, Ze vychazeji vstiic poticbé novo-
ty (nouveauté) ze strany publika." V obou ptipadech se jednd o néco jiné-

ADORNO, Estetickad leorie, s. 28-50.

Modernou rozumi Adorno uméni po Baudelairovi. Tento pajem tedy zahrnuje tvorbu pfi-
pravujici nastup avantgardnich hnuti, tato hnuti samotna a neoavantgardu. Zatimco ji s¢
snazim pojimat historickd avantgardni hnutf jako déjinné ohraniceny fenomén, vychazi
Adormo z jednoty moderniho uméni jako jediného legitimniho uméni dnegka. H. R. Jaufl
na zakladé déjin pojmu ,moderny® a jeho antipodi naértéva déjiny zakouseni epochalni-
ho zlomu od pozdni antiky a2 po Baudelaira: Hans Robert JAUSS, , Literarische Traditi-
on und gegenwartiges Bewufitsein der Modernitit®, in: Literaturgeschichte als Provokation,
Frankfurt n. M.: Suhrkamp 1970, 5. 11-66.

ADORNO, Estetickd teorie, s. 35.

Thid.

Theodor W. ADORNO, ,Was bedeutet: Aufarbeitung der Vergangenheit®, in: Erzichung
zur Miidigkeit. Vortrige und Gespriche mit Hellmut Becker 1959-1969, ed. Gerd Kadelbach,
Frankfurt n. M.: Suhrkamp 1970, s. 13.

K roli nouveauté v tragikomedii srov. Peter BURGER, Die frithen Komédien Pierre Corneille
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ho, nez je narok na novost, ktery si klade moderni uméni. U ,nové pisné”
dvorského bésnika je pfedem déna nejen tematika (laska [Minne]), ale také
bohatstvi jednotliviich motivil; novost zde znamena variaci v ramci velmi
tizkych, pevné stanovenych hranic Zanru. Francouzskd tragikomedie sice
nemé pevné stanovenou tematiku, charakteristickym znakem Zanru se zde
ale stava schéma zépletky, ndhl4 zména déje (napfiklad vychézi najevo, Ze
nékdo, kdo byl povaZovan za mrtvého, je mrtvy jen zdénlivé). Tragikome-
die, ktera se blizi tomu, éemu se bude pozdéji fikat zabavna literatura, na
trovni strukturntho schématu zanru predem odpovida na touhu publika
po efektech blizkych Soku (surprise); novost je kalkulovéna a uplatiovana
jako efekt. Nakonec bychom méli zminit jeSté tfeti typ novosti, ktery, jak
znamo, chtéli rusti formalisté povysit na vyvojovy zakon literatury: obnova
literdrnich metod v ramci dané literdrni fady. ,Zautomatizovanou® metodu,
tedy takovou, ktera jiz neni vniména jako forma a ktera pravé proto také jiz
neposkytuje novy pohled na skutecnost, nahrazuje novéa metoda, kterd mé
tuto schopnost, dokud se sama nestane ,automatickou® a nebude muset byt
nahrazena."

Ve viech ttech ptipadech se to, co se oznaduje pojmem novost, v zakladu
li$f od zpiisobu, jak tento pojem chépal Adorno, kdyz ho pouzil k charak-
teristice moderny. Tady se totiz nejednd ani o variaci v rdmci tizkych hranic
zanru (piiklad: ,nova piseii), ani o zanrové schéma zaruéujici efekty pre-
kvapeni (pfiklad: tragikomedie), ani o obnovu metod v ramci literdrni fady;
nejde tu o dalif rozvinuti tradice, ale o pfetrzeni vazby s tradici. Modern{
kategorie novosti se od ranéjsich, zcela legitimnich uziti téze kategorie lisi
radikalitou rozchodu s tim, co a# doted platilo. Neguji se nejen dosud plat-
né umélecké metody a stylové principy, ale ve$kerd tradice uméni.

Piesné v tomto bodé musime Adornovo uziti kategorie novosti podrobit
kritice. Adorno totiz m4 sklon délat z déjinné jedine¢ného rozchodu s tradi-
ci, ktery predstavovala historicka avantgardni hnuti, obecny vyvojovy prin-
cip moderniho uméni: ,Akcelerace stfidani estetickych programil a smertl,
které se filistr potklebuje jako médnimu ne$varu, vychazi z neustale vzras-
tajictho nutkani k odmitan, které jako prvni zaznamenal Valéry.”'% I Ador-
no pochopitelné vi, Ze novost je znac¢kou, pod kterou se kupujicimu nabizi
stale stejné konzumni zbozi."” Jeho argumentace se stava problematickou
tchdy, kdy# prohlasuje, Ze uméni ,apropriuje“ zna¢ku konzumniho zboZi.

und das franzdsische Theater um 1630. Eine wirkungsdsthetische Analyse, Frankfurt n. M.: Athe-
niaum 1971, s, 48-56.

15 Jurij TYNJANOV, Die literarischen Kunstmittel und die Evolution in der Literatur, Frankfurt
n. M.: Suhrkamp 1967, 5. 7-60, zde zvl. s. 21.

16 Theodor W. ADORNO, ,Thesen iiber Tradition®, in: Ohne Leitbild. Parva Aesthetica, Frank-

furt n. M.: Suhrkamp 1967, s. 33,

ADORNO, Estetickd teorie, s. 36.
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zbozni spoleénosti, je obtizné nahlédnout, jak se ji md pravé timto pfizpuso-
benim vzepfit. Odpor, o kterém se Adorno domnival, Ze je] odhalil v uméni
jakozto podléhajicim tlaku inovace, zde stézi najdeme; ziistava nécim, co
do uméni dosazuje kriticky subjekt, ktery je schopen moci dialektického
mys$leni posttehnout pozitivitu v negativnim. Proti tomu Ize namitnout, ze
tam, kde se uméni skute¢né podfizuje vnucenému zboZni spole¢nosti tlaku
na inovaci, se da uz jen stézi odlisit od mody. Dosazeni stavu, ktery Adorno
nazyva ,mimésis toho, co ztuhlo a odcizilo se“, bychom mohli najit u War-
hola: zobrazeni stovky plechovek Campbellovy polévky obsahuje odpor
proti zboZni spoleénosti pouze pro ty, kdo ho tam chtéji vidét. Neoavant-
garda, kterd znovu inscenuje avantgardni rozchod s tradici, se stava smyslu
zbavenym gestem, do néjz lze dosadit jakykoli mozny smysl. Abychom viak
byli viiéi Adornové pozici spravedlivi, musime poznamenat, ze nepojima
_mimésis toho, co ztuhlo® jednoduse jako podfizeni danému, ale jako jeho
ukazovani; pfitom pravé s ndpodobou, ktera neni zkomolena pojmem, spo-
juje nadéji, ze nam dovoli poznat néco, co by jinak zfistalo nepoznané. To,
%e si Adorno uvédomoval aporii, do niZ se tak uméni dostava, dosvédcuje
nasledujici véta: ,Na obecné roviné nelze posoudit, zda nékdo, kdo ¢éini
z kazdého vyrazu tabula rasa, je tlampacem zvécnéného védomi nebo vyra-
zem bez fedi, bez vyrazu, jenz toto védomi denuncuje.”"

Tady se ukazuji hranice pouZitelnosti kategorie novosti pro uchopeni
historickych avantgardnich hnuti. Kategorii novosti bychom mohli apliko-
vat, kdyby nam §lo o to pochopit zménu uméleckych prostiedkii zobrazeni.
Proto%e viak historick4 avantgardni hnuti zpiisobila rozchod s tradici, ktery
vedl ke zméné systému zobrazeni,” tato kategorie neni vhodna k popisu

| tim, Ze stavu véci. Zda se byt vhodna o to méné, kdyZ vezmeme v uvahu, zZc histo-

nim pro- rickd avantgardni hnuti ncusilovala pouze o rozchod s tradovanym systé-
1&ji tady mem zobrazeni, ale o zrudeni samotné instituce uméni. Jisté se zde jedna

prizovat.

osti. Pro Ihid., s. 157.

y ovlada Zména systému zobrazeni je na rozdil od priibézné zmény konkrétniho prostiedku zobra-
zeni, ktera uréuje vyvoj uméni, rozhodujici historickou udalosti (dokonce i kdyz je roz-
tajena v dlouhém éasovém tiscku). Takovou zménu systému zobrazeni zkoumal Pierre
FRANCASTEL v Etudes de sociologie de l'art, Pafiz: Gallimard 1970. Podle Francastela se
nto tlak v malifstvi béhem patnactého stoleti vytvoil systém zobrazeni, pro ktery je charakteristic-
evraceni ké centralni perspektiva a jednotné usporaddni obrazového prostoru. Zatimeo na stfedo-
vékém obraze poukazovaly rozdily velikosti postav na jejich odlisny uyznam, od rencsance
tyto rozdily udavaji umisténi postav v prostoru piedstavovaném ve shodé s euklidovskou
geometrii. Jestlize stfedoveky obraz slu¢uje vice scén, aby mohl vypravet pfibéh, od rene-
itu zbozi, sance se obrazovy prostor chape jako jednotny, uréeny ke zndzornéni pouze jedné¢ udalosti.
| nové, je Tento systém zobrazeni, ktery jsem zde popsal pouze schematicky, vladl zapadnimu uméni
po dobu péti set let. Na pocatku dvacatého stoletf ztraci svou zévaznou platnost. Jiz u Ce-
zanna nema centrdlni perspektiva ten vyznam, jaky ji jedtd prisuzovali impresionisté, ktefi
se drzeli centralni perspektivy navzdory své snazc o rozvolnéni forem. Tim byla univerzal-

etrvavat,
‘né vabit

dlehnuti
e zbozni

yrojeviim

ni platnost tradiéniho systému zobrazeni zrusena.




0 cosi ,nového®; jenze tato

snovost” se kvalitativné odlisuje jak od zmény
umeéleckych metod, tak od

zmeény systému zobrazeni. Pojem novosti sice
neni chybny, ale je pilis obeeny a nekonkrétni na to, aby pfesné vystihl,
co je pro takovy rozchod s tradici rozhodujici. Moc se ale nehodf ani jako
kategorie slouzicf k Popisu avantgardnich uméleckych dél, nejen protoze
je pfili§ obecny a neurdity, ale pfedevéim z toho davodu, ze neumoziuje
rozlidit mezi novotou médni (nahodilou) a historicky nutnou. Ani Adorniiy
nazor, ze stale rychlejsi stiidani uméleckych smérf Ppredstavuje historickou
flutnost, neni neproblematicky. Dialekticky vyklad prizptisobeni se zbo#ni

spolecnosti jako odporu viigi této spolecnosti vynechava problém matouci
shody mezi konzumni médou a f

m, co bychom zfejmé méli nazyvat ume-
leckou médou.

Na tomto pozadi vychdzi najevo historicka podminénost dalgi Adornovy
poucky, totiZ Ze pouze uméni, které pokracuje v avantgardni linii, odpovida
historickému stavu vyvoje uméleckych technik. Méli bychom se velmi vazné
zamyslet nad tim, zda se dnes v diisledku rozchodu s tradici, ktery zpiisobila
historick4 avantgardni hnuti, nestaly fe¢i o historickém stavu uméleckych
technik bezpfedmétnymi. Volné disponovani uméleckymi metodami pred-
chazejicich epoch, které prosadila avantgardni hnuti (uvazme naptiklad
staromistrovskou techniku mnoha Magrittovych obrazti), dost dobfe zne-
moznilo uréovan{ historického stayu umeéleckych metod. Avantgardni hnuti
transformovala historickou néslednost metod a stylt do soubé#né existence
radikdlné rozdilnych piistupti. V dfisledku toho si dnes u3 zadné umélecké
hnuti nemiize legitimné kl4st ndrok na to, Ze je jako uméni historicky pokro-
kovéjsi nez jina hnuti. To, Ze neoavantgarda, kter4 vystupuje s timto néro-
kem, ho neni ani v nejmensim schopna naplnit, jsme si ukdzali v pfedchozim
oddile. Dnes uz nenf mozné argumentovat proti pouziti realistickych technik
poukazem na historicky stav uméleckych technik. Do té miry, do jaké tak

¢ini, patff sam Adorno jako teoretik do éry historickych avantgardnich hnuti,

To vysvita také ze skuteénosti, e Adorno nechépal avantgardni hnuti jako
historick4, ale jako stale ziv4.2

21 Je zcela konsekventni, kdyz se uvédoméli ncoavantgardisté snazi podlozit politicky narok,
ktery spojuji se svou produkei, argumentaci tésné navazujici na Adorna. Tak predstavi-
tel konkrétni poezie Chris Bezzel uvadi

s Z€ yrevoluéni spisovatel neni ten, kdo vynaléza
sémanticko-poetické vety,

Jejichz obsahem i cilem je nutnd revoluce, ale ten, kdo poctic-
kymi prostredky revolucionizuje basnéni jako model

revoluce. [...] poméfovino stupném
pozdné burzoazniho odcizeni, predstavuje umén{ ja

ko komponované odcizeni represiv-

itik, leden 1970, ¢. 25, 5. 35 n. §4m Adorno je viak nepochybné skepti¢téjdf, pokud
Jjde o ,velkou hnact silu* v pfipadé ncoavantgardniho uméni: jak jsme vidéli, v Estetické
teorii je dokonce mozné najit mista, jez pfipoustéji totélni ambivalenci takovychto dél,
a zaroven tak oteviraji moZnost Jejich kritiky.
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Obr. 4 René MAGRITTE,
Pripravend kytice, 1554

3. Nahoda

Kohler ve svém ndrysu déjin ,ndhody v literature®, tj. interpretaci, které lite-
ratura vénovala ndhodé pocinaje stfedovékym dvorskym roménem, vénuje
rozsahlou kapitolu literatufe dvacatého stoleti.

Entuziastickd odevzdanost vii¢i materidlu a jeho nahodile produkovanému odpo-
ru, od basni Tristana Tzary, sklidanych z novinovych vystfizkil, az po ty nejmo-
dernéjsi happeningy, neni p¥i¢inou, ale diisledkem spole¢enského stavu, ve kte-
rem jediné nihoda dokdZe zjevit néco, co je uchrinéno pted faleinym védomim,
oprosténo od ideologie, nepoznamenano stigmatem totalniho zvécnéni lidskych
zivotnich pomérii.?2

Erich KOHLER, Der literarische Qufall, das Mégliche und die Notwendigkeit, Mnichov: Fink
1973, kap. 111, s. 81.




Kohler vystizné popisuje vydani se vSanc materidlu jako charakteristicky rys
nejen avantgardniho, ale i neoavantgardniho umeéni, i kdyz si nejsem jist,
zda bychom jeho adornovsky vyklad tohoto fenoménu mohli prevzit. Na
ptikladu surrealistické ,,objektivni ndhody® (hasard objectif) si ukdzeme, jaké
nadéje spojovala s nahodou avantgardni hnuti, ale take to, jak tuto kategorii
pravé na zakladé zminénych nadé¢ji ideologizovala.

Na zaddtku roméanu Nadja (1928) vypravi Breton fadu podivnych piibé-
hi, z nichz jasné vyplyva, jak surrealist¢ chapou ,objektivni nahodu®. Pfi-
béhy sleduji jeden zdkladni vzorec: dvé udailosti se kladou do vzdjemného
vztahu na zdklad¢ skuteénosti, Ze vykazuji jeden nebo vice shodnych znaki.
Napfiklad: Breton a jeho pratelé objevuji pii listovani svazkem Rimbauda
na blesim trhu mladou prodavacku, ktera nejen sama pise basné, ale dokon-
ce Cetla Aragonova Venkovana z PariZe (Paysan de Paris). O druhé ,udalosti®
se zde Breton nijak zvlast nerozepisuje, protoze jeho ¢tenafi s ni jiz jsou
obeznameni: surrealisté jsou basnici a Aragon je jednim z nich. Objektivni
nihoda spociva v selekci shodnych sémantickych prvki (tady: basnici a Ara-
gon) u vzajemné nesouviscjicich udalosti. Surrealisté tuto shodu konstatuji;
poukazuji na neuchopitelny smysl. Nahoda sice nastava ,,0 sobé®; na strané
surrealistth je ale zapotfebi ur¢itého prednastaveni, které jim umozni zazna-
menat shodu sémantickych prvki u vzajemné nesouvisejicich udalosti.”

Valéry jednou spravné postfehl, Zze nihodu je mozné vytvofit. Aby-
chom dosahli ndhodného vysledku, staci se zavienyma o¢ima vybrat jeden
z mnozstvi podobnych pfedmeétii. Surrealisté nahodu sice nevytvareji, ale
vénuji zvysSenou pozornost véemu, co lezi za hranici pravdépodobného oce-
kavani. To jim umoznuje zaznamenavat ,nahody", které ostatnim unikaji
kviili své bezvyznamnosti (tj. kvili neshodé s prevladajicimi zpiisoby mys-
leni pfisludnych jedinct). Surrealisté vychazeji ze zkusenosti, Zze spolecnost
Fizena ti¢elovou racionalitou ¢im dal vic omezuje moznosti rozvoje jednotliv-
ctl, a snazi sc odkryvat surrealistické momenty nepfedvidatelného v kazdo-
dennim Zivoté. Proto obraceji svou pozornost k takovym fenoméniaim, pro
které v ti¢elové usporadaném svété neni mista. Objev zdzra¢ného uprostied
viednosti nepochybné predstavuje obohaceni moznosti zkusenosti ,velko-
méstského ¢lovéka®; vaze se oviem na typ jednani, které se ziika vytycovani
uceltt ve prospéch viestranné vnimavosti vii¢i dojmiim. Surrealisté se s tim
ale nespokojuji; snazi se neobycejné vyvoldvat. Fixace na uréita mista (lieux
sacrés) a usilovani o mythologie moderne naznacuji, ze jejich zamérem je ovlad-
nout ndhodu, ucinit neoby¢ejn¢ opakovatelnym.

23 O vyznamu prednastaveni jako kategorie estetiky produkce srov. Peter BURGER, Der
franzosische Surrealismus. Studien zum Problem der avantgardistischen Literatur, Frankfurt
n. M.: Athendum 1971, s. 154 nn. V souvislosti s nasledujicimi tivahami srov. také analyzu
Aragonova Venkovana z PariZe tamtéz.
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Ideologicka stranka surrealistického vykladu kategorie nahody oviem
netkvi v této snaze ovladnout neobycejné, nybrz v tendenci chtit rozpoznat
v nahodé cosi jako objektivné dany smysl. Kladeni smyslu je vzdy vykonem
jedinct a skupin; smysl, ktery by byl nezavisly na lidském komunika¢nim
vztahu, neexistuje. Surrealisté ale nachdzeji smysl v nahodnych konstela-
cich véci, respektive udalosti, jez zaznamenavaji jako ,objcktivni nahodu®.
To, ze tento smysl unika fixaci, nic neméni na o¢ekavani surrealistii, Ze se
s nim mzeme setkat v realité. Toto ocekavani ve skutecnosti musime cha-
pat jako rezignaci (burzoazniho) individua. Vzhledem k tomu, Ze si ucelo-
vé racionalni spolecnost témér zcela piivlastnila aktivni moment formovani
skutecnosti ¢lovékem, nezbyva uz jedinci protestujicimu proti spole¢nosti
nic jiného, nez se odevzdat zkuSenosti, jejiz vyznam a hodnota tkvi v tom,
Ze neni vazana ucely. To, Ze smysl, ktery hledime v nahodé, musi pfitom
vzdy zistat neuchopitelny, je zapfi¢inéno tim, Ze jakmile bychom jej defi-
novali, hned by byl vtazen zpét do ticelové raciondlnich vztaht, a ztratil by
tak svou protestni hodnotu. Tomuto regresu k postoji pasivniho o¢ekavani
musime tedy rozumét na zakladé¢ totdlni opozice ke stavajici spoleénosti.
Surrealisté nebyli s to nahlédnout, Ze urcity stav ovladani pfirody vyzadu-
je spolecenskou organizaci, a proto podstoupili riziko pfenést sviij protest
proti burZoazni spole¢nosti na rovinu, kde se zvrhava v protest proti spole-
censkosti viibec. Terc¢em kritiky zde neni urdity ucel, totiz zisk jako vladnou-
ci princip burzoazné-kapitalistické spolecnosti, ale ticclova racionalita jako
takova. Diky tomu se miize ndhoda i pfesto, Ze podrobuje ¢lovéka absolutni
heteronomii, paradoxné jevit jako Sifra svobody.

Teoric avantgardy nemuze jednoduse prevzit pojem nahody, ktery vypra-
covali teoretici avantgardy, nebot se jedna o ideologickou kategorii: produk-
ce smyslu, jez je dilem lidského subjektu, se jevi jako vytvor prirody, ktery je
treba jenom rozlustit. Toto prevedeni smyslu vytvareného komunikativnimi
procesy na prirodu neni arbitrarni; souvisi s postojem abstrakeniho protestu,
ktery charakterizuje ranou fazi surrealistického hnuti. Teorie avantgardy se
ale ani nemuize bez katcgoric ndhody zccla obejit, protoze ma prinejmen-
sim z hlediska sebeporozumeéni surrealistického hnuti rozhodujici vyznam.
Budeme tedy chapat tuto kategorii v tom vyznamu, ktery ji dali surrealisté:
1ako ideologickou kategorii, ktera dovoluje badateltim uchopit intenci dané-
ho hnuti, zdroven jim ale uklada tkol, aby ji kritizovali.

Pouziti kategoric ndhody, kterym jsme se az potud zabyvali, musime
odlisit od jiného pojeti, jez situuje moment nahodilosti do uméleckého dila,
a nikoliv do skuteénosti, a v némz sc ndhoda nechape jako vnimand, ale jako
produkovana.

Existuje mnoho riiznych metod, jak vytvofit nahodu. Mazeme rozliit
bezprostfedni a zprostiedkovanou produkci nahody. Tu prvni reprezentuji
hnuti v malifstvi, jez vstoupila ve zndmost béhem padesatych let pod nazvy




Jako taSismus, akénf malba a podobné. Stétec ukapavé nebo stiftk4 barvy
na plitno. Jiz se tu neczobrazuje ani neinterpretuje skuteénost; umyslné
konstruovani obrazového celku sc z vétsi ¢4sti opousti ve prospéch rozvo-
je spontaneity, jez vyznamnou mérou ptenechdvé vytvéieni obrazu nahodé.
Subjekt, ktery sc osvobodil od vsech

» @ proto zlistavi nahodily ve §patném smys-
lu slova, tj. arbitrérni. Tot4lni protest proti kazdému momenty donuceni
nepfivadi subjekt ke svobodé tvorby, ale k pouhé arbitrarnosti. Tu je pak
nancjvys mozné post festum vykladat jako individu4lng vyraz.

Proti tomu je tfeba postavit zprostiedkované Vytvifeni nghody. To

neni vysledkem slepé spontaneity pfi zachdzeni s materidlem, ale naopak
co nejpiisnéjsiho kalkulu. Tento

jako déléni,“ jak se domniv4 Adorno, je ,doprovazen tendenci k absolutni
bezdéénosti |...]. Bylo pravem konstatovano, e existuje konvergence mezi
technicky integralnim, zcela udélanym uméleckym dilem, a dilem abso-
lutné nahodnym.“ Zieknuti se subjektivni imaginace ve prospéch vydéni
se vSanc nahodilosti konstrukce — zicknuti, jez lei v jadru principu kon-
strukce ~ vysvétluje Adorno déjinné filosoficky Jako reakei na ztrdtu moci
burZoazniho individua: »Subjekt si uvédomil ztrdtu moci, Jez ho postihla
kviili technologii, kterou uvolnil, a povysil tuto ztritu na program.”” Opa-
kuje se zde stejny typ vykladu, s jakym jsme se uz setkali pfi rozboru katego-
rie novosti. Pfizpiisobenf se odcizenf je chapano Jako jedind mozn4 forma,
Jak odcizeni é&elit, Pfipominky, které jsme k tomu vySe vyslovili, plati mutatis
mutandis také tady.

Je nasnadé se domnivat, ze Adornova teze 0 pfednostnim postaveni
konstrukece jakozto zakonitosti, které se umélec podfizuje, aniz by mohl
dopfedu uréit vysledky, vychazi z povédomi o skladebnich metodich dva-
néctiténové hudby. Ve Filosofii nové hudby nazyvi Adorno racionalitu dva-
néctitbnové skladby »uzavienym a zarove sobé samému neprihlednym
systémem, ve kterém se konstelace prostiedkii bezprostfedné hypostazuje

-+.]. Zakonitost, ve které se napliuje, je zdroven pouze
zakonitosti uvalenou na material, kterd jej uréuj
samo slouzilo jako wéel,“

Pokud se nemylim, v literatute s€ vytvafeni nihody s pouzitim kon-
strukéniho principu objevuje pozdéji nez v hudbeé, totiz v konkrétn{ poezii.

24 ADORNO, Estetick teorie, s. 42 (pieklad u praven).
%5 Ibid., s. 39.

26 Theodor W. ADORNO, Philosophie der Neyen Musik, 2. vyd., Frankfurt n. M. — Berlin -
Viden: Ullstein 1972, s. 63.
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Souvisi to se specifiénosti uméleckych médii. Hudba mé v disledku nepa-

trného vyznamu, ktery v ni hraje sémantika, bli# k formalni konstrukei nez
literatura. Zcela podrobit literdrni material vnéjsimu konstrukénimu zdkonu

zaina byt mozn¢ teprve v okamziku, kdy se literatura z velké &asti vzdala

sémantickych obsahil, Musime ale diirazné trvat na tom, ye uziti zakonitosti

uvalené V}"luéné na materidl ma v literatufe jinou vahu nez uziti obdobnych
konstrukénich principtt v hudbg, a to z divodu bytostné odlisnosti téchto

meédii.

4. Benjaminiiv pojem alegorie

dnich tkolil teorie avantgardy je vypracovéni pojmu neorga-
nického uméleckého dila. Abychom s¢ tohoto tikolu chopili, muzeme pro
zalatek vyjit z Benjaminova pojmu alegorie, ktery, jak uvidime, predstavuje
bohaté ¢len¢nou kategorii, jcZ s€ nam miize hodit k tomu, abychom zachy-
antgardni dilo jak z hlediska estetiky produkee, tak po strance esteti-

tili av

ky puisobeni. Benjamin sice tento pojem vypracovava, jak znamo, na latce
barokni literatury,” miizeme ale Fici, ze se pfedmet odpovidajici tomuto poj-
mu objevuje teprve s avantgardnim uméleckym dilem. Jinak feceno: prave
zkugenost kontaktu s avantgardnimi dily umo#nila Benjaminovi vypracovat
tuto kategorii a aplikovat ji na barokni literaturu — nikoliv naopak. Také
tady rozvoj predmétu v piitomnosti aréuje vyklad jeho minulych pfedstup-
ffi. Na pokusu &ist Benjamintv pojem alegorie jako teorii avantgardniho
(ncorganického) uméleckého dila neni tedy vithec nic nasilného; rozumi se
se do tohoto &teni nemohou byt zahrnuty ty momenty,
plikace pojmu na barokni literaturu.* Presto se nabizi

Jednim z Gstfe

pfitom samo sebou,
jez byly odvozeny Z a

97 ‘Walter BENJAMIN,  Pivod ném
s. 235-401.
98 Jako néstroj intcrpretace Bretonovy

ccké truchlohry®, in: Dilo a jeho zdroj, Praha: Odeon 1979,

poezie jsem Benjaminiy pojem alegorie pouzil
v Peter BURGER, Der fra nzdisische Surrealismits, Frankfurt n. M.: Athendum 1971, kap. X1,
s. 174 nn. — Pokud je mi znamo, na to, e Benjaminiv pojem alegorie lze aplikovat na
avantgardni dila, poukazal jako prvai Georg LUKACS v .Die weltanschaulichen Grund-
lagen des A\rantgardismus“, in: Wider den mgﬁ’nersmndeneﬂ Realismus, Hamburk: Claassen
1958, s. 41 nn. O tom, ¢ Benjaminova studie vdééi za sviij vznik autorovit zéjmu o pocho-
peni literatury vlastni pfitomnosti, nesvédéi jen poukaz na cxpresionismus v tvodu knihy
(BEN_]AM IN, ,Pavod®, s. 257 nn), ale také vyslovne svedectvi Asji Lacis: Zadruhé, fekl,
jeho studic nema byt pouze akademickym badanim, ale nachdzi se v bezprostrednim vztd-
hu k tém nejaktudlnésim problémim soutasné literatury. Vyslovné sdtiraznil, Ze ve své
znaéil z hlediska formalniho jazyka barokni drama za fenomén analogicky expre-
sionismu. Proto jsem s¢, fekl, tak podrobné zabyval uméleckou problematikou alegorie,
emblému a ritudlu.® Asja LACIS, Revolutiondr im Beruf. Berichte iiber proletarisches Theater,
iiber Meyerhold, Brecht. Benjamin und Piscator, ed. Hildegard Brenner, Mnichov: Rogner =
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otézka, jak vysvétlit vyskyt urcitého typu uméleckeho dila (v tomto pfipadé
alegorického) v epochach, které se svou spoleéenskou strukturou natolik
li¥i. Bylo by zajisté nesmysIné brat tuto otdzku jako podnét ke hledani spo-
leénych historicko-spole¢enskych ryst obou epoch. To by naznacovalo, ze
stejné umélecké formy musi také nutné mit stejny spolecensky zaklad. Tak
tomu ale v Z4dném piipadé neni. Naproti tomu budeme musct nahlédnout,
se ackoliv umélecké formy vdéd za sviij vznik uréitému spolecenskému kon-
textu, nejsou v z4dném piipadé¢ vazany na kontext svého vzniku, popfipadé
na spoleéenskou situaci, kterd je tomuto kontextu analogicka, ale naopak na
sebe mohou v riiznych spole¢enskych kontextech brat riizné funkce. Zkou-
mani se neméa zaméfit na mozné analogie mezi primarnim a sekundarnim
kontextem, ale na proménu spole¢enské funkce dané umélecké formy.
Pokusime-li se rozdélit pojem alegorie na jeho diléi slozky, ziskame
nésledujici schéma: 1. Alegorik vytrhavé jeden prvek z totality zivotni sou-
vislosti. Izoluje jej, zbavuje jej jeho funkce. Alegorie je tedy svou podstatou
zlomek a stoji tak v protikladu k organickému symbolu. ,V zorném poli ale-
gorické intuice je obraz zlomkem, runou. [...] Fale$né zdani totality mizi."*
2. Alegorik sklad4 takto izolované fragmenty reality dohromady, a tak vytva-
#i smysl. Jedna sc o kladeny smysl, ktery nevyplyvé z ptivodniho kontextu
fragmentii. 3. Benjamin popisuje ¢innost alegorika jako vyraz melancholie.

Stavé-li se piedmét pro pohled, kterym ho jimd melancholie, walegorickym”,
dopusti-li melancholie, aby z ného Zivot vyprchal, ziistdva-li predmét mrtvy, ale pro
vé&nost zachranény, pak lezi pted alegorikem vydan mu na milost a nemilost. Coz
znamend: od této chvile neni pfedmét uz zpiisobily vyzafovat jakykoliv vyznam,

jakykoliv smysl; jako vyznam mu pfipadne to, co mu alegorik propiijcuje.”

Alegorikovo zachézeni s vécmi podléha neustalému stiidani ui¢asti a znechu-

ceni: ,[...] poté, co se nemocny castné pohrouZi do izolovanych a nepatr-

nych véci, [nasleduje] moment, kdy zklamané opusti vyprazdnény emblém.™
4. Benjamin se vénuje také oblasti recepce. Alegorie, jez je svou podstatou
zlomkem, 1i¢{ dé&jiny jako zkazu: alegorie ,nabizi [...] oku pozorovatele to,
co je facies hippocratica [tj. smrt pfedjimajici tvafi] historie, jakoZto ustrnu-
lou pradavnou krajinu.”*

Nehledé na to, jestli se vicchny ¢tyfi zminéné prvky pojmu alegorie daji
aplikovat na analyzu avantgardniho dila, mizeme konstatovat, ze se jedna

Bernhard 1971, s. 44.

BENJAMIN, ,Piivod*, s. 347 (pieklad upraven).
Ibid., s. 353 (pteklad upraven).

Ibid., s. 354.

Ihid., s. 341.
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o komplexni kategorii, které je proto tfcba pfidélit obzvlasté vysoké misto
v hierarchii kategorii slouzicich k popisu dila. Tato kategorie totiz spojuje
dva pojmy estetiky produkce —z nichZ prvni se tyka zachdzenti s materidlem
(vytrhavani prvki z kontextu) a druhy konstrukce dila (skladéni fragmen-
tit dohromady a kladeni smyslu) — s urcitou interpretaci procest produkce
a recepce (producentova melancholie, pesimistické nazirani déjin na strané
recipienta). Benjamintiv pojem alegoric mize diky skute¢nosti, Ze dovolu-
je na urovni analyzy oddélit aspckty estetiky produkce od aspekti esteti-
ky ptisobent, a zdroven je picce jen umoziiuje myslet jako jednotu, vhodné
poslouzit k tomu, aby fungoval jako tstiedni kategorie v ramci teorie avant-
gardniho uméleckého dila. Na§ schematicky nastin nam oviem jiz pfedem
ukéazal, 7e se analytickd uziteénost této kategoric tyka predevsim sféry este-
tiky produkce, zatimco v oblasti estetiky plisobeni ji budeme muset jesté
nécim doplnit.

Zasadnim ditvodem, pro¢ z perspektivy estetiky produkce stavime proti
sobé organické a neorganické (avantgardni) umeélecké dilo, je skutecnost,
ze prvni dvojice prvkil Benjaminova pojmu alegorie odpovida tomu, co
miizeme chapat jako montaz. Umélec produkujici organicke dilo (dale ho
budeme nazyvat klasikem, aniz bychom zaroven chtéli zavadét pojem kla-
sického uméleckého dila) zachazi sc svym materialem jako s nédim zivoucim
a respektuje vyznam, ktery tento material ziskiva v konkrétnich zivotnich
situacich. Pro avantgardistu je materidl naproti tomu pouhym materidlem;
jeho ¢innost nespotiva v prvni fadé v nicem jiném nez v tom, Ze umrtvuje

_zivot" materidlu, tj. vyprostuje material z funkéni souvislosti, kterd mu udé-

luje jeho vyznam. Tam, kde klasik rozpoznavé a ocefiuje v materidlu nositele
vyznamu, vidi avantgardista pouzc prazdny znak, kterému jediné on ma
pravo propiijcit vyznam. Pfimé&fené tomu nakladéa klasik se svym materid-
lem v celku, zatimco avantgardista vytrhdva materidl z zivotni totality, izo-
luje ho a fragmentuje.

Stejné jako zachézeni s materidlem, li¥{ se i zptisob vystavby dila. Kla-
sik vytvaii své dilo se zamérem poskytnout zivy obraz totality; tuto intenci
sleduje i tehdy, kdyz omezuje zobrazovany vyfez skuteCnosti na zachyceni
prchavé ndlady. Avantgardista naproti tomu sklada fragmenty dohromady
s intenci kladeni smyslu (kdy smysl mize dost dobte spocivat v poukazo-
vani na to, Ze tu jiz zadny smysl nenf). Dilo jiz neni vytvéfeno jako organic-
ky celek, ale montovano z fragmentt. (O tom bude pojednévat nasledujici
oddil.)

Od téch aspektii pojmu alegorie, které jsme dosud vylozili a které popi-
suj uréitou metodu, musime odligit ty jeho aspekty, jez slouzi snaze podat
interpretaci této metody. Ty ptichdzeji na fadu, kdyz Benjamin charakteri-
zuje postoj alegorika jako melancholicky. Tuto interpretaci nemiizeme jen

tak bez okolki pfenést z baroka na avantgardu, protoze to by znamenalo




fixovat danou metodu na jeden vyznam, a tedy ignorovat skute¢nost, ze jed-
na metoda mize dost dobfe v pritbéhu déjin svého pouziti pfijimat rozdilné
vyznamy.* Zda se ale, ze v ptipadé alegorické metody produkce mtiZeme
zpétné odvodit zpiisob chovéni, ktery avantgardista sdili s baroknim alego-
rikem. To, co zde Benjamin nazyva melancholii, je fixace na konkrétno, kte-
rd musi zistat neuspokojend, protoze ji ncodpovidaji zadné obecné pojmy
formovani skute¢nosti. Odevzdanost konkrétnimu Jje beznadéjna, protoze je
spojena s védomim, Ze ndm takto unik4 skuteénost jako néco, co ma byt zfor-
movano. Je nasnad¢, Ze v Benjaminové pojmu alegorie lze rozpoznat popis
dusevniho postoje avantgardisty, ktery si na rozdil od estetisty jiZz neni scho-
pen idealizovat svou spole¢enskou bezfunkénost. Tato interpretace se mize
opfit o surrealisticky pojem ennui (nevhodné prekladany jako ,nuda®).*
Zda se, ze na uméni avantgardy lze pienést také druhou interpretaci
alcgorie (z hlediska estetiky recepee), kterou Benjamin predklada (alegoric
zndzorfiuje déjiny jako pfirodni déjiny, a tedy jako osudové déjiny zkazy)
Budeme-li povazovat chovani surrealistického Jja za prototyp avantgardniho
postoje, miiZeme prohlasit, Ze se zde spole¢nost redukuje na pfirodu.* Sur-
realisticke ja se snazi znovu nastolit péivodni zkugenost tim, ze svét vytvo-
teny ¢lovékem klade jako svét piirozeny. Tim se ale spolecenska realita izo-
luje od myslenek na moznou zménu. Nedochézi tady ani tak k proméné
déjin vytvotenych ¢lovékem v piirodni déjiny, jako spiSe k jejich ztuhnuti
do obrazu ptirody. Velkomésto je zakougeno jako zahadna pfiroda, ve které
se surrcalista pohybuje jako primitiv ve skute¢né pfirodé: na stop¢ smyslu,
ktery se ma vyskytovat v tom, co je dano. Misto toho, aby se zahloubal do
tajemstvi vytvofeni této druhé prirody élovékem, surrealista vé¥, ze by mohl
vydobyt smysl na fenoménu samém. Alegoric nepochybné od dob baroka
prosla zna¢nou funkéni proménou: proti baroknimu znehodnoceni svéta
ve prospéch vécného Zivota stavi avantgarda piimo entuziastické pritakani
svétu; bliz8i analyza uméleckych metod ale ukazuje toto pfitakani jako naru-
Sené, jako vyraz hriizy z nesmirného rozmachu techniky a ze spoledenského
uspofadani, které extrémné omezuje moznosti jednani jednotlivee.

33 K problému ,sémantizace literarnich metod® srov. Hans GUNTHER, ,Funktionsanalyse
der Literatur®, in: Jirgen KOLBE (ed.), Neue Ansichten einer kiinftigen Germanistik, Mni-
chov: Hanser 1973, 5. 179 nn.

34 Chovani surrealistického j4, jak je prezentuje Aragon ve Venkovanu z Pafize (1926), je urce-
no odmitnutim podrobit se tlaku spoledenského Fadu. Ztrata moZnosti praktického jed-
nani v diisledku absence socidlniho postaveni vyvoldvi vakuum, tedy pravé ennui. Ze sur-
realistického ithlu pohledu neni ennui rozhodné niéim zapornym, ale naopak predstavuje
rozhodujici podminku promény kazdodennosti, o ni# surrealistim jde.

35 Je politovanihodné, ze Gisela STEINWACHS, ktera ve své praci Mythologie des Surrealis-
mus oder die Riickverwandlung von Kultur in Natur. Fine strukturale A nalyse von Bretons .Nadja®
(Neuwied — Berlin: Luchterhand 1970, s. 71 nn) vstizné pojmenovava tento fenomén,
nema k dispozici kategorie popisu, kieré by umoznily jeho pfesné uchopeni.
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Vyse nastinéné interpretace alegorické metod

Y si ovéem nemohou niro-
kovat stejnou vihy Jjako pojmy, které rozkryy.

aji samotnou tuto metodu,

prirody: ,krésné uméni musj byt nahlizeno jako pfiroda
Jako uméni védomi,“ piSe Kant.# Georg Lukics se pak do

realistti (oproti avantgardnim umélciim) je dvoji price: ,totis v prvnim kro-

ku tyto souvislosti [tj. souvislosti spoleéenské skuteénosti] myslenim odkryt
@ umélecky ztvarnit, aviak v druhém kroku, ktery nelze od prvaiho oddélit,
umélecky zakryt abstraktné Vypracovaneé souvislosti — zrusit abstrakci.“57 To,
co zde Lukiacs nazyva »Zakrytim®, nenf nic jiného nez vytvoreni zdini Ppfiro-
dy. Organické umélecké dilo se snazi znemoznit ro

, Jako artefakt. Potud miizeme poklidat mont4s za zaklad-
ni princip avantgardniho uménj. »Smontované“

dilo poukazuje na to, ze
je sloZeno z fragmentg reality;

narusuje zdani totality. Avantgardni intence

tnosti,
(nebo ve skupinéch),
»celku dila® jako o ztélesnéni
v pfipadé avantgardniho dila mluvit pou-

a proto je miizeme &ist a Interpretovat také jednotlive
aniz bychom museli uchopit dilo jako celek. O
totality mozného smyslu mtzeme
Z€ s omezenou platnosti.

a soudnosti, Praha: Odeon 1975, § 45, 5. 125.

J. RADDATZ (ed.), Marsismus und

Literatur, Eine Dokumentation, sv. 2, Reinbek bej Hamburg: Rowohit 1969, 5. 69 n,
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v kazdém z téchto odlisnych médii.
Film jak zndmo spociv4 v postupném fazeni fotografickych snimka, kte-
ré diky rychlosti, s niz prochézeji pied oc¢ima, budi u divika dojem pohy-
bu. Monti# snimkd Je ve filmu zikladni technickou metodou: nejednd se
0 specifiky uméleckou, nybrz o médiem danou techniku. Miizeme ovsem
konstatovat rozdily ve zptisobu poufZiti: néco jiného je vyfotografovat pfi-
rozenou pohybovou sckvenci a néco jiného je vytvofit umélou pohybovou
sekvenci prostfednictvim stihy (priklad: skok kamenného lva ve filmu Kii-
inik Potémkin, sestiihany dohromady ze snimka spiciho,
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Obir. 5 Pablo PICASSO, Zatist,

Obr. & Pablo PICASS0, Housle povésand
812

na zdj, 1913

e ———— e

a zvedajiciho se mramorového lva). V prvnim piipadé sice mame co do &né-
ni s ,montaz“ jednotlivych snimkd, aviak dojem vyvolany filmem pouze
iluzionisticky reprodukuje ptirozenou sekvenci pohybu; v druhém piipadé
dojem pohybu naopak vznik4 teprve montazi snimk.®

Zatimco tedy pro film je montéz technickou metodou, ktera je dana
samotnym médiem filmu, v malffstvi ma status uméleckého principu. Ne
nihodou sc montdz - odhlédneme-li od jejich post festum objevovanych
-piedchiidct” - poprvé v déjinach vyskytuje v souvislosti s kubismem, tedy
tim hnutim v ramci moderntho mali¥stvi, které nejuvédoméleji porusovalo
systém zobrazeni platny od renesance. V papiers collés, které Picasso a Braque
vytvofili v letech pfed pryvni svétovou valkou, jde vzdy o kontrast dvou tech-
nik: ,iluzionismu® vlepenych fragmentt reality (kusu pleteného kodiku,
tapety) a ,abstrakce® kubistické techniky, kterou jsou pojednany zobrazené

nontaze nezavadime

alegoric; spise se jed-
pekt pojmu alegorie.
je fazi vystavby dila.
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38 K problému montize ve filmu srov. Wsewolod PUDOWKIN, ,Uber die Montage®, in:
Karsten WITTE (ed.), Theorie des Kinos, Frankfurt n. M.: Suhrkamp 1972, 5. 113-130, a Ser-
gei EISENSTEIN, ,, Dialektische Theorie des Films®, in: Dieter PROKOP (ed.), Materialen
zur Theorie des Films. Asthetik, Soziologie, Politik, Mnichov: Hanser 1971, 5. 65-81.
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DER UBERMENSCH joyome

predméty. O tom, Ze se oba umélci zajimali pfedeviim pravé o tento kon-
trast, svédéi také to, Ze jej mizeme identifikovat i v obrazech ze stejného
obdobi, které se obesly bez techniky montédze.™

Pfi snaze uchopit intence tykajici se estetiky piisobeni, které lze vycist
z prvnich obrazii-montazi, si musime pocinat krajné obezietne. Vlepovani
novinového papiru do obrazi jisté obsahuje moment provokace. Neméli by-
chom jej viak piecenovat; veelku totiz ziistdvaji fragmenty reality do znacné
miry podfizeny estetické obrazové kompozici, kterd usiluje o vyvazenost
jednotlivych prvkit (objemil, barev atd.). Intenci lze nejspiSe urcit jako
nedotazenou: dochézi zde sice ke zniéeni organického dila zaméfeného na
zobrazeni reality, nikoliv ale ke zpochybnéni uméni jako takového, jake
u historickych avantgardnich hnuti; naopak je tu zcela jasné patrny tmysl
vytvorit esteticky objekt, ktery se oviem vymyka tradicnim pravidlim hod-
nocent.

Naprosto odli$ny typ montaze pfedstavuji Heartfieldovy fotomontaze.
Nejsou to primarné estetické objckty, ale obrazy urcené ke cteni. Heart-

39 Srov. napfiklad Picassovo plétno Un Violon (1913) v bernském Kunstmuseum.
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; s Obr. 8 John HEARTFIELD, Némecko
Noch ist Deutschland nicht verloren! : Jesté nenl ztraceno, 1932

« D Sozialisierung marschion ! haben . Sozial"-Demokraten plakatiert - und haben 2u-
oltich baschi e A e ) K Seltdem rogiert die Roakti

und heute schreien, wie 2um Hofin, Nationai-,, Sozialistan® (daB ich nicht lache): , Deutach-
land erwache!" Umsonst - ihr Partelen dor Nied ht habt die Rechnung shhe den Win.
semachi. Der deutsche Arbaitar wied srwachen und den Sozislismius ur Wirklichkeit 1

field pfevzal starou techniku emblému a dosadil ji do politického kon-
textu. Emblém spojuje obraz se dvéma odli$nymi bloky textu, nadpisem
{inscriptio), jenz ma casto hadankovité vyznéni, a deldi vysvétlivkou (sub-
seriptio). Ptiklad: fe¢nici Hitler, v jehoz hrudniku rozeznivame jicen tvofeny
mincemi; inscriptio: ,Adolf — nad¢lovek; subscriptio: ,polyka zlato a mele
zvasty”.* Nebo: plakat Socialné demokratické strany Némecka ,Socializace
na pochodu!®, v popfedi montéze razni panové z priimyslové sféry v cylin-
drech a s destniky, pak dva o néco mensi vojaci nesouci korouhev se svasti-
kou; inscriptio: ,Némecko jesté neni ztraceno!; subscriptio: ,,.Socializace na
pochodu!” piou ,socidlni‘ demokraté na svych plakétech — a soudasné vyna-
seji usnesent: socialisté se maji postilet [...].“4! Je tfeba zdtiraznit, #¢ Heart-
fieldovy montédze charakterizuje jasné politicka vypovéd stejné jako antieste-
ticky moment. V jistém smyslu mé fotomonta# blizko k filmu — nejen proto,
Ze obé techniky pouzivaji prostiedky fotografie, ale také proto, Ze v obou

40 Doslova ,fika plech® (Blech, pozn. piekl.).
41 ARBEITSGRUPPE HEARTFIELD (ed.), Fohn Heartfield Dokumentation, Berlin: Neue Ge-
sellschaft fiir bildende Kunst 1969-1970, s. 43, 31.
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pfipadech neni mozné fakt montaze rozeznat, nebo to jde pfinejmensim jen
obtizné. Tim se fotomontaZ zdsadné li&i od monta#f kubisti nebo Schwit-
terse.

Pfedchozi poznidmky si pochopitelné nekladou nirok na to, aby se
byt jen pfiblizily vycerpavajicimu uchopeni piedmétu (kubistické kolaze,
Heartficldovy fotomontaze); jejich cilem bylo pouze nastinit vyznamovy

rozsah pojmu montéze. Zpiisob uziti tohoto pojmu, ktery prosazuje film,
nemuze byt relevantni pro teorii avantgardy, protoze je dopfedu dan dotyé-
nym médiem. Fotomont4? se nemiiZe stat vyichodiskem nascho zkoumang uz
kvili tomu, ze zaujimad stfedni polohu mezi filmovou a obrazovou montazi,
protoze ¢asto nechdva zaniknout fakt pouZiti montéze. Teorie avantgardy
musi vyjit z pojmu montaze, ktery naznatily rané kubistické kolaze. To, ¢im
sc tyto kolaze vymykaji technikiam vystavby obrazu, jez se vyvinuly od rene-
sance, je, ze do obrazu jsou vkladany fragmenty reality, tj. materialy, které
nebyly zpracoviny uméleckym subjcktem. Tim se ale ru$i jednota obrazu
Jako celku ~ celku poznamenaného ve viech svych aspektech subjektivitou
umelce. Kosikafské pletivo, které Picasso vlepuje do obrazu, mohlo klid-
né byt zvoleno s ohledem na kompoziéni zdmér: aviak Jjakozto kosikarské
pletivo ziistava kusem reality, ktery je vsazen do obrazu tak, jak je, aniz by
zakusil podstatnou proménu. Tim se rozbiji systém ztvarnovani zalozeny na
zobrazeni reality, a tedy na principu, Ze by se umélecky subjekt mél zabyvat
transpozici skute¢nosti. Kubisté se sice nespokojili — tak jako o néco malo
pozd¢ji Duchamp — s tim, %e by pouze ukazovali fragment skuteénosti;
ziekli se ale totélni vystavby obrazového prostoru jako kontinua,“

42 J. Wissmann, ktery podéva uziteeny pfehled pouziti techniky koldze v modernim malifsevi,
popisuje piisobeni kubistické kolaze nasledujicim zptisobem: ,¢4sti odkazujici na realitu®
maji za Gkol ,uéinit [...] pro divika &telnymi obrazové znaky, které se staly nepredmét-
nymi®. Cilem zde neni iluzionismus v bézném smyslu slova; ,misto toho se dosahuje odci-
zeni, jez si velmi diferencovanym zplisobem pohravd s protikladem umént a reality®, kdy

»zlistdvé na divikovi, aby rozfesil® rozpory mczi tim, co je namalovéno, a tim, co je sku-
tecné, Jiirgen WISSMANN, »Collagen oder die Integration von Realitit im Kunstwerk”,
in: Wolfgang ISER (ed.), Immanente Asthetit. Asthetische Reflexion. Lyrik als Paradigma der
Moderne, Mnichov: Fink 1966, s. 333 n. O kolaZi se zde uvazuje z hlediska ,imanentni
estetiky®; jde o otdzku ,zaélenéni reality do uméleckého dila*. Fotomontisim Hausmanna
a Heartficlda je v tomto rozsdhlém pojedn4ni vénovana jen necela strinka. Pravé na téch-
to umélcich bychom si ale mohli ovefit, zda v koldzi nutné dochazi k wzaclenéni reality
do uméleckého dila®, zda princip kolaZe naopak neklade takovémuto zaélenéni zasadni
piekazku, a jestli tento odpor neumoziuje novy typ angazovaného uméni. V této souvis-
losti srov. tvahy 8. Ejzenstejna: ,misto statického ,odrazu’ udalosti, kterou nutné vyzaduje
téma, a moznosti jeho fedeni jeding prostednictvim téinki, logicky provazanych s tako-
vouto udélosti, nastupuje novd uméleckd metoda — svobodn4 montis vedomeé zvolenych,
samostatnych (plsobicich také mimo rdmec dané kompozice a syzetové scény) Géinki
(atrakef), kterd je oviem pfesné zamétena na urcity vysledny tematicky efekt — na montés
atrakci.” Sergei EISENSTEIN, , Die Montage der Attraktionen®, Asthetik und Kommunika-
tion, prosinec 1973, &. 13, s. 77: srov. také Karla HIELSCHER, ,.S. M. Eisenstcins Theater-
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Nechceme-li se spokojit s redukei principu, ktery zpochybiiuje po staletd
akceptovanou techniku vystavby obrazu, na troveii aspory nadbyte¢ného
sili,* pak mfizeme najit dilezité voditko k porozuméni tomuto fenoménu
zejména v Adornovych tivahéich o vyznamu montaze pro moderni umeéni.
Adorno si viimé revoluéniho charakteru této nové metody (tato pfetiZena
metafora se tady zda byt na misté): ,Zdani umeéni, ze ztvarnénim heterogen-
ni empirie se s ni smifi, se mélo zlomit tim, Ze dilo do sebe pusti doslovné,
zdani prosté trosky empirie, a tim pfizna tento zlom a pteméni jeho funkci
v estetické piisobeni.“* Organické umélecké dilo, ktere je zhotoveno lid-
skou rukou, ale predstira, ze je pfirodou, na¢rtava obraz smireni ¢lovéka
a prirody. Zvlastnost neorganického dila, jez pracuje s principem montaze,
pak podle Adorna spocivd v tom, Ze uz nevytvari zdani smifeni. Tomuto
Adornovu vhledu mizeme dat za pravdu, aniz bychom se museli ve viech
bodech ztotoznit s jeho filosofickym pozadim.* VloZeni fragmentu reality
do uméleckého dila jej od zakladii méni. Nejenze se umélec zitkd vystavby
obrazového celku; obraz navic ziskéva odligny status, protoze prvky obrazu
se jiz k realité nevztahuji stejnym zptsobem, jaky byl charakteristicky pro
organické umélecké dflo: prvky obrazu uz nejsou znaky odkazujicimi na
realitu, ale samy jsou realitou.

Je oviem otézka, zda mizeme tak jako Adorno pfipsat umélecké meto-
dé montéze politicky vyznam. ,Uméni chce pfiznat svou bezmocnost vuci
pozdné kapitalistické totalité a inaugurovat jeji odstranéni.“® Proti tomu

nehovofi jen fakt, e montaz pouzivali jak italstf futuristé, o kterych v zad-

ném piipadé nelze fici, ze by chtéli odstranit kapitalismus, tak i rusti avant-
gardisté po Hjnové revoluci, ktefi pracovali v ramci budované socialistic-
ké spole¢nosti. Je v principu problematické chtit pfifknout néjaké metodeé
pevny vyznam. Tady se zd4 byt ptiméfenéjsi Blochilv pfistup k véci, ktery
vychazi z toho, ze jedna metoda mtize mit v historicky odli$nych kontextech
riizné Géinky. Bloch tak rozli$uje mezi ,bezprostiedni montazi® (v pozdnim

arbeit beim Moskauer Proletkult (1921-1924)*, Asthetik und Kommunikation, prosinec 1973,
¢. 13, 5. 68 nn.

Srov. Herta WESCHER, Die Collage. Geschichie eines kiinstlerischen Ausdrucksmittels, Kolin
n. R.: DuMont 1968, s. 22. Autorka vysvétluje zavedeni koldZe u Braquea umeélcovym
pianim ,uSetiit si namahavy proces malby®. Struéné vyliceni vyvoje koléze, ve kterém je
opravnéné kladen diiraz na promény vyznamu t€to techniky, podivd Eberhard ROTERS,
..Dic historische Entwicklung der Collage in der bildenden Kunst®, in: Dietrich MAHLOW
(ed.), Prinzip Collage, Neuwied — Berlin: Luchterhand 1968, s. 15-41.

ADORNO, Estetickd teorie, s. 205.

Ke vztahu Adornovy estetické teorie a filosofie déjin vylozené v Dialektice osvicenstvf (Theo-
dor W. ADORNO — Max HORKHEIMER, Dialektika osvicenstvi, Praha: OIKOYMENH
2009) srov. Thomas BAUMEISTER - Jens KULENKAMPFF, ,Geschichtsphilosophie
und philosophische Asthetik. Zu Adornos Asthetischer Theoric"”, Neue Hefte fiir Philoso-
phie, 1973, €. 5, 5. T4-104.

ADORNO, Estetickd teorie, s. 205.
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kapitalismu) a ,montaZi zprostfedkovanou® (v socialistické spolecnosti).*
I kdyz konkrétni uréeni, ktera Bloch montazi dava, ziistavaji vzhledem ke
své prilezitostni povaze mlhavé, pfesto musime trvat na nazoru, Ze metody
neni mozné sémanticky ukotvit v jednom vyznamu, ktery by jim pfisludel
jednou providy.

Musime se tedy pokusit vyfiltrovat z Adornovych uréeni ta, ktera dovo-
luji popsat dany fenomén, aniz by mu dopiedu pfisuzovala pevny vyznam.
Miize mezi né patfit nasledujici definice montaze: ,Negace syntézy se stava
principem ztvarnovani.“* Negace syntézy vyjadiuje z hlediska estetiky pro-
dukce to, co bychom mohli na strané estetiky pfisobeni oznacit jako vzdani
se smifeni. Pokud se je$té jednou obritime ke kubistickym kolazim, aby-
chom si na nich ovéfili Adornovo tvrzeni, skuteéné muzeme fict: dokazeme
zde sice rozpoznat konstrukéni princip, ale pravé zadnou syntézu ve smyslu
vyznamové jednoty (pomysleme na protiklad ,iluzionismu® a ,abstrakce,
na ktery bylo poukazdno vyse).*

V souvislosti s Adornovou interpretaci negace syntézy jako negace smys-
lu viibec® musime mit stile na paméti, ze také odepfeni smyslu pfedstavuje
jen dalsi druh kladeni smyslu. Jak automatické texty surrealistd, tak i Ara-
gonova Venkovana z Pafife nebo Bretonovu Nadju miizeme oznacit za texty
ovlivnéné technikou montaze. Skuteéné je tomu tak, Ze automatické texty
na povrchni roviné charakterizuje zboteni souvislosti smyslu; pfesto miize
interpretace, kterd se nevaze na uchopeni logické souvislosti, ale zaméfu-
je se na metody vystavby textu, celkem snadno najit relativné konzistentni
vyznam textu. Néco podobného miizeme fict o fadé konkrétnich udalosti,
kterymi za¢ind Bretonova Nadja. Neni sice mezi nimi narativni souvislost,

47 Ernst BLOCH, Erbschafi dieser Zeit, Frankfurt n. M.: Suhrkamp 1962, s. 221-228.

48 ADORNO, Esteticka leorie, s. 205.

49 O montizi v moderni lyrice pojednava Wolfgang ISER, ,Image und Montage. Zur Bild-
konzeption in der imagistischen Lyrik und in T. S. Eliots Waste Land', in: idem, Imma-
nente Asthetik, s. 361-393. Iser vychazi z definice basnického obrazu jako .iluzivni zkratky
skute¢nosti® (obraz napodobuje pouze konkrétni moment predmétu, ktery je pFistupny
piedstavé) a obrazovou montaz vymezujc jako sousedstvi (pfekryvani) obrazii vztahuji-
cich se ke stejnému predmétu. Jeji G¢inek popisuje nasledovné: ,Obrazovd montaz nici
tuto iluzivni zavricnost ,obrazii’ a ru$i moZnost zdmény redlnych fenomént s formou
jejich pfedstavy. Vzdjemné do scbe zasahujici ,obrazy’ pak poskytuji mnoZstvi nanejvys
bizarnich pohledii, které je pravé diky jejich individudlnimu charakteru mozné produ-
kovat donekoneéna, coby vyraz nemo#nosti zobrazit realitu.” ([bid., s. 393.) ,Nemoznost
zobrazit realitu” zde neni vysledkem interpretace, ale pfipisuje se realité jako fakt, ktery
odhaluje obrazovd montaz. Misto toho, aby si polozil otazku, pro¢ se tedy realita jevi jako
nezobrazitelnd, povazuje interpret nemoznost zobrazenf za jiz neoddiskutovatelnou jisto-
tu. Iser tak zaujimé pfesné opacnou pozici viidi teorii odrazu; odhaluje realistickou iluzi
(»moznost zémény redlnych fenomént s formou jejich predstavy™) dokonce i v obrazech
tradicni lyriky.

50 ADORNO, Esteticka teorie, s. 203 n.
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kdy posledni ptibéh podle logiky vypravéni predpoklada ty predchazeji-
ci; mezi jednotlivymi udalostmi ale existuje souvislost jiného typu: véech-
ny nasleduji stejny strukturni vzorec. S pouzitim strukturalistickych pojml
mfizeme Het: tato souvislost nemé syntagmatickou, ale paradigmatickou
povahu. Zatimco pro syntagmaticky model struktury (vétu) je charakteris-
tické, ze véta, at uz je jakkoliv dlouha, ma vzdy konec, je paradigmaticky

model struktury (fada) v principu neuzavieny. Z této podstatné diference
vyplyvaji také dva odliéné zpiisoby recepce.’”

Organické dilo je vybudovano podle syntagmatického modelu struk-
tury; jednotlivé tasti a celek tvofi dialektickou jednotu. Adekvatni ¢teni je
mo#né popsat pomoci hermeneutického kruhu: éastem je tieba rozumet
2 celku dila a tomuto celku zase z &4sti. To znamend, ze piedjimajici poro-
suméni celku Fidi rozuméni éastem a soudasné je jimi korigovano. Zakladni
podminkou tohoto typu recepce je ptedpoklad nutné shody mezi smyslem
jednotlivych asti a smyslem celku.” Neorganické dilo — a v tom tkvi roz-
hodujici diference oproti organickému uméleckému dilu — tento predpo-
klad opousti. Césti se _emancipuji® vici nadfazenému celku, do kterého
byly zasazeny jakozto jeho dilé slozky. To ale znamend, Ze ¢asti postradaji
nutnost. V automatickém textu, ktery fadi obrazy za sebou, je mozné nek-
teré obrazy vynechat, aniz by se tim text podstatn¢ proménil. To samé plati
o udélostech, o kterych podava zpravu Nadja. Mohli bychom k nim doplnit
novou udalost stejného typu, nebo naopak nékterou z nich vypustit, aniz
bychom tim zphisobili podstatnou proménu. Piedstavitelné by bylo i jejich
odliné fazeni. Rozhoduijici roli zde nchraje osobitost udélosti, ale kon-
strukéni princip, na kterém sc tada udalosti zaklada.

To véechno samoziejmé podstatnym zpiisobem ovliviuje recepci. Reei-
pient avantgardniho dila sakoudi, ze na dany pfedmét nen{ ptiméfené apli-
kovat postupy osvojovani si duchovnich objcktivaci, jeZ si vypéstoval na
organickych uméleckych dilech. Avantgardni dilo ani neptsobi celkovym
dojmem, ktery by dovoloval interpretovat jeho smysl, ani neumoziuje zjistit
pomoci odkazu na jednotlive &asti, jakym zpiisobem by se takovy dojem

51

Aplikace kategorii paradigmatu a syntagmatu na Bretoniiv romén Nadja je nejpfesvédeivej-
&im aspektem ndsleduj (¢} studie: STEINWACHS, M) ythologie des Surrealismus, kap. V. Nedo-
statkem této prace je, Ze se ¢asto spokojuje s vyhleddvanim analogii mezi surrealistickymi
motivy a strukturalistickymi tezemi, jejichz poznavaci hodnota zhstavé nejista.
K hermencutickému kruhu srov. Hans-Georg GADAMER, Pravda a metoda, sv. 1, Narys
[filosafické hermeneutiky, Praha: Triada 2010, s. 236 nn, a Jirgen HABERMAS, Zur Logik
der Sozialwissenschaften. Materialen, Frankfurt n. M.: Suhrkamp 1970, s. 261 nn. Jak mize
dialektika castia celkuv interpretaci dila upadnout do podoby interpretaéni miizky, v niz
se znova a znova prosazuje neomezend autorita celku vaci jednotlivému®, ukazuje Mar-
tin WARNKE ve ,Wel tanschauliche Motive in der kunstgeschichtlichen Populiirlitcratur“,
in: idem (ed.), Das Kunstwerk zwischen Wissenschaft und Weltanschauung, Gutersloh: Bertels-

mann 1970, s. 88 nn, zde s. 90.




mohl dostavit, jelikoz tyto &4sti JiZ nejsou podfazeny jednotné intenci dila.
Toto zieknuti se smyslu zakousi recipient jako $ok. Avantgardni umélec
0 néj zdmérné usiluje, protoe doufa, 7e likvidace smyslu upozorni reci-
pienta na problematiénost jeho vlastni Zivotni praxe a na nutnost tuto zivot-
ni praxi proménit. Dovolavé se §oku Jjako podnétu ke zméné chovéni; $ok
je prostfedek, ktery prolamuije estetickou imanenci a iniciuje zménu Zivotni
praxe recipienta.’

Problemati¢nost $oku jako zamyslené reakce recipienta spociva v tom,
ze sc tato reakce obecné vzato ned4 specifikovat. I kdyz ptipustime, 7e se
podafilo prolomit estetickou imanenci, Jjesté tim neni nic rozhodnuto o smé-
ru mozné zmény chovéni recipienta. Zpisob, jakym publikum reaguje na
dadaistické akce, je pro tuto nespecifikovatelnost reakce pfiznac¢ny. Publi-
kum odpovidi na provokace dadaistii slepou zufivosti.* Z toho jen stéxf
mohou vyplynout zmény postoji v Zivotni praxi recipienti; musime se
dokonce ptét, zda provokace Jest€ neposiluje stavajici postoje tim, ze jim
zavdava pfic¢inu, aby se oteviené projevily.®® Estetika Soku s sebou p¥inasi
Jesté daldi problém: nemoznost trvale udrzet tento typ G¢inku. Nic neztrici
svou piisobnost rychleji nez $ok, ktery je ze své podstaty neopakovatelnou
zkuSenosti. Opakovénim se od zékladu promeénuje. Existuje cosi takového
Jako ocekavany $ok. Tohoto druhu Jjsou prudké reakee publika na pouhé
objevent se dadaist®i; adekvétni ozndmeni v novinich pfipravila publikum
na Sok, takze jej ocekavalo, Takovyto takika jiz institucionalizovany $ok
ze vieho nejméné dokéze zpétné ovlivnit Zivotni praxi recipientil; stava se
pfedmétem ,konzumace®.

Co ziistav, je zdhadnost vytvoru, jeho odolnost viiéi snaze vypééit z néj
smysl. JestliZe recipient nechce jednoduse rezignovat, piipadné se spokojit
s arbitrdrnim kladenim smys]u, opirajicim se o jednu dil¢f slozku dila, musi
se snazit porozumét pravé této zahadnosti avantgardniho dila. Ptechizi
tedy na jinou troveti interpretace. Misto toho, aby se nadéle pokousel podle
principu hermeneutického kruhu porozumét smyslu na zakladé souvislosti
celku dila a jeho ¢4sti, suspenduje hledéni smyslu a zaméfuje svou pozor-
nost na konstrukéni principy, jez uréuji vystavbu dila, aby v nich nasel kli¢
k zdhadnosti vytvoru. Avantgardni dilo tedy vyvolava zlom v recepci, ktery
je analogicky zlomkovitému (nc-organickému) charakteru dila. Mezi poci-

33 K problému Soku v moderné srov, podnétné postichy W. Benjamina, JjejichZ nosnost je
oviem jeité ticba v jednotlivych aspektech ovétit: Walter BENJAMIN, , O nékterych moti-
vech u Baudelaira®, in: Dilo a jeho zdraj, Praha: Odeon 1979, s. 81-112.

54 Srov. Zivé vyli¢eni R. Hausmanna, obzvlast cenné vzhledem k mnozstvi preti§ténych doku-
menti: Raoul HAUSMANN, Am Anfang war Dada, eds. Karl Riha a Giinter Kampf, Stein-
bach — Giefien: Anabas 1972,

35 Brechtova teorie zcizovaciho efektu piedstavuje disledny pokus prekonat nespecificky
charakter Sokového Géinku a témér didakticky se s Sokem vyrovnat.
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tem nepfiméfenosti zpiisobi recepce vypéstovanych na organickém dile,
ktery zakou$ime v $oku, a snahou uchopit principy konstrukce se nachi-
zi zlom: vzdavime se interpretace smyslu. Jedna z rozhodujicich zmén ve
vyvoji uméni, jez zptisobila historick4 avantgardni hnuti, spoé¢ivd v tomto
novém typu recepce, k némuz podnécuje avantgardni umélecké dilo. Pozor-
nost recipienta sc jiz nezameéfuje na smysl dila uchopovany prostfednictyim
cteni jeho diléich ¢asti, ale na konstrukéni princip. Recipienti jsou tladeni
k tomuto typu recepce v diisledku skuteénosti, ze ¢4st, je% m4 v ramci orga-
nického uméleckého dila charakter nutnosti, jelikoz se spolupodili na kon-
stituci celkového smyslu dila, se v avantgardnim dile stivd pouhym naplné-
nim strukturniho vzorce.

Pokusili jsme se zde gencticky rekonstruovat vztah mezi avantgard-
nim uméleckym dilem a uméno- & literdrnévédnymi formalnimi metodami.
Tyto metody jsme popsali Jako reakci recipientfi na avantgardni dila, kte-
ra se vymykaji pfistupu tradiéni hermeneutické metody. Pfi tomto pokusu
o rekonstrukei jsme museli kl4st obzvi4st velky diiraz na zlom mezi formal-
nimi metodami (zamétujicimi se na umélecké postupy) a hermeneutikou
usilujici o interpretaci smyslu. Neméli bychom se viak mylné domnivat, e
cilem této rekonstrukce genetické¢ho vztahu je ptifadit k urcitym typtm
dila uréité védecké metody, naptiklad k organickym diliim hermeneutickou
metodu nebo k avantgardnim dilim metodu formalni. Takovéto ptifazovéni
naprosto odporuje myslenkovému postupu, ktery jsme zde nastinili. Avant-
gardni umélecké dilo si sice vynucuje novou metodu studia; Jjeji uplatnéni se
vSak zdalcka neomezuje na avantgardni dilo, stejné jako s jejim néstupem
jednoduse nemizi hermeneutick4 problematika rozuméni smyslu; spiSe zde
na zakladé rozhodujicich promén pfedmétné oblasti dochazi také k restruk-
turalizaci metod védeckého studia fenoménu umeéni. Lze predpoklidat, ze
tento proces postupuje od protikladu formélni a hermenecutické metody
k jejich syntéze, kdy obé budou zruseny v hegelovském smyslu slova. Zd4 se
mi, Ze literarni véda se dnes nachazi v tomto bodé."®

Podminkou moZnosti syntézy formalni a hermeneutické metody je pred-
poklad, ze emancipace jednotlivych slozek nedospiva ani v avantgardnim
dile nikdy az k naprostému odpoutdni se od celku dila. I tam, kde se negace
syntézy stava principem ztvariovani, musime prece jen myslet jednotu, byt
jakkoli prekérni. Z hlediska reccpee to znamena, Ze i avantgardni dilo lze
prece jen chdpat hermeneuticky (tj jako celek smyslu), az na to, #c jeho

36 K tomu srov. Peter BURGER, ,,Zur Mcthode. Notizen zu einer dialektischen Literaturwis-
senschaft”, in: Studien zur franzdsischen Frithayfkldrung, Frankfurt n. M.: Suhrkamp 1972,
5. T-21, a idem, »Benjamins rettende Kritik'. Voriiberlegungen zum Entwurf eciner kriti-
schen Hermeneutik®, Germanisch-Romanische Monatsschrifi N, T, ro¢, 23, 1973, s. 198-210.
S prablémy teoric védy, které nastoluje syntéza formalismu a hermeneutiky, se vyrovna-
vdm v rémci kritiky metody.




rozpor mezi jednotlivymi vrstvami dila, ze kte

celku.

jednota v sobé obsahuje rozpor. Celek dila se u nekonstituuje harmonif jed-
notlivych slozek, ale rozporuplnym vztahem heterogennich prvka. Po his-
torickych avantgardnich hnutich nelze hermeneutiku ani jednoduse nahra-
dit formalistickymi metodami, ani nadile pouzivat jako intuitivni metodu
zkoumani; spiSe must byt modifikovana podle potfeb nové déjinné situace.
Formélnim metoddm analyzy uméleckych dél nicméné v ramci kritické her-
meneutiky pfipadd vétdi vyznam v té mite, v jaké rozpoznavame podfazo-
vani &asti celku, postulované tradiéni hermeneutikou, coby interpretaéni
miizku, kterd v koneéném dasledku ztistava poplatné klasické estetice. Kri-
tickd hermencutika nahrazuje teorém nutné shody celku a é4sti zkoumanim

rych teprve usuzuje na smysl
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V. Avantgarda
a angazovanost

1. Debata mezi Adornem a Lukacsem

Zatazeni oddilu o angazovanosti do teorie avantgardy lze ospravedInit, pou-
ze pokud mutizeme prokazat, ze avantgarda radikadlné proménila postavent,
kter¢ v uméni zaujima politicka angazovanost, a zc je tedy tfeba rozliSovat
meczi pojmem angazovanosti pfed historickymi avantgardnimi hnutimi a po
nich. Pokusime se zde dolozit, Ze je tomu opravdu tak. To znamen4, Ze ana-
Ivzu otazky, zda je nutné se v ramci teorie avantgardy zabyvat angaZovanos-
ti, neni mozné oddé¢lit od analyzy problému samé¢ho.

Az dosud jsme se vénovali teorii avantgardy na dvou urovnich: na urovni
intence historickych avantgardnich hnuti a na tirovni popisu avantgardniho
dila. Jako intenci historickych avantgardnich hnuti jsme definovali zruse-
ni instituce uméni jakozto oddélené od Zzivotni praxe. Vyznam této inten-
ce nespodiva v tom, ze by se instituce uméni v burzoazni spole¢nosti sku-
tecn¢ znicila a tim bylo uméni bezprostfedné pfevedeno do Zivotni praxe,
ale zejména v tom, Ze umoznila rozpoznat vliv instituce uméni na redlnou
spolecenskou pilisobnost jednotlivych dél. Avantgardni dilo je uréeno jako
neorganicky tatvar. Zatimco u organického dila princip ztvarnovani skrz
naskrz ovlada ¢asti a svazuje je v jednotu, u avantgardniho dila maji casti
podstatné vétsi samostatnost oproti celku; ztraceji hodnotu konstitutivnich
slozek vyznamové totality a zdroven ziskavaji hodnotu relativné samostat-
nych znaki.

Jak Lukacsova, tak Adornova teorie avantgardy se zakladaji na proti-
kladu organického a ncorganického uméleckého dila. Rozchazeji se viak
v jejich hodnoceni. Zatimco Lukacs podrzuje organickeé (v jeho terminologii




realistické) umélecké dilo jako estetickou normu a z tohoto ditvodu odmit4
avantgardni umélecké dilo coby dekadentni,! povysuje Adorno na normu,
i kdyz historickou, avantgardni neorganické dilo, a odsuzuje proto jako
esteticky zpatecnické vSechny soucasné pokusy o realistické uméni v Luk4-
csove smyslu.? Obé umélecké teorie pracujf s uréenimi, ktera byla uz predem
rozhodnuta na teoretické roviné. Tim samoziejmeé nechceme fict, ze Lukics
a Adorno vytyc¢uji podobné jako autofi renesanénich a baroknich poetik
obecné nadhistorické zdkony, jimiz se posléze poméiuji jednotlivd umélecka
dila; uvedené teorie jsou normativni jediné v tom smyslu, v jakém obsahuje
normativni moment také Hegelova estetika, které jsou oba teoretici riznymi

zpusoby zavazéni. Hegel estetiku historizoval. Dialcktika formy a obsahu se

uskute¢niuje pokazdé jinak v uméni symbolickém (tj. orientalnim), klasic-
kém (feckém) a romantickém (kfestanském). Tato historizace ale pro Hege-
la neznamena, Ze by romantickd forma uméni byla zaroven nejdokonalej-
§i; naopak, Hegel poklada vzdjemné prostoupeni formy a litky, jehoz bylo

dosazeno v fecké klasice, za vrchol, ktery se vaze na uréity stupefi vyvoje

svétového ducha a nevyhnutelné pomijf spolu s nim. Klasické dokonalosti,
jejiz podstata spocivé v tom, ,ze duchovno prolnulo tiplné sviij vnéjsi zjev®,?

romantické umélecké dilo uz nemtize doséhnout, a sice proto, Ze zdkladnim

principem romantického uméni je spovzneseni ducha k sobé“.* V dfisledku

toho, Ze se duch ,z vnéjsku ptivede zpatky do své intimity se sebou a ze

klade vn¢jii realitu jako jsoucno, které mu jiz neni adekvatni®’ se rozpa-
dd vzajemné prostoupeni duchovniho a materialniho, jehoz bylo dosazeno

v klasickém uméni. Hegel dokonce jdc o krok dal a predvidé ,koneény bod

romanti¢na®, ktery charakterizuje jako ,nahodilost vnéjsku i nitra a rozpad

techto stranek, kterym se rudi samo uméni“.% S romantickou uméleckou for-
mou dochézi uméni vitbec ke konci a uvolfiuje misto vys§i formé védomi,

totiz filosofii.”

Lukdcs prebird podstatné aspekty hegelovské koncepee. Hegelovska
opozice mezi klasickym a romantickym uménim se u néj opakuje jako
protiklad mezi uménim realistickym a avantgardnim. A stejné jako Hegel,
1 Lukdcs rozviji tento protiklad v ramci uréité filosofie dé&jin. Lukécs déji-
ny uz oviem nepojima jako sebepohyb svétového ducha, ktery sc stahuje

1 Srov. Georg LUKACS, Wider den mifiverstandenen Realismus, Hamburk: Claassen 1958,
Srov. Theodor W. ADORNO, , Erprefite Verséhnung. Zu Georg Lukécs: Wider den

miflverstandenen Realismus®™, in: Noten zur Literatur, sv. 2, Frankfurt n. M.: Suhrkamp
1963, s. 152-187.

[S=]

3  Georg Wilhelm Friedrich HEGEL, Estetika, sv. 1, Praha: Odeon 1966, s. 375.
4 TIhid., s. 376.

5  Ihid.

6 Ibid.,s. 382

7

Srov. také , Zavére¢nou poznimku se zfetelem k Hegelovi® v tomto svazku.
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z vnéjiiho svéta zpatky k sobé a tim ruéi moznost klasické harmonie ducha
a smyslovosti, ale materialisticky - jako dé&jiny burzoazni spole¢nosti. S kon-
cem burzoazniho emancipa¢niho hnuti, ktery vyznaduje éervnova revoluce
roku 1848, ztraci burzoazni intelektual také schopnost zobrazit promény,
jimiz prochazi burzoazni spole¢nost, v totalité realistického uméleckého
dila. Naturalistické pohrouzeni se do detailu spolu se souvisejici ztratou
celkové perspektivy je znakem rozkladu burzoazniho realismu — rozkladu,
ktery dosahuje svého vrcholu v avantgardé. Tento vyvoj ma povahu historic-
ky nutného zaniku." Lukécs tedy na jednu stranu promita Hegelovu kritiku
romantického uméni jako historicky nutného tipadkového jevu na uméni
avantgardy; na druhou stranu do velké miry piebird Hegelovu koncep-
ci, podle které organické umélecké dilo predstavuje jakysi druh absolutni
dokonalosti, aZ na to, ze jeho naplnéni Lukdcs nenachazi v feckém uméni,
ale spise ve velkych realistickych roménech Goetheho, Balzaca a Stendhala.
To ale naznaéuje, 7e i pro Lukécse lezi vrchol vyvoje uméni v minulosti. Na
rozdil od Hegela pro néj z toho oviem nutné nevyplyvé, Ze v piitomnosti
neni mo#né dosahnout dokonalosti. NejenZe se velci realistiéti spisovatelé
obdobi vzestupu burZoazie stavaji vzory pro so cialisticky realismus; Lukdcs
se navic snazi zmirnit radikalni dtsledky své dé¢jinné filosoficke konstrukce
(totiz nemoznost burzoazniho realismu po roce 1848, respektive 1871) tim,
7e ptipousti existenci bur#oazniho realismu ve dvacitém stoleti.”

Adorno je v tomto bodée radikalné&;jsi; povazuje avantgardni dilo za jedi-
ny mozny autenticky vyraz soutasncho stavu svéta. Také Adornova teoric
vychazi z Hegela, ale nepiebird od ngj hodnotové rozliseni (negativni hod-
noceni romantického uméni versus vysoké ocenéni klasického uméni), kte-
r4 Lukécs prenesl do pfitomnosti. Adorno se pokousf radikilné domyslet
do konce Hegelovu historizaci uméleckych forem tim, Ze nedava zadnému
z historicky vzniklych typt dialektiky formy a obsahu pfednost pred jinym.
Z tohoto pohledu se avantgardni umélecké dilo jevi jako historicky nut-
ny vyraz odcizeni v pozdné kapitalistické spoleénosti; chtit je pomé&fovat

podle vzoru organické uzavienosti klasického, respektive realistického dila
by bylo neadekviétni. Zprvu se zd4, #e se tim Adorno definitivné rozchazi

Oba momenty Lukdcsovy teoric avantgardy, totiz historicka nutnost vzniku avantgardniho
uméni a jeho estetické odmitnuti, jsou jasn¢ patrné také v ¢ldnku Georg LUKACS, ,Erzih-
len oder Beschreiben? Zur Diskussion iber Naturalismus und Formalismus®, pfeti§téno
v Richard BRINKMANN (ed.), Begriffsbestimmung des literarischen Realismus, Darmstadt:
Wissenschafiliche Buchgesellschaft 1969, s. 33-85. Lukdcs stavi roli popisu u Balzaca,
ktery ho z hlediska funkce podfizuje celku dila, proti jeho osamostatnéni u Flauberta
a Zoly. Tuto proménu sice nejprve uchopuje jako Jnutny vysledek spolec¢enského vyvoje®
(ibid., s. 43), v dalsim kroku ale tento vysledek kritizuje: ,nutnost miize byt také nutnosti
umélecké falée, zkreslenf a §patnosti (ibid.).

Srov. LUKACS, Wider den miffverstandenen Realismus.
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s normativni teorii. Neni ale t&zké si véimnout, zc na cesté k radikalni histo-
rizaci normativita znova vstupuje do teorie a poznamenavi ji neméné zasad-
né, nez tomu bylo u Lukdécse.

Lukdacs rovnéz povazuje avantgardu za vyraz odcizeni v pozdné kapita-
listické spoleénosti, coZ ale pro néj jako socialistu znamend zdroven vyraz
zaslepeni burzoaznich intelektualt tvéii v tvaf redlnym historickym silam
vzdoru, které usiluji o socialistickou pfeménu této spole¢nosti. Podle Lu-
kdcse je moznost realistického uméni v pfitomnosti vazana na tuto politic-
kou perspektivu. Adorno takovou politickou perspektivu nema. V dasledku
toho se pro néj stava avantgardni uméni jedinym autentickym uménim moz-
nym v pozdné kapitalistické spolecnosti. Jakykoliv pokus vytvofit organic-
ké, v sob¢ uzaviené dilo (jez by Lukécs nazval realistickym), je pro Adorna
nejen krokem zpét oproti jiz dosazené trovni umélecke techniky,! ale navic
je ideologicky podeziely. Misto toho, aby odhalovalo rozpory ptitomneé spo-
leénosti, organické dilo uz svou formou napomaha iluzi vykoupeného svcta,
i kdyby svym explicitnim obsahem usilovalo o néco zcela jiného.

Nagim tkolem zde neni rozhodnout, ktery z obou pfistupi je ten ,,sprav-
ny*; intenci predklddané teorie je spise prokdzat historicky rdz samotné
debaty. To vyzaduje, abychom ukézali, Ze premisy, ze kterych vychazeji
oba autofi, jsou dnes jiz historické, a proto je nemtzeme jednoduse prevzit.

Reéeno ve formé teze: naznadeny spor mezi Lukdcsem a Adornem ohledné

legitimity avantgardniho uméni se omezuje na rovinu umeéleckych prostied-
kil a na proménu typu dila (organické versus neorganické umélecké dilo),
ktera s nimi souvisi. Ani jeden z téchto autori ovéem netematizuje titok
avantgardnich hnuti na instituci uméni. Teoric, kterou zde pfedkladame,
ale povazuje tento ttok za rozhodujici udélost vyvoje uméni v burzoazni
spoleénosti, a sice proto, Zze poprvé umoznil nahlédnout, jakou rozhodujici

10 Miizeme se podivovat nad tim, Ze Adorno, ktery spoleéné s Horkheimerem v Dialektice
osvicenstoi (Theodor W. ADORNO — Max HORKHEIMER, Dialektika osvicenstoi, Praha:
OIKOYMENH 2009) radikalné problematizoval technicky pokrok (technicky pokrok sice
otevird mo#nost diistojné existence pro véechny, nijak ale jeji uskuteénéni nezarutuje). bez
vyhrad akeeptuje pojem technického pokroku v oblasti uméni. Odlisny Adorntiv postoj
k industrialni technice na jedné stran¢ a k umélecké technice na strané druh¢ lze vysvét-
lit tim, Ze je vzdjemné oddéluje. Stov. Burkhardt LINDN ER, ,,Brecht/Benjamin/Adorno.
Uber Veranderungen der Kunstproduktion im wissenschaftlich-technischen Zeitalter®,
in: Heinz Ludwig ARNOLD, Bertolt Brecht, sv. 1, Mnichov: Boorberg 1972, s. 14-36, zde
s. 24 nn. Kritické teorii ovéem nelze predhazovat, %c ,ztotozfiuje ekonomické vyrobni
vztahy s technologickou strukturou vyrobnich sil® (ibid., s. 27). Kriticka teorie reflektuje
historickou zkugenost, Ze rozvoj vyrobnich sil nijak nutné nevede ke zpfetrhdni vyrobnich
vztaht, ale Ze naopak mize poskytovat prostiedky k ovlidani ¢lovéka. ,Signaturou doby
je prevaha vyrobnich vztahii nad vyrobnimi silami, které se témto vztahim jiz dlouho
vysmivaji.“ Theodor W. ADORNO, ,Einleitungsvortag zum 16. deutschen Soziologen-
tag®, in: idem (ed.), Spitkapitalismus oder Industriegesellschaft? Verhandlungen des 16. deutschen
Soziologentages vom 8. bis 11. April 1968 in Frankfurt, Stuttgart: Enke 1969, s. 20.
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roli hraje instituce uméni, pokud jde o ptisobnost jednotlivych dél. Jestlize
nespojime cézuru ve vyvoji umeéni, kterou vyprovokovala historicka avant-
gardni hnuti, s itokem na instituci uméni, do stfedu tivahy se nutné dostava
otazka formy (organické versus neorganické dilo). Pokud ale avantgardni
hnuti jednou odhalila instituci uméni jako fe$eni zahady u¢inku uméni, resp.
jeho netéinnosti, pak uz si nemuize #4dnd forma sama o sobé klast narok na
platnost, af uz vé¢nou, nebo ¢asove podminénou. Takovy nérok avantgard-
ni hnuti zru$ila. V tom, ze ho znovu vznéseji, zstavaji Lukdcs a Adorno
poplatni pfedavantgardnimu uméleckému obdobi, které znalo jen historic-
ky podminénou zménu styld.

Adorno bezpochyby uéinil avantgardu vyznamnym tématem dneSni
estetické teorie, ptitom ale kladl diraz vyhradné na novy typ uméleckého
dila, a nikoliv na uvedeni uméni zpét do #ivotni praxe, o které usilovala
avantgardni hnuti. Tim se ale avantgarda stava jedinym typem uméni, kte-
ry odpovidd dobé.! Tento nézor je pravdivy v tom, 7e dalckosahlé inten-
ce avantgardnich hnuti je mozné skutecné povazovat za zkrachovalé; jeho
nepravda oviem tkvi v tom, Ze toto ztroskotani neziistalo bez nésledki.
Historicka avantgardni hnuti sice nedokézala zrudit instituci uméni, avsak
zruila moznost, aby jeden urcity umélecky smer vystupoval s narokem na
véeobecnou platnost. Koexistence _realistického a ,avantgardntho” uméni
je dnes fakt, proti kterému uz nenf legitimné mozné nic namitat. Vyznam cé-
zury v déjinédch uméni, kterou vyprovokovala historicka avantgardni hnuti,
nespodiva sice ve zrudeni instituce umeént, ale ve zruSeni mozZnosti prosazo-
vat platnost estetickych norem. Z toho vyplyvaii jisté diisledky pro védecke
studium uméleckych dél: normativni reflexi nahrazuje funkcionalni analyza,
jez miZe udinit pfedmétem svého badani spole¢enskou piisobnost (funkci)
dila jako vysledek setkani stimult vlozenych do dila a sociologicky defino-
vatelného publika uvnitf pfedem dan¢ho institucionalnfho ramce (instituce

uméni)."”

Zanedbéni instituce uméni u Lukécse a Adorna bude zapotfebi vnimat
v souvislosti s dalifm spoleénym rysem obou teoretikii: s odmitavym posto-
jem k Brechtovu dilu. U Lukécse vyplyva odmitnuti Brechta bezprostfedné
z jeho teoretického piistupu; na Brechtova dila se vztahuje tyz rozsudek,
ktery postihuje vSechna neorganickd dila. U Adorna toto odmitnuti neni
bezprostiednim disledkem ustfedniho teoretického pfistupu, ale vyply-
va z vedlejsiho teorému, podle kter¢ho jsou umélecka dila ,nevédomym

11, Uméni se nachazi v realité, ma svou funkci uvnitf reality a je také rozmanitymi zptisoby
zprostiedkovano ve vztahu k realité. Nicméné na zakladé svého pojmu stoji uméni v anti-
tezi viidi tomu, co je dano.” ADORNO, ,Erprefite Versohnung, s. 163. Tato véta vystizné
zachycuje distanci, kterd oddéluje Adorna od nejradikalnéjsich snah evropskych avant-

gardnich hnuti: Adorno trvd na autonomii uméni.
K funkcion4lnf analyze viz ivod tohoto svazku: ,Predbéine tvahy ke kritickeé literarni vede™.
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déjepisem toho, co je v déjinach bytostné i nestyiirné [geschichtlichen Wesens
und Unwesens|“." Je-li dano, Ze vztah mezi dilem a spolecnosti, kterou je dilo
podminéno, musi byt nutné nevédomy, pak lze jen stézi adekvitné reagovat
na Brechta, ktery se snazil ztvarnit tento vztah § nejvétsi moznou mirou
uvédoméni.'

Shriime: debata mezi Lukicsem a Adornem, kterd v mnoha ohledech
navazuje na diskusi o expresionismu z poloviny tficatych let, tsti v aporii:
dvé kulturni teorie, jez samy sebe chapou jako materialistické, stoji nepratel-
sky proti sobé, pfiéems7 se obé opiraji o uréité politické pozice. Adorno, ktery
nejen povazuje pozdni kapitalismus za definitivné stabilizovany, ale dokonce
se domnivd, e historick4 zkuenost vyvritila nadéje obsazené v socialismu,
chépe avantgardu jako radikalnf protest proti kazdému fale$nému smifeni
sc se stavajici skute¢nosti, a tudiz jako jedinou historicky legitimni formu
umeni. Lukdcs naproti tomu odsuzuje avantgardni uméni, i kdyz naprosto
uznavé jeho opoziéni charakter, protoZc tento protest ziistiva abstraktni,
bez historické perspektivy, slepy viéi redlnym opozi¢nim silim pracujicim
na prekonéni kapitalismu, Spoleény rys obou pristupt, ktery nejenze nerusi
tuto aporii, ale jesté ji umochuje, spociva v tom, Ze ani jeden z obou autori,
z divodi, které jsou relevantni z hlediska Jejich teorii, neni s to pochopit
nejvyraznéjsiho materialistického spisovatele pfitomnosti (Brechta).

Vychodisko z této situace se zd4 byt nasnadé, totiz obratit se praveé k teo-
rii tohoto spisovatele a povysit ji na méfitko hodnoceni. Toto vychodisko ale
md jeden vyznamny nedostatek; nedovoluje porozumeét Brechtovu dilu. Toto
dilo totiZ nemtize platit jako horizont hodnoceni a zarovei byt uchopeno
ve své specifiénosti. Uéinime-li z Brechta méfitko toho, co je dnes schop-
na vykonat literatura, pak JiZ nemiizeme hodnotit samotného Brechta, ba
uZ ani nemiizeme pokladat otdzku, zda se fe$eni urc¢itych problémt, ktera
objevil, vdzou na dobu svého vzniku & nikoliv. Jinymi slovy: pravé proto, ze
chceme pochopit Brechtiiy epochalni vyznam, si nemfizeme vzit jako rdmec
zkoumdni jeho teorii. Mij navrh feseni nastinéné aporie spociva v tom, Ze
budeme pohliZet na historick avantgardni hnut{ jako na cézuru ve vyvoji
uméni v burZoazni spole¢nosti, a na zikladé této cézury budeme koncipo-
vat i literdrn{ védu. Také Brechtovo dilo a teorie by mély byt vymezeny ve
vztahu k této cézufe. Otizka by tedy méla znit: v jakém vztahu se nacha-
zi Brecht vii¢i historickym avantgardnim hnutim? Tato otizka a# dosud
nebyla poloZena, jednak protoze se predpokladalo, #c¢ Brecht Je avantgar-
dista, jednak protoze nebyl k dispozici zadny pfesny pojem historickych

13 [Theodor W. ADORN O], ;Versuch iiber Wagner. Zu dem Buch, dass so viele Diskussionen
entfesselte”, Die Zeit, 9. fijna 1964, ¢. 41, 5. 23,
V Estetické teorii se Adorno pokusil o pfiméfenéjsi hodnoceni Brechta. To ale nemén nic na
faktu, Zze v ramci Adornovy teorie neni misto pro spisovatele, jako je Brecht.

2= politick:
Fvantgardn
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avantgardnich hnuti. Tuto otdzku zde pochopitelné nemizeme prozkoumat
v jeji komplexnosti, misto toho se musime spokojit s nékolika ndznaky.

Brecht nikdy nesdilel intenci zastupch historickych avantgardnich hnuti
rusit instituci uméni. Ani zamlada v Z4dném pfipadé nevyvozoval ze svého
odporu k divadlu vzdélaneé burzoazie diisledck, ze by se divadlo mélo zcela
odstranit, ale spise usiloval o jeho radikdlni proménu. Vzor nového divadla,
jeho# Gstiedni kategorif je zabava, Brecht nachézi ve sportu.'* Nejenze mla-
dy Brecht tim, Ze definuje uméni jako samotiéel, zachovéavé jednu z tstfed-
nich kategorii klasické estetiky; fakt, #c instituci divadla nechce zrusit, ale
zménit, zfetelné ukazuje vzdalenost, kterd jej déli od zastupct historickych
avantgardnich hnuti. Spojuje jej s nimi zaprvé koncepce dila, jehoz jednot-
livé momenty se osamostatiiuji (coz je podminka 4éinnosti zcizeni), zad-
ruhé pozornost, kterou Brecht vénuje instituci uméni. Avsak na rozdil od
avantgardisti, kteff méli za to, Ze mohou na tuto instituci pfimo zattocit
a zrusit ji, Brecht vypracovavé koncept ref unkcionalizace v mezich redlnych
mo#nosti. Téchto nékolik postiehéit nam mélo ukdzat, Ze teorie avantgardy
dovoluje situovat Brechta v kontextu moderntho uméni, a tak vymezit jeho
svébytnost. Existuje tedy diivod se domnivat, Ze teorie avantgardy miiZe pfi-
spét k takovému fedeni vyse naznacené aporic materialistick¢ literarni veédy
(mezi Lukacsem a Adornem), které se nebude opirat o kanonizaci Brechtovy
teorie a umélecké praxe.

Teze, kterou zde budeme zastavat, se pochopitelné netykéa pouze Brech-
tova dila, ale postaveni politicke angazovanosti v uméni vitbec. Tato teze
zni: historickd avantgardni hnuti od zdkladu zménila postaveni politické
angazovanosti v uméni. V souladu s vyse vypracovanou podvojnou definici
avantgardy (titok na instituci uméni a zrod neorganického typu uméleckeé-
ho dila) budeme zkoumat nasi otazku na obou rovinach. Je nepochybné,
ze politicko-moralni angazovanost existuje v uméni také pfed historickymi
avantgardnimi hnutimi; nachdzi se viak v napjatém vztahu k dilu, ve kterém
se artikuluje. Politicko-moralni obsahy, které chce autor vyslovit, se v orga-
nickém uméleckém dile nutné podiizujf organi¢nosti celku. To znamena, ze
se stavaji (at uz to autor chce, nebo nechce) éastmi praveé toho celku, ktery
pomahaji konstituovat. Angazované umélecké dilo miize byt uspésné pouze
tehdy, pokud jednoticim principem, ktery skrz naskrz ovlida dilo (vcetné
jeho formy), je samotnd angazovanost. To se ale nestava ¢asto. Do jaké miry
jiz existujici zanrové tradice odolévaji angazovanému uziti, je mozné pozo-
rovat na Voltairovych tragédiich, zrovna tak jako na lyrické poezii obdobi
restaurace, oslavujici svobodu. U organického uméleckého dila stéle hro-
2 nebezpedi, Ze angazovanost zistane vnéjéi viadi dilu jako jednoté formy

15 Srov. Bertolt BRECHT, ,Mehr guten Sport!* (1926), in: Schrifien zum Theater, sv. 1, Berlin
- Vymar: Aufbau 1964, 64-69.
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na celek dila, ale na skute¢nost. Recipient miize vnimat jednotlivy znak bud
jako dilezité prohldSeni tykajici se Zivotni praxe, nebo jako politicky pod-
nét. To ma podstatné disledky pro misto angazovanosti v dile. Jakmile dilo
prestava byt koncipovino jako organicka totalita, nepodléhd uz ani diléi
politicky motiv nadvladé celku dila, ale miize pisobit izolované. Na bazi
avantgardniho typu dila se stava moznym novy typ angazované¢ho umeéni.
Mitizeme dokonce zajit o krok ddl a prohlasit, ze avantgardni umeélecké dilo
prekonava starou dichotomii ,,¢istého® a ,politického™ uméni. Bude oviem
poticba vysvétlit, co ma tato véta znamecnat. Mohli bychom ji v Adornové
smyslu rozumét tak, ze strukturni princip neorgani¢na je jiz sim o sobé eman-
cipacni, protoZe nam dovoluje prolomit ideologii, jez se stdle vice uzavira
do systému. V takovém pojeti avantgarda a angazovanost nakonec spadaji
viedno; tato identita ovéem spo¢iva jediné ve strukturnim principu, z éehoz
vyplyva, Ze angazované uméni je tu definovano pravé pouze formilné, ale
nikoliv z hlediska obsahu. Odtud pak uz zbyva pouhy krok k tabuizovani
politickych vypovédi u avantgardniho dila. Pfekonani dichotomie ,¢istého®
a ,politického® uméni je ale mozné myslet jesté jinak. Misto toho, abychom
prohlaSovali samotny avantgardni strukturni princip neorgani¢na za poli-
tickou vypovéd, lze poukazat na to, ze tento princip umoznuje koexistenci
politickych a nepolitickych motivii dokonce v ramci jednoho jediného dila.
Na bdzi neorganického dila se tak stdva moznym novy typ angazovaného
uméni.” Diky zna¢né mife samostatnosti, kterou ziskavaji jednotlivé motivy
avantgardniho dila, mtze také politicky motiv mit bezprostfedni ucinek;
divak jej mtze konfrontovat s vlastni Zivotni realitou. Brecht tuto moznost
rozpoznal a vyuzil. Ve svém Pracovnim deniku pise:

aby pfedneseni fabule tvofilo absolutni celek, vyzaduji aristotelska skladba dra-
matu a piislusné metody herectvi [...] klamani divéika ohledné zplsobti, jak se
déni ztvarnéné na jevisti odehrava a uskutecnuje v opravdovém zivoté. detaily
neni mozné jednotlivé konfrontovat s korespondujicimi prvky skute¢ného zivota.
nic nesmime ,vytrhnout ze souvislosti”, abychom to snad dali do néjaké skuteéné
souvislosti. zcizujici dramatika to odstranuje. fabule se zde odviji diskontinualné,
jednotny celek sestava ze samostatnych ¢asti, z nich kazdou miizeme, ba musime

ihned konfrontovat s korespondujicimi diléimi projevy skuteénosti.”

'3 Ncorganické dilo dovoluje polozit otdzku moZnosti angaZzovanosti novym zptisobem. Kri-
tika angazovaného uméni to ¢asto neni schopna rozpoznat; s otdzkou angazovanosti stéile
Jjeste naklada tak, jako kdyby méla definovat postaveni politickych obsahti v organickém
umeleckém dile. Jinak feceno, tato kritika nevzala na védomi zménu chapéni problému, jiz
zpiisobila historicka avantgardni hnuti.

2 Bertolt BRECHT, Arbeitsjournal, ed. Werner Hecht, Frankfurt n. M.: Suhrkamp 1973,

s. 140 (zdznam z 3. 8. 1940).




Brecht je avantgardistou do té miry, do jaké avantgardni typ uméleckého
dila umoziuje novy typ politického uméni tim, Ze propousti ¢asti z podro-
beni celku dila. Brechtovské realizace ukazuji, Ze i kdyz avantgardni ume-
lecké dilo musi nutné pokulhavat za cilem historickych avantgardnich hnuti
revoluéné proménit Zivotni praxi, pfesto zaroven zachovava jejich intenci.
Totéalni navraceni uméni zpét do zivotni praxe sice mohlo zkrachovat, zato
umélecké dilo vstoupilo do nového vztahu ke skute¢nosti. NejenZe skute¢-
nost proniké ve své konkrétni rozmani tosti do dila, ale ani dilo samo se vuci
ni jiz ncuzavira. Je oviem potieba mit na zfeteli, Ze politicky uc¢inek avant-
gardnich dél narazi na hranice kladené instituci uméni, jez v burzoazni spo-
le¢nosti stale ptedstavuje oblast oddélenou od Zivotni praxe.

9. Zavéreéna poznamka se zietelem k Hegelovi

Jak jsme vidéli, Hegel historizuje umént, aviak nikoliv pojem uméni. Navzdo-
ry tomu, Ze tento pojem mé pocatek v feckém uméni, Hegel mu pfisuzuje
nadhistorickou platnost. Szondi opravnéné shledava: ,,Zatimco se u Hegela
viechno dostava do pohybu, vechno mé své specifické misto v historickém
vyvoji [...], samotny pojem umeni se jen sotva miize vyvijet, protoze je razen
podle jedine¢ného vzoru feckého uméni.“* Hegel si vsak byl zcela védom
toho, Ze tento pojem uméni neni vit¢i dilim jeho doby pfiméfeny:

Mame-li pfitom na mysli pojem vlastnich uméleckych dél ve smyslu idedlu, v nichz
bé#i jednak o obsah, ktery sam v sobé neni nahodily a pomijejici, ddle pak o zpii-
sob utvafeni, ktery naprosto odpovida takové naplni, pak vytvory stupne, ktery
pravé studujeme, musi ve srovnani s takovymi dily oviem piijic zkratka.”

Pfipomenme si, ze pro Hegela je romantickd umélecka forma (kterd zahrnu-
je obdobi od stfedovéku az po Hegelovu piitomnost) jiz rozkladem vzajem-
ného prostupovéni formy a obsahu, charakteristického pro klasické (fecké)
uménf; tento rozklad je dfsledkem objevu nezavislé subjektivity.” Princi-

21 Peter SZONDI, ,Hegels Lehre von der Dichtung®, in: Poetik und Geschichtsphilosophie, sv. 1,
Frankfurt n. M.: Suhrkamp 1974, s. 305.

922 HEGEL, Estetika, s. 421.

93 Je-li pro Recko charakteristickd ,bezprostiedni skloubenost individua se vieobecnosti
statniho Zivota®, pak u Sékrata poprvé procita ,potieba vyssi vnitini svobody subjektu®

(HEGEL, Estetika, s. 368), kterd pak pfevladne s kfestanstyim. Srov. oddil vénovany S6kra-

tovi v Georg Wilhelm Friedrich HEGEL, Filosofie déjin, Pelhiimov: Nova tiskdrna Pelhfi-

mov 2004, s. 175-176.
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pem romantického uméni je ,,povzneseni ducha k sobé”,* které pfichazi na
svét s kiestanstvim. Duch jiz neni ponofen do smyslovosti, tak jako v kla-
sické umélecké formé, ale obraci se zpatky do sebe, a tim klade ,,vnéjsi rea-
litu jako jsoucno, které mu jiz neni adekvatni“.? Hegel vidi spojitost mezi
rozvojem nezavislé subjektivity a nahodilosti vnéjéiho jsoucna. Romanticke
uméni je proto zérovefi uménim subjektivni niternosti i znazornénim jevici-

ho se svéta v jeho nahodilosti:

To, co se vnéjskové jevi, nedovede jiz vyjadfovat nitro [...]- Ale pravé z toho diivo-
du pFipousti nyni romantické uméni, aby vnéjiek se sam opét rozvijel pro sebe
v tiplné svobodé, a dovoluje v tomto ohledu, aby kazda libovolna latka az po
kvétiny, stromy a obyéejné doméci nafadi vstupovala do uméleckého podéni bez

véech piekazek a v pfirozené nahodilosti svého jsoucna.®

Romantické uméni je pro Hegela produktem rozkladu vzajemného prostu-
povéani ducha a smyslovosti (vn¢jskového zjevu). Hegel ale navic koncipuje
jesté jeden stuper, kdy se rozklada také romanticka umélecka forma. Docha-
2i k tomu v diisledku radikalizace protikladit niternosti a vné&jsi sku te¢nosti,
charakteristickych pro romantické uméni. Uméni se rozpada na ,subjektiv-
ni umélecké napodobeni toho, co je dano™ (realismus detailu) a ,subjek-
tivni humor*.2 Hegelova esteticka teoric tak konsekventné vede k myslence
konce uméni, kdy uméni je chapano ve smyslu Hegelova klasicismu jako
dokonalé vzajemné prostoupeni formy a obsahu.

Mimo ramec svého systému ale Hegel pfinejmensim naznafuje pojem
poromantického uméni.* Na ptikladu holandské zédnrové malby vyvozuje,
ze se zde zéjem o predmét zvratil v zdjem o umélecké podani.

Co n&s mé4 poutat, neni obsah a jeho realita, nybrZ jeveni se, které se vitbec neza-
jima o pfedmét. Z celku krasy je jeveni se fixovano takfka pro sebe, a uméni je
mistrovstvi zptisobu podavat viecka tajemstvi jeveni se vnéjsich zjevi, které se

zahloubéav4 samo do sebe.*

Hegel zde nepoukazuje na nic jiného nez na to, co jsme nazvali diferencia-
ci esteti¢na, Rika doslova, Ze ,subjektivni obratnost a vyuZiti umeéleckych

HEGEL, Estetika, s. 376.

Thid.

Thid., 5. 381.

Ihid., 5. 421 n.

Ibid., 5. 423.

Srov. Willi OELMULLER, Die unbefriedigte Aufklirung. Beitrige zu einer Theorie der Moderne
von Lessing, Kant und Hegel, Frankfurt n. M.: Suhrkamp 1969, s. 240-264.

HEGEL, Estetika, s. 422.
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prostiedkdl se pozveda na objektivni predmét uméleckych dél“.® Tim se
ohla$uje posun dialcktiky formy a obsahu ve prospéch formy, piiznacny pro
dalgi vyvoj uméni.

Zavéry, které jsme v souvislosti s uménim po avantgardé odvodili z kra-
chu avantgardnich intenci — legitimni koexistence stylt a forem, mezi nimiz
si #4dn4 nemiize kldst nrok na to, Ze je tou nej progresivnéjsi — Hegel stano-

vil jiz pro uméni své doby.

Tim jsme dospéli ke konci romantického uméni, k stanovisku nejnovéjsi doby,
jejiz zvlastnost mazeme zhlédnout v tom, Ze subjektivita umélce stoji nad svou
litkou a zpiisobem umélecké produkee, neni jiz ovlddina danymi podminkami
okriuhu o sobé daného obsahu i formy, nybrz obsah i jeho utvafeni vyhrazuje

fiplné své moci a volbé.*

Hegel uchopuje vyvoj uméni pomoci pojmové dvojice subjektivita — vnéjsi
svét (resp. duch — smyslovost); nase analyza oproti tomu vychazi z diferen-
ciace socialnich subsystémii a dospiva tak k protikladu mezi uménim a Zivot-
ni praxi. Skute¢nost, ze Hegel mohl uz ve dvacitych letech devatendct¢ho
stoleti pfedpovédét to, k cemu definitivné doslo az s krachem historickych
avantgardnich hnuti, ukazuje, Ze spekulace je modem pozndni.

Dnesni estetické teorie nachézi své méfitko v té Adornové, jejiz déjinnost
zadina byt zfejma. Jakmile vyvoj uméni pokro¢il za historicka avantgardni
hnuti, stivéa se esteticka teorie, kterd je na né vazana (jako ta Adornova),
stejné historickou jako teorie Lukacsova, kterd uznévala pouze organicka
umélecks dila. Totélni disponibilita materiald a forem, charakteristicka pro
uméni burzoazni spole¢nosti po avantgardé, se stiva jak po strance moz-
nosti, jez v sob¢ obsahuje, tak po strénce obtizi, které piinasi, pfedmétem
konkrétniho zkouméni vychazejiciho z analyzy dél.

Je otézkou, zda v této situaci disponibility viech tradic jesté vitbec ma
misto estetick4 teorie v tom smyslu, v jakém existovala od Kanta po Adorna,
a sice proto, zc védecke zkouméni je mozné pouze tehdy, kdyz je jeho pred-
métna oblast n&jak strukturovana. Jestlize se moznosti tvorby staly neko-
neénymi, pak se nejen autenticka tvorba, ale stejné tak i jeji védecké analyza
staly nekone¢né obtiznéjsimi. Adornova myslenka, Ze pozdn¢ kapitalisticka
spole¢nost dosahla takové miry iracionality,® ze ji uZ neni mozné teoreticky
uchopit, plati mozna o to vic pro uméni po avantgarde.

31 Thid.,s. 423.
32 Ibid., s. 424.
23 Srov. ADORNO, ,Einleitungsvortag®, s. 17.
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Doslov k druhému vydani

Jestlize tato kniha, navzdory intenzivni diskusi a ¢asteéné také prudkému
odporu, ktery podnitila,’ vychazi znova beze zmény,’ je tomu tak pfedevsim
proto, ze odpovida historickému horizontu problematiky, ktery vymezuji
konec udélosti Méje 1968 a krach studentského hnuti na za¢atku sedm-
desatych let.* Nechei tu podlehnout pokugeni kritizovat nadéje téch, kdo
se tenkrat (bez socidlni zékladny) domnivali, Z¢ mohou primo navézat na
revoluén{ zku$enosti tieba takového ruského futurismu. Divodu k tomu
jc 0 to méng, zZe s¢ nenaplnily ani nadéje téch, kdo se tak jako ja zasazo-
vali za moznost uskuteénit ,.vice demokracie® ve viech oblastech spolecen-
ského zivota. To se tyké také otdzky neomezené védecké diskuse. — V nasle-
dujicich odstavcich se chei omezit na to, Ze zaujmu stanovisko k nékolika

Rok zmifiovaného druhého vydéani neni v originale uveden. Ve skuteénosti se jednd
o dotisk pryniho vydini z roku 1974, doplnény o tento doslov (pozn. piekl.).

Viz zejména W. Martin LUDKE (ed.), , Theorie der Avanigarde®. Antworten auf Peter Biirgers
Bestimmung von Kunst und biirgerlicher Gesellschaft, Frankfurt n. M.: Suhrkamp 1976.
Piepracovani uvodu, vedené snahou o pojmové a véecne upfesnéni, viz Peter BURGER,
_Hermeneutik — Ideologiekritik — Fu nktionsanalyse. Voriiberlegungen zu einer kritischen
Literaturwissenschaft®, in: Vermittlung — Rezeption — Funktion. Asthetische Theorie und Metho-
dologie der Literaturwissenschaff, Frankfurt n. M.: Suhrkamp 1979, s. 147-159 (V piitomném
éeském vydéni, stejné jako v anglickém prekladu Teorie avantgardy, byla misto ptivodniho
uvodu pouizita tato piepracovand verze, viz s. 60-71. Pozn. piekl.).

O tom. #c se tento problémovy horizont netyké jen Spolkove republiky, ale piinejmeniim
zapadni Evropy, sved¢i zvefejnéni fady francouzskych praci, které se zabyvaji podobné
nastolenymi problémy a ¢dstetné také naznaéuji srovnatelna feseni, srov. Mark LE BOT,
Peinture et machinisme, Pafiz: Klincksieck 1973; Mikel DUFRE NNE, Art et politique, Patiz:
Union générale d'editions 1974; Jacques DUBOIS, L'Institution de la littérature, Brusel:
Labor 1978.
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problémiim, na které poukazala kritika knihy, a podrobim je diskusi, pokud
sc tak jiz nestalo jinde.”

Teze o ,,bczfunk(':nosti“ umeéni v burzoazni spoleénosti"’ narazila na
opravnénou kritiku. Napfiklad Hans Sanders poukézal na to, #e ,z hlediska
sociologic neni mozné myslet instituce jinak nez jako nositele funkei celko-

“

vého systému spole¢nosti”.’ M4 formulace je skuteéné matouci. Instituce

uméni zabratiuje, aby ty obsahy dél, které vytvareji tlak na radikalni zménu
spole¢nosti ve smyslu ptekondni odcizeni, mély prakticky dopad. To pfiro-
sené v 7adném piipade nevyluéuje, ze uméni, nakolik je institucionalizo-
vano v burzoazni spolecnosti, na sebe ptebira tikoly vychovy a stabilizace
subjektu, a tim padem jisté plni néjakeé funkce.

Druhym problémem, kterého sc diskuse opakované dotkla, je ustfedni
postaveni, jeZ v mé historické konstrukei zaujima estetismus. 7 hlediska logi-
ky vyvoje j€j pojimam jako ptredpoklad historickych avantgardnich hnuti,

s

a sice jako ono misto v déjinéch, kde institucionalni autonomie prosakuje na

rovinu obsahti dél. Miize zde vyvstat otazka, zda tak v ramci teoretické kon-
strukce nedochazi k nepfipustnému privi‘lcgovéni estetismu" za soubézného
opomijeni opacne orientovanych hauti (naturalismus, littérature engagée)-’
K tomu mohu fici dvé véci: Predné, je poticha rozliovat mezi mistem, které
zaujima cstetismus ve vyvoji uméni v burzoazni spoleénosti z hlediska systé-
mu, a estetickym, ptipadné politickym hodnocenim dél tohoto hnuti. Jsem
sice toho nézoru, ze estetismu nalezi kli¢ové misto z hlediska porozuméni
tomu, co v nasi spoleénosti snamend ,uméni*; z toho ale v #adném piipadé
nevyplyva vysoké estetické hodnoceni jeho dél. Skute¢nost, Ze v Adornove
teorii oba momenty splyvaiji dohromady, neznamend, 7e spolu nutné souvisi.
Jak je znamo, Adorno do svého pojeti avantgardnich hnuti nezapracoval
pravé rozchod s instituci uméni. Uginime-li tak, budeme moci nejen rozpo-
znat instituci uméni jako instituci, ale také ji kritizoval.

5 Srov. vybor BURGER, Vermittlung, zejmeéna poznamky v {vodu (zahrnutého do tohoto
vydani, s. 51-59, pozn. prekl.). Kniha si klade za cil vylozit metodologicke problémy lite-

rarni védy v kontextu dneéni situace, kterou jsem nastinil v pfitomné praci.
Viz konec Kapitoly 11, 2, 5. 85.
Hans SANDERS, Tnstitution Literatur und Theorie des Romans [.--]s disertace, Brémy 1977,
s. 16 (vy3lo jako Hans SANDERS, Institution Literatur und Roman. Zur Rekonstruktion der
Literatursoziologie, Frankfurt n. M.: Suhrkamp 1981). Srov. 1éz poznamku H. U. Gumbrech-
ta, #e autor yzascl ptilis daleko v oddélovani dégjin uméni od V\,"vojn:jin{!ch socidlnich syste
mi*, Hans Ulrich GUMBRECHT, ,Birger, P.: Theorie der Avantgarde” [rcccnzc], Poetica.
roé. 7,1975, 5. 229.
Srov. Jurgen KREFT, Grundprobleme der Literaturdidaktik, Heidelberg: Quelle & Meyer
1977, s. 173 nn.
Henning KRAUSS, ,Die Zuriicknahme des Autonomiestatus der Literatur im Frankreich
der vierziger Jahre®, in: Rolf KLOEPFER (ed.), Bildung und Ausbildung in der Romania,
sv. 1, Mnichov: Wilhelm Fink 1979.
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Na druhy aspekt je tieba klast obzvlast velky diraz: kazda historic-
ky obsazna teorie musi zadrzet vyvoj svého pfedmétu v urcitém bodu, ze
kterého mize tento vyvoj konstruovat. Naptiiklad Lukécs, jak vime, ucinil
historickym mistem své konstrukce vymarskou Kklasiku a realismus Balza-
ca a Stendhala. Disledky pro mo#nost pochopenti literatury moderny jsou
snamé. Rovnéz Jiirgen Kreft (byt z jinych diwvodf) ¢ini vyvojové stadium
literatury, jehoz bylo dosazeno ve vymarské klasice, sté¢zejnim bodem své
ronstrukce; nasledkem toho vnimé estetismus a avantgardu jako pouhé
faleéné formy* zphisobené spolcgenskymi tlaky. Moc slibna se mi ale nezda
-ni snaha zkonstruovat vyvoj literatury a uméni v burzoazni spoleénosti na
sakladé naturalismu nebo Sartrova konceptu littérature engagée, protozc to
by znamenalo pfedem vylouéit véechny problémy, které idealisticka estetika
vymezila jako zvlastni oblast estetiéna. Zejména kritickd literarni véda ne-
smi tyto problemy zanechat nezpracovanc. Strategie obrany nebo vylouceni
aam zde nepomohou, protoze vylouéené se, jak znamo, vraci zpét s jesté
vétsi silou.

V této situaci se na prvni pohled zd4 byt pfijatelny navrh Hanse San-
derse, abychom nevychézeli z néjaké historické konstrukce, ale misto toho
pochopili estetismus a angazovanost jako strukturdini pole moznosti uméni
+ burzoazni spoleénosti”. Snadnost uplatnéni tohoto konceptu v badatelské
praxi je ale vykoupena za velkou cenu. Pak uZ totiz v burzoazni spolecnosti

neexistuji zadné dejiny umeéni, ale pouze _kontingentni mezni podminky”
|struktura vefejnosti, celospolecenska situace, skupinove a téidni zajmy),
kreré rozhoduji o tom, _ktera varianta a v jaké formé dominuje v té které
wistorické situaci. Tim dochdzi k objektivistickému zkresleni hermeneutic-
kého piistupu k problému, usilujicitho o objasnéni ptitomnosti.

Podobnym smérem ukazuji kritika a navrh tedeni, s nimiz pfichdzi Ger-
+ard Goebel. V prvé fadé mu jde o to oddélit autonomni status umeni (osvobo-
<eni od dalgich instituci, jmenovite od statu a cirkve) od doktriny autonomie:
_aby mohla literatura stat pred volbou mezi moznostmi spolcéensko-politické
angazovanosti a .autonomie’ (pro veétsi jasnost by bylo moZna lepsi mluvit

o autonomismu), musi jiz mit relativné autonomni institucionalni status®."’

Zajisté mé smysl rozlitovat mezi autonomnim statusem a doktrinou auto-
nomie. Je ale problematickeé jedno od druh¢ho oddélovat. Pojem instituce
sméni se pak scvrkava na jalove konstatovani relativni nezavislosti na jinych
institucich, jako jsou stat nebo cirkev. Relativni autonomie  fomto smyslu ale
charakterizuje kazdou instituci a nepfinasi zadnou vlastnost, kterd by byla

Gerhard GOEBEL, .. Literatur’ und Aufklarung®, piispévek v sekei , Literatur- und Gesell-
schaftwissenschaften®, na Roman istentag v Saarbriicken v tijnu 1979, strojopis, s. 45 pretiste-
no v Peter BURGER (ed.), {um Funktionswandel der Literatur, Frankfart n. M.: Suhrkamp

1983, s. 79-97.
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specifickd pro instituci uméni. Jinymi slovy, instituce uméni v burzoazni
spolecnosti by byla instituci bez doktriny, srovnatelnou s cirkvi bez dogma-
tu, pfesnéji, s cirkvi, kterd ptipoust vsechny podoby vyznéni (,autonomis-

ticke" stejné jako ,angaZované®). Kategorie instituce by tak byla zbavena

svého obsahu; ona ideologie literatury, kter4 #Hdi interakei s uméleckymi dily
a kolem nich, a méla byt zachycena pomoci kategorie instituce, by se tim
totiz snizila na pouhy podiizeny moment.""

Zda se mi, Ze ve prospéch takové definice instituce uméni v rozvinuté
burZoazni spoleénosti, kterd posouva do sttedu Gvah normativni stranku
véci, mluvi skuteénost, Ze pocinaje Kantovymi a Schillerovymi spisy je este-
tickd teorie teorii umélecké autonomic. To plati i pro Adorna. Pokud je mi
znamo, vypracovani estetickd teorie angazovaného uméni neexistuje. Vel-
ké manifesty Zoly nebo Sartra se pfizna¢né omezuji na literarni z4nr, ktery
dlouho vzdoroval doktriné autonomie, totiz na roman. V obou piipadech
Je mozné ukézat, e Gsili o alternativni institucionalizaci literatury (o to
se tu jedna) zGstavd v podstatnych bodech poplatné konceptu autonomie.
V tomto ohledu je velmi pouéné Zolovo kolisani mezi radikdlné dezaurati-
zujicim pojetim spisovatele (»spisovatel je délnik jako kazdy druhy, vydé-
lavé si na zivobyti svou praci®),™ které odpovidé jeho snaze instituciona-
lizovat neautonomni pojetf literatury, a auratickym chépanim spisovatele,
po némz prizna¢né znova sah4, kdyz se zabyva estetickou hodnotou.” Co
se tyce Sartra, ten ve svém spise Co je to literatura (Qu’est-ce que la littérature)
pfejima oddéleni poezie a prozy, ukotvené ve francouzské tradici, a ome-
zuje platnost své teorie angaZovanosti na oblast prozy. Prvky estetické teo-
rie angazované literatury najdeme jediné u Brechta. Zde oviem musime
vzit v ivahu, Ze Brecht formuluje svou teorii az poté, co doslo k titoku
historickych avantgardnich hnuti na autonomni status uméni. Z Brechtovy
teorie bychom tedy neméli vyvozovat 74dné zpétné zavéry ohledné institu-
cionalizace uméni ve vrcholné burZoazni spole¢nosti. Nanejvy$ nim miize
poslouzit jako indikitor moZnosti angazovaného uméni po historickych
avantgardnich hnutich.

Proti pfedchozim pozndmkim byla v diskusich opakované vznase-
na namitka, Ze se zde do velké miry klade rovnitko mezi institucionalnim
ramcem a estetickou teori, coZ ale vede k podceniovéni vyznamu, ktery pro

11 Také P. Bourdicu predpokldda korelaci mezi statusem a doktrinou autonomie, kdyz pow-
kazuje na to, %e teprve trh vytvoril podminky pro moznost vzniku doktriny autonomie
umeni. Pierre BOURDIEU, ,Le Marché des biens symboliques®, LAnnée sociologigue,
1971/1972, ¢. 22, 5. 49-126, zde s, 52 n.

»[U]n auteur est un ouvrier comme un autre, qui gagne se vie par son travail®, Emile
ZOLA, Le Roman expérimental, Patiz: Garnier-Flammarion 1971, 5. 191.

Srov. miij ptispévek a text H. Sanderse v Peter BURGER - Christa BURGER - Joches
SCHULTE-SASSE (eds.), Naturalismus/Asthetizismus, Frankfurt n. M.: Suhrkamp 1978,

.
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fungovani uméleckych dél maji materilni instituce jako Skola, univerzita,
skademie, muzea atd. Tento argument by byl namiste, pokud by estetické
teoric byly pouze zélezitosti filosofti. Tak tomu ale pravé neni; predstavy,
které tyto teoric formulujf, sc naopak dostavaji do hlav tviiret a recipientt
uméni pfes razné prostf"edkujici instance — $kolu, piedevsim gymnazium,
aniverzitu, literarni kritiku, literarni déjepis (abychom jmenovali jen nékee-
ré) -, a tak uréuji konkrétni zptisob zachazeni s jednotlivymi dily."* To, ze se
zde uplatiuji estetické teoric, se zda byt nasnadé, protozc tyto teorie repre-
zentuji v nejrozvinutéjsi formé vladnouci pfedstavy 0 uméni. Vychazime-li
2 toho, 7ze uméni je Ve vreholné burzoazni spolcénosti institucionalizovano
jako ideologie, pak se musf kritika dané ideologie pustit pravé do jeji nejroz-
vinutéjsi formy. To nij ak nevyluéuje zkoumdni pfedstav O uméni a literatufe
napf. v ramci literarniho déjepisu nebo literarni kritiky, ale naopak vyzaduje
takové zkouméni jako nutny doplnek. Podnét pro badatelskou praxi, ktery
{ze stran této véci vyvodit Z navrzeného pfistupy, spociva v tom, abychom
méli na zfetcli jednotu normativnfho ramce produkee a recepce, impliko-
vanou v pojmu instituce uméni, a tak se vyhnuli nesoudrznému sousedstvi
predstav jednotlivych instanci (jako $kola, literarni kritika atd.)."”
Na jiné rovin¢ se pohybuji kritici, kteti bud odmitaji akceptovat tezi
o krachu avantgardnich hnuti (piesnéji feceno, 0 krachu jejich intence zno-
vu zaélenit uméni do yivotni praxe), nebo, jako Burkhardt Lindner, vidi

Lontinuitu s ideologii autonomie také v samotném naroku avantgardy na

sruseni uméni, z ¢ehoZ vyvozuji Zaver, %e ptreneseni tohoto pozadavku zru-
teni .na kategoridlni rovinu instituce uméni [musf] vést k potvrzeni tradiéni
Jutonomie uméni®."® Bezpochyby zajimava je Lindnerova teze, ze pozada-

vek zrueni uméni je zalozen jiz v samotné doktriné autonomie. Jinde tento

autor cituje jeden Schilleriv text, ktery je v této véci velmi poulny:

Kdyby skuteéné nastal ten mimoradny ptipad, kdy by iloha politického zdko-
nodarstvi piipadla rozumu, &ovék by byl respektovan jako sehetcel a jako se
sehetidelem by se s nim zachazelo, zikon by byl dosazen na trfin, a opravdova

svoboda by byla uéinéna sakladem statniho zfizeni, rozloudil bych se na vé&né

V oblasti Skolstvi Ize dolozit, Ze pojem autonomnfho uméni byl jiZ od roku 1840 soutasti
koncepee literatury v rémei gymnazidlni vyuky némeckého jazyka, srov. Christa BURGER,
LDie Dichotomie von hoherer’ und volksttimlicher’ Bildung [...T‘, in: Rudoll SCHAFER
(ed.), Germanistik und Deutschunterricht. Zur Einheit von Fachwissenschaft und Fuchdidaktik,
Mnichov: Wilhelm Fink 1979, 5. T4-102.

Srov. Jochen SCH ULTE-SASSE (ed.), Aufklarung und literarische Offentlichkeit, Frankfurt
n. M.: Suhrkamp 1980.

Burkhardt LINDNER, ,Au fhebung der Kunst in Lebenspraxis? Uber die Aktualitat der
Auseinandersetzung mit den histerischen Avamgardcbewcgungcn“. in: LUDKE, , Theorie

der Az.'am‘garde“, 5. 92,




prinik usilovala avantgarda.
Co sc ty¢e prevzeti avantgardniho néroku védou, které mi Lindner niko-
liv nepravem Pripisuje, to nen{ myslitelné bez jisté transformace. Literirni
véda si nemiize kldst za tiko] » aby pievedla uméni do #ivotnf praxe, miiZe ale
avantgardnich hnuti formoy kritiky instituce umeé-
ni. Je-li pravda, %e formy komunikace, které v burZoazni spole¢nosti fidi
produkei uméleckych dél a zachazeni s nimi, jsou ideologické, pak trpé-
livé postupujici dialekticks kritika téchto forem komunikace Piedstavuje
dilezity védecky tikol.

17 Idem, ,,Autonomisicrung der Literarur als Kunst, klassisches Werkmodell und apkeme
Schreibweise®, Jahrbuch der]e‘an-Pau{—Gew!&rcfz@ﬁ, 1975, 5. 85-107, zde s, 88, citde
# Schillerova dopisu vévodovi von Augustenburg ze dne 13, 7. 1793,

18 Ihid., s. 89,




mu za viech

nie esteticna
e:18. Sdm se
-avantgardé.
ecenské, ale
ilnit autono-
sti, o jejichz

indner niko-
ce. Literarni
xe, mize ale
stituce ume-
lecnosti fidi
€, pak trpé
predstavuje

| und aukiorale
B8, citit pochas

Teorie avantgardy 161

Seznam literatury

Theodor W. ADORNO, ,Der Artist als Statthalter®, in: Noten 2ur Literatur, sv. 1,
Frankfurt n. M.: Suhrkamp 1970, s. 173-193

- »Einleitungsvortag zum 16. deutschen Soziologentag®, in: idem (ed.), Spitkapita-
lismus oder Industriegesellschaf? Verhandlungen des 16. deutschen Soziologentages vom 8.
bis 11. April 1968 in Frankfurt, Stuttgart: Enke 1969, s, 12-26

— yErprefite Vers6hnung. Zu Georg Lukics: Wider den mifiverstandenen Realis-
mus‘®, in: Noten zur Literatur, sv. 2, Frankfurt n. M.: Suhrkamp 1963, s. 152—-187

— Estetickd teorie, Praha: Panglos 1997

- »George und Hofmannsthal. Zum Briefwechsel: 1891-1906%, in: Prismen. Kul-
turkritik und Gesellschafi, 2. vyd., Mnichov: Deutsche Taschenbuch-Verlag 1963,
s. 190-231

~ Philosophie der neuen Musik, 2. vyd., Frankfurt n. M. — Berlin — Viden: Ullstein 1972

- »Riickblickend auf den Surrealismus®, in: Noten zur Literatur, sv. 1, Frankfurt n, M.:
Tausend 1963, s. 153-160

— »Thesen tiber Tradition®, in: Ohne Leithild. Parva Aesthetica, Frankfurt n. M.: Suhr-
kamp 1967, s. 29-41

— ,Uber den Fetischcharakter in der Musik und die Regression des Horens®, in:
Dissonanzen. Musik in der verwalteten Welt, 4. vyd., Géttingen: Vandenhoeck
& Ruprecht 1969, s, 9-45

~ Uber Walter Benjamin, ed. Rolf Tiedemann, Frankfurt n. M.: Suhrkamp 1970

= Versuch iiber Wagner, 2. vyd., Mnichov — Curych: Knaur 1964

— Versuch iiber Wagner. Zu dem Buch, dass so viele Diskussionen entfesselte®
(1952), Die Zeit, 9. tijna 1964, ¢. 41, 5. 23

- »Was bedeutet: Aufarbeitung der Vergangenheit*, in: Erziehung zur M udigkeit. Vor-
irage und Gespriiche mit Hellmut Becker 1959-1969, ed. Gerd Kadelbach, Frankfurt




n. M.: Suhrkamp 1970

= »Zur Gedichtnis Eichcndorﬁs“, in: Noten zur Literatur, sv. 1, Frankfurt n. M. Suhr-
kamp 1958, 5. 69-94

Theodor W, ADORNO - Max HORKHEIMER, Dialektika osvicenstoi, Praha:
OIKOYMENH 2009

Gotz ADRIANT (ed.), Sammlung Cremer Europdische A vanigarde 1950-1970 (kat. vyst.),
Tiibingen: Kunsthalle Tiibingen 1973

Louis ALTHUSSER — Etienne BALIBAR, Lire [ Capital, sv. 1, Patiz- Maspero 1969

ARBEITSGRUPPE HEARTFIELD (ed.), John Heartfield Dokumentation, Berlin:
Neue Gesellschaft fiir bildende Kunst 1969-1970

Boris ARVATOV, Kunst und Produktion, eds. Hans Giinther — Karla H iclscher, Mni-
chov: Hanser 1979

Erich AUERBACH, »Le Cour et la ville®, in: Vier Umemmhwzgen zur Geschichte der
Jranzdsischen Bildung, Bern: Francke 195 1, 5. 12-50

Thomas BAUMEISTER - Jens KULENKAMPFF, ,,Gcschichtsphilosophie und
philosophische Asthetik. Zu Adornos ,Asthetischer Theorie*, Neue Hefie fiir Philo-
sophie, 1973, &. 5, 5. 74-104

Walter BENJAMIN, ,Autor Jjako producent®, in: Agesilaus Santander. Wbor z texti,
Praha: Herrmann & synove 1998, s, 151-173

= »Déjinné-flozofické teze”, in: Dilo ajeho zdroj, Praha: Odeon 1979, 5. 9-1¢6

= »O nékterych motivech u Baudelaira®, in: Dilo a jeho zdroj, Praha: Odeon 1979, 5. 81-112

= »Pilivod némecké truchlohry®, in: Dilo a jeho zdroj, Praha: Odeon 1979, s. 235-401

- Surrealismuys. Posledni momentka evropské inteligence®, in: Agesilaus Santander
Vybor z textii, Praha: Herrmann & synové 1998, s. 123-142

= »Umélecké dilo ve veku své technické reprodukovatelnosti®, in: Wbor z dila, sv. 1,
Literarnévédné studie, Praha: OIKOYMENH 2009, s. 299-396

Chris BEZZE L, .dichtun 2 und revolution®. Konkrete Poesie. Toxt + Kritik, leden 1970,
€. 25,5.35n,

Ernst BLOCH, Erbschafi dieser <eit, Frankfurt n, M.: Suhrkamp 1962

Karl Heinz BOHRER, »Surrealismus und Terror oder die Aporien des Juste-milien*™
in: Die gefiihrdete Phantasie, oder Surrealismus und Terror, Mnichov: Hanser 1970,
s. 32-61

Pierre BOURDIEU, »Le Marché des bicns symboliques®, L'Année sociologigue,
1971/1972, ¢. 22, 5. 49-196

Horst BREDEKAMP, »Autonomie und Askese”, in: Ursula APITZSCH et al., Aute
nomie der Kunst. Zur Genese und Kritik einer biirgerlichen Kategorie, Frankfurt n. M:
Suhrkamp 1972, s. 88-172

Bertolt BR.ECHT,ArbeH.;jauma!, ed. Werner Hecht, Frankfurt n, M.- Suhrkamp 1973

— wDer DreigroschenprozeR. in: Schriften zur Literatur und Kunst, ed. Werner Hechs.
sv. 1, Berlin — V§mar: Aufbay 1966, s. 151-257

~ »Radiothcorie, in: Schriften zur Literatur und Kunst, ed. Werner Hecht, sv. 1, Berlin
= Vymar: Aufbay 1966, s. 125-147




rmankfurt n. M.: Suhr-
a osvicenstvi, Praha:
9501970 (kat. vyst.),

Pafiz: Maspero 1969
kumentation, Berlin:

arla Hielscher, Mni-
zen zur Geschichte der

hisphilosophie und
Neue Hefie fiir Philo-

tander. Vybor z texti,
979, s. 9-16
ddeon 1979, s. 81-112

an 1979, s. 235-401
 Agesilaus Santander.

n: Whor z dila, sv. 1,
+ Kritik, leden 1970,
1962

‘n des Juste-milieu®,
chov: Hanser 1970,

_Année sociologique,

TZSCH et al., Auto-
te. Frankfurt n. M.:

M.: Suhrkamp 1973
. ed. Werner Hecht,

Hecht, sv. 1, Berlin

Teorie avantgardy 163

— »Mehr guten Sport!®, in: Schriften zum Theater, sv. 1, Berlin — Vym
64-69

André BRETON, , Manifest surrealismu®
& synové 2005, s. 11-64.

Riidiger BUBNER, ,Uber cinige Bedingun gen gegenwirtiger Asthetik®, Neye Hefie
Sfiir Philosophie, 1973, ¢, 5,s.38-73

Christa BURGER, . Die Dichotomie von héherer* und ,volkstiimlicher* Bildung
[---] in: Rudolf SCHAFER (ed.), Germanistik und Deutschunterricht. Zur Einheit
von Fachwissenschaft und Fachdidaktik, Mnichov: Wilhelm Fink 1979, 5. 74-102

— Textanalyse als ldeologiekritik. Zur Rezeplion zeitgendssischer Unterhaltungsliteratur,
Frankfurt n. M.: Fischer Athendum Taschenbiicher 1973

Christa BURGER - Peter BURGER —Jochen SCHULTE-SASSE (eds
mus/Asthetizismus, Frankfurt n. M - Suhrkamp 1979

Christa BURGER - Peter BURGER - Jochen SCHULTE-SASSE, (eds.), Qur Dicho-
tomie von hoher und niederer Literatur, Frankfurt n. M.: Suhrkamp 1982

Peter BURGER, »Benjamins ,rettende Kriti

kritischen Hermeneutik®, Germanisch-Rom,
5. 198-210

= Der franzisische Surrealismus. Studien
Frankfurt n. M.; Athenium 1971

~ Die friithen Komédien Pierre Corneille und das franzisische Theater um 1630. Eine wir-
kungséﬂhﬂirdze/lméfm, Frankfurt n. M.: Athenium 1971

= »Funktion und Bedeutung des orgueil bei Paul Valéry®, in: Romantisches Jahrbuch,
roc. 16, 1965, s. 149-168

ar: Aufbau 1964,

» in: Manifesty surrealismu, Praha: Herrmann

-)s Naturalis-

k', Voriibcricgungcn zum Entwurf einer
anische Monatsschrifi N. F., ro&. 23, 1973,

zum Problem der avantgardistischen Literatur,

= »Neue Subjektivitit in der Literaturwissenschaft?, in: Jiirgen HABERMAS (ed.),
Die geistige Situation der Zeit, Frankfurt n. M: Suhrkamp 1979

= (ed.), Seminar. Literatur- und Kunstsoziologie, Frankfurt n, M.: Suhrkamp 1978

= Vermittlung — Rezeption — Funktion, Asthetische Theorie und
wissenschafi, Frankfurt n. M. Suhrkamp 1979

= »Zur #sthetisierenden Wirklich keitsdarstellung bei Proust, Valéry und Sartre®
idem (ed.), Vom Asthetizismus zum Nouveau Roman. Versuche kritischer Literaturw
schaft, Frankfurt n. M.: Fischer Athendum Taschenbiicher 1974, s. 23-48

= wZur Methode. Notizen zu einer dialektischen Li

Methodologie der Literatyr-

i
issen-

teraturwissenschaft, in: Studien
zur franzosischen Fr&/zargfk!&mng, Frankfurt n, M.: Suhrkam p 1972 5. 729

Martin DAMUS, Funktionen der bildenden Kunst im Spitkapitalismus. Untersucht anhand
der ,avanigardistischen® Kunst der sechziger Jahre, Frankfurt n. M.: F ischer 1973

Gisela DISCHNER, , Konkrete Kunst und Gese
tik, leden 1970, &. 25, s, 37-41

Jacques DUB OIS, L'Institution de Iq littérature, Brusel: Labor 1978

Mikel DUFRENNE, Art et politigue, Patiz: Union générale d’éditions 1974

Joseph von EICHENDORFF, Ze #inota darmoslapa, Praha: SNKLU 1959

Sergei EISENSTEIN, »Dialektische Theorie des Films®

lschaft“, Konkrete Poesie. Text + Kri-

» in: Dieter PROKOP (ed.),




164

Materialen zur Theorie des Films. Asthetik, Soziologie, Politik, Mnichov: Hanser 1971,

s. 65-81
— ,Dic Montage der Attraktionen®, Asthetik und Kommunikation, prosinec 1973, Pl 13-

s. 76-78

Hans Magnus ENZENSBERGER, ,Baukasten zu einer Theorie der Medien®, Kurs-
buch, 1970, &. 20, s. 159-186

— .Aporie avantgardy®, in: Eseje, Praha: Pavel Mervart 2008, s. 7-34

Victor ERLICH, Russischer Formalismus, 2. vyd., Frankfurt n. M.: Suhrkamp 1973

Pierre FRANCASTEL, Art et technique aux XIX¢ et XX siecles, Zeneva: Gonthier 1964

_ Etudes de sociologie de Uart, Pafiz: Gallimard 1970

Hugo FRIEDRICH, Die Struktur der modernen Lyrik. Von der Mitte des neunzehnten bis
ur Mitte des zwanzigsten Jahrhunderts, 2. vyd., Hamburk: Rowohlt 1968

Hans-Georg GADAMER, Pravda a metoda, sv. 1, Nirys filosofické hermeneutiky, Praha:
Tridda 2010

Arnold GEHLEN, Zeit-Bilder. {ur Soziologie und Asthetik der modernen Maleret, Frank-

furt n. M. — Bonn: Athendum 1960
Gerhard GOEBEL, ,,Literatur’ und Aufklarung®, in: Peter BURGER (ed.), {um
Funktionswandel der Literatur, Frankfurt n. M.: Suhrkamp 1983, s. 79-97
Hans Ulrich GUMBRECHT, ,Biirger, P.: Theorie der Avantgarde® [recenze], Poe-
tica, ro¢. 7, 1975, s. 9223-235
Hans GUNTHER, , Funktionsanalyse der Literatur®, in: Jiirgen KOLBE (ed.), Neue
Ansichten einer kiinftigen Germanistik, Mnichov: Hanser 1973, 5. 174-184
Jurgen HABERMAS, . BewuRtmachende oder rettende Kritik — die Aktualitat Walter
Benjamins®, in: Sigfried UNSELD (ed.), Qur Aktualitdt Walter Benjamins. Aus Anlaf
des 80. Geburtstags von Walter Benjamin, Frankfurt n M.: Suhrkamp 1972, s. 173-223
— Erkenntnis und Interesse”, in: Technik und Wissenschaft als ,Ideologie®, Frankfure
n. M.: Suhrkamp 1968, s. 146-168
— Problémy legitimity v pozdnim kapitalismu, Praha: Filosofia 2000
— Strukturdlni preména vefejnosti. Zkoumdni jedné kategorie obéanské spolecnosti, Praha:
Filosofia 2000
— Zur Logik der Sozialwissenschafien. M aterialen, Frankfurt n. M.: Suhrkamp 1970
Wolfgang Fritz HAUG, Kritik der Warendisthetik, Frankfurt n. M.: Suhrkamp 1971
Arnold HAUSER, Sozialgeschichte der Kunst und Literatur, 2. vyd., Mnichov: Beck
1967
Raoul HAUSMANN, Am Anfang war Dada, eds. Karl Riha a Giinter Kampf, Stein-
bach — Gieflen: Anabas 1972
Georg Wilhelm Friedrich HEGEL, Déjiny filosofie, sv. 1, Praha: CSAV 1961
Georg Wilhelm Friedrich HEGEL, Estetika, Praha: Odeon 1966
Georg Wilhelm Friedrich HEGEL, Filosofie déjin, Pelhfimov: Nova tiskarna Pelhi
mov 2004
Georg Wilhelm Friedrich HEGEL, Mald logika. Encyklopedie  filozofickych véd I, Prahas

Svoboda 1992

G
_
E
e
:
=
:
e
:
E
b
3
o
.
Ee
L
™~
3
-
1
E
=
I
-
=
%2
:
E
3
i
b
i
1




Hanser 1971,
ec 1973, ¢. 13,
fedien”, Kurs-
kamp 1973
ynthier 1964
eunzehnten bis

]

seutiky, Praha:

falerei, Frank-

R (ed.), um

=7

recenze |, Poe-

BE (ed.), Neue

84

ualitit Walter
ains. Aus Anlaf
72, s. 173-223

72, Frankfurt

ecnosti, Praha:

mp 1970
kamp 1971

[nichov: Beck

Kampf, Stein-

961

skarna Pelhti-

h véd I, Praha:

Teorie avantgardy 165

Georg Wilhelm Friedrich HEGEL, ,Uber das Wesen der philosophischcn Kritik
tiberhaupt und ihr Verhiltnis zum gegenwirtigen Zustand der Philosophie
insbesondere®, in: Werke, sv. 2, Frankfurt n. M.: Suhrkamp 1970

Klaus HEITMANN, Der Immoralismus-Prozef gegen die franzisische Literatur im
19. Jahrhundert, Bad Homburg — Berlin - Curych: Gehlen 1970

Karla HIELSCHER, ,S. M. Eisensteins Theaterarbeit beim Moskauer Proletkult
(1921-1924)", Asthetik und Kommunikation, prosinec 1973, &. 13, s. 64-75

Berthold HINZ, ,Zur Dialektik des biirgerlichen Autonomic-Bcgriffs“, in: Ursula
APITZSCH et al., Autonomie der Kunst. Lur Genese und Kritik einer biirgerlichen Kate-
gorie, Frankfurt n. M.: Suhrkamp 1972, s. 173-198

Peter Uwe HOHENDAHL (ed.), Sozialgeschichte und Wirkungsdsthetik, Frankfurt
n. M.: Fischer Athendum Taschenbiicher 1974

Max HORKHEIMER, /Traditionelle und kritische Theorie®, in: Traditionelle und
kritische Theorie. Vier AufSitze, Frankfurt n. M.: Fischer 1970, 5. 12-64

Kvétoslav CHVATIK, Strukturalismus a avantgarda, Praha: Ceskoslovcnski spisova-
tel 1970

INSTITUT FUR SOZIALFORSCHUNG (ed.), Soziologische Exkurse. Nach Vortrigen
und Diskussionen, Frankfurt n. M.: Europiische Verlagsanstalt 1956

Wolfgang ISER, ,Image und Montage. Zur Bildkonzeption in der imagistischen
Lyrik und in T. S. Eliots Waste Land*“, in: idem (ed.), Immanente Asthetik. Asthetische
Reflexion. Lyrik als Paradigma der Moderne, Mnichov: Fink 1966, s. 361-393

Hans Robert JAUSS, Literaturgeschichte als Provokation, Frankfurt n. M.: Suhrkamp
1970

Walter JENS, Statt einer Literaturgeschichte, 5. vyd., Pfullingen: Neske 1962

Immanuel KANT, Kritika soudnosti, Praha: Odeon 1975

Erich KOHLER, Der literarische <ufall, das Migliche und die Notwendigkeit, Mnichov:
Fink 1973

Henning KRAUSS, ., Die Zuriicknahme des Autonomiestatus der Literatur im Frank-
reich der vierziger Jahre, in: Rolf KLOEPFER (ed.), Bildung und Ausbildung in der
Romania, sv. 1, Mnichov: Wilhelm Fink 1979, s. 267-278

Werner KRAUSS, ,,Uber die Tréiger der klassischen Gesinnung im 17. Jahrhundert®,
in: Gesammelte Aufiitze zur Literatur und Sprachwissenschaft, Frankfurt n. M.: Klos-
termann 1949, s. 321-338

Jurgen KREFT, Grundprobleme der Literaturdidakir, Heidelberg: Quelle & Meyer 1977

Helmut KUHN, ,Asthetik®, in: Wolf-Harmut FRIEDRICH — Walter KILLY, Das
Fischer Lexikon. Literatur, sv. 2/1, Frankfurt n. M.: Fischer Taschenbuch 1965

Asja LACIS, Revolutionér im Beruf. Berichte iiber proletarisches Theater, itber Meyerhold,
Brecht, Benjamin und Piscator, ed., Hildegard Brenner, Mnichov: Rogner — Bern-
hard 1971

Renate LACHMAN, , Die Verfremdung’ und das ,neue Sehen® bei Viktor Sklovskij*,
Poetica, 1970, &. 3, s. 226-249

Mark LE BOT, Peinture et machinisme, Pafiz: Klincksieck 1973




166

Elisabeth LENK, Der springende Narzifi. André Bretons poetischer Materialismus, Mni-
chov: Rogner & Bernhard 1971

Kurt LENK (ed.), Ideologie, Ideologiekritik und Wissenssoziologie, 3. vyd., Neuwied:
Luchterhand 1967

Helmut LETHEN v Neue Sachlichkeit 1924-1932. Studien zur Literatur des Weissen Sozi-
alismus, Stuttgart: Metzler 1970

Burkhardt LINDNER, ,Aufhebung der Kunst in Lebenspraxis? Uber die Aktua-
litat der Auseinandersetzung mit den historischen Avantgardebewegungen®, in:
W. Martin LUDKE (ed.), ,Theorie der Avantgarde®. Antworten auf Peter Burgers Bes-
timmung von Kunst und biirgerlicher Gesellschafi, Frankfurt n. M.: Suhrkamp 1976,
s. 72-104

— ,Autonomisierung der Literatur als Kunst, klassisches Werkmodell und auktoriale
Schreibweise®, Jahrbuch der Jean-Paul-Gesellschaf, 1975, s. 85-107

— . Brecht/Benjamin/Adorno. Uber Veranderungen der Kunstproduktion im wissen-
schaftlich-technischen Zeitalter”, in: Heinz Ludwig ARNOLD, Bertalt Brecht, sv. 1,
Mpnichov: Boorberg 1972, s. 14-36

— .Der Begriff der Verdinglichung und der Spielraum der Realismus-Kontroverse .
in: Hans-Jirgen SCHMITT (ed.), Der Streit mit Georg Lukdcs, Frankfurt n. M.:
Suhrkamp 1978, s. 91-123

— . Natur-Geschichte' — Geschichtsphilosophie und Welterfahrung in Benjamins
Schriften®, Text + Kritik, t{jen 1971, €. 31/32, s. 41-58

W. Martin LUDKE, ,.Die Aporien der materi alistischen Asthetik — kein Ausweg? Zur
kategorialen Begriindung von P. Biirgers Theorie der Avantgarde*, in: idem, , Theorie
der Avantgarde®. Antworten auf Peter Burgers Bestimmung von Kunst und biirgerliches
Gesellschafi, Frankfurt n. M.: Suhrkamp 1976, 5. 27-71

-, Theorie der Avantgarde®. Antworten auf Peter Biirgers Bestimmung von Kunst und biirger
licher Gesellschafi, Frankfurt n. M.: Suhrkamp 1976

Georg LUKACS, Deutsche Realisten des 19. Jahrhunderts, Berlin: Aufbau 1952

Georg LU KACS, ,Erzihlen oder Beschreiben? Zur Diskussion iiber Naturalismus
und Formalismus®, in: Richard BRINKMANN (ed.), Begriffsbestimmung des liters:
rischen Realismus, Darmstadt: Wissenschaftliche Buchgesellschaft 1969, s. 33-85

Georg LUKAGCS, ,Es geht um den Realismus®, in: Fritz ]. RADDATZ (ed.), Maras
mus und Literatur. Eine Dokumentation, sv. 2, Reinbek bei Hamburg: Rowohlt 1968
s. 60-86

Georg LUKACS, Geschichte u nd Klassenbewuftsein. Studien iber marxistische Dialeksk
Amsterdam: de Munter 1967 (reprint ptivodniho vydéni z r. 1923)

Georg LU KACS, Wider den mifversia ndenen Realismus, Hamburk: Claassen 1958

Jean-Francois LYOTARD, ,La Place de I'aliénation dans le retournement MATXISEE »
in: Dérive a partir de Marx et Freud, Patiz: Union générale d’éditions 1973

Herbert MARCUSE, ,O afirmativnim charakteru kultury®, Divadlo, ro¢. 19, 1988
& 3, 5. 46-55; €. 4,5, 47-57

_ Konterrevolution und Revolte, Frankfurt n. M.: Suhrkamp 1973




\faterialismus, Mni-
3. vyd., Neuwied:
wtur des Weissen Sozi-

;2 Uber die Aktua-
lebewegungen”®, in:
uf Peter Biirgers Bes-
{.: Suhrkamp 1976,

ydell und auktoriale
107
oduktion im wissen-

, Bertolt Brecht, sv. 1,

ismus-Kontroverse',

es, Frankfurt n. M.
hrung in Benjamins

. — kein Ausweg? Zur
de”_in: idem, , Theorie
Cunst und biirgerlicher

-won Kunst und biirger-

Aufbau 1952

n iiber Naturalismus
Shestimmung des litera-
haft 1969, s. 33-85
DDATZ (ed.), Marxis-
aburg: Rowohlt 1969,

- marvistische Dialektik,
1923)

rk: Claassen 1958
ournement marxiste”,
ditions 1973

Divadlo, ro¢. 19, 1968,

3

Teorie avantgardy 167

Karel MARX, ,.Ke kritice Hegelovy filozofie prava. Uvod", in: idem — Bedfich ENGELS,
Vybrané spisy v péti svazcich, sv. 1, Praha: Nakladatelstvi Svoboda 1976, s. 11-24

— Rukopisy ,Grundrisse (Ekonomické rukopisy z let 1857-1859), Praha: Svoboda 1971

Gert MATTENKLOTT, Bilderdienst. Asthetische Opposition ber Beardsley und George,
Mnichov: Rogner & Bernhard 1970

Thomas METSCHER, Kunst und sozialer Prozefs. Studien zu einer Theorie der dsthetischen
Erkenntnis, Kolin n. R.: Pahl-Rugenstein 1977

Michael MULLER, , Kiinstlerische und materielle Produktion. Zur Autonomie der
Kunst in der italienischen Renaissance®, in: Ursula APITZSCH et al., Autonomie
der Kunst. Zur Genese und Kritik einer biirgerlichen Kategorie, Frankfurt n. M.: Suhr-
kamp 1972, s. 9-87

Willi OELMULLER, Die unbefriedigte Aufklirung. Beitréige zu einer Theorie der Moderne
von Lessing, Kant und Hegel, Frankfurt n, M.; Suhrkamp 1969

Helmuth PLESSNER, ,Uber die gesellschaftlichen Bedingungen der modernen
Malerei®, in: Diesseits des Utopie. Ausgewdhlte Beitrdge zur Kultursoziologie, 2. vyd.,
Frankfurt n. M.: Suhrkamp 1974, s. 103-120

Krystyna POMORSKA, Russian Formalist Theory and Its Poetic Ambiance, Haag -
Pariz: Mouton 1968

Wsewolod PUDOWKIN, ,,Uber die Montage®, in: Karsten WITTE (ed.), Theorie des
Kinos, Frankfurt n. M.: Suhrkamp 1972, s. 113-130

Dieter RICHTER, ,Geschichte und Dialektik in der materialistischen Literaturwis-
senschaft®, Alternative, leden 1972, ¢. 82

Eberhard ROTERS, ,Die historische Entwicklung der Collage in der bildenden
Kunst®, in: Dietrich MAHLOW (ed.), Prinzip Collage, Neuwied — Berlin: Luchter-
hand 1968, s. 15—41

Hans SANDERS, Institution Literatur und Roman. Jur Rekonstruktion der Literatursozi-
ologie, Frankfurt n. M.: Suhrkamp 1981

Hinrich C. SEEBA, Kritik des dsthetischen Menschen. Hermeneutik und Moral in Hof-
mannsthals ,Der Tor und der Tod“, Bad Homburg — Berlin — Curych: Gehlen 1970

Friedrich SCHILLER, ,Listy o estetické vychove®, in: Wybor z filozofickych spisii, Praha:
Svoboda — Libertas 1992, s. 128-228

Alfred SCHMIDT, Geschichte und Struktur. Fragen einer marxistischen Historik, Mni-
chov: Hanser 1971

Uwe M. SCHNEEDE, René Magritte. Leben und Werk, Kolin n. R.: DuMont 1973

Jochen SCHULTE-SASSE (ed.), Aufkldrung und literarische Offentlichkeit, Frankfurt
n. M.: Suhrkamp 1980

Jochen SCHULTE-SASSE, Die Kritik an der Trivialliteratur seit der Aufkldrung, Mni-
chov: Fink 1971

Gisela STEINWACHS, Mythologie des Surrealismus oder die Riickverwandlung von Kul-
tur in Natur, Neuwied — Berlin: Luchterhand 1970

Peter SZONDI, ,Hegels Lehre von der Dichtung®, in: Poetik und Geschichtsphiloso-
phie, sv. 1, Frankfurt n. M.: Suhrkamp 1974, s. 267-511




168

Viktor SKLOVSKIJ, ,Uméni jako metoda”, in: Teorie prézy, Praha: Akropolis 2003,
s. 8-25

Rolf TIEDEMANN, Studien zur Philosophie Walter Benjamins, Frankfurt n. M.: Euro-
paische Verlagsanstalt 1965

Friedrich TOMBERG, Politische Asthetik. Vortrage und Aufiitze, Darmstadt — Neuwied:
Luchterhand 1973

Sergej TRETJAKOV, Die Arbeit des Schrifistellers. Aufsitze, Reportagen, Portrits, ed. Heiner
Boehncke, Reinbek: Rowohlt Taschenbuch 1972

Jurij TYNJANOV, Die literarischen Kunstmittel und die Evolution in der Literatur, Frank-
furt n. M.: Suhrkamp 1967

Tristan TZARA, ,Jak udélat dadaistickou baseh®, in: Daroval jsem svou dusi bilému
kameni, Praha: Concordia 2007, s. 52

Bernd Jiirgen WARNEKEN, JAutonomie und Indienstnahme. Zu ihrer Beziehung
in der Literatur der biirgerlichen Gesellschaft”, in: Joachim GOTH et al., Rhetorik,
Asthetik, Ideologie. Aspekte einer Fritischen Kulturwissenschaft, Stuttgart: Metzler 1973,
g 79-115

Rainer WARNING, ,Ritus, Mythos und gcistliches Spic[“, in: Manfred FUHR-
MANN (ed.), Terror und Spiel. Probleme der Mythenrezeption, Mnichov: Fink 1971,
5. 211-239

Martin WARNKE, .Weltanschauliche Motive in der kunstgeschichtlichen Populir-

literatur®, in: idem (ed.), Das Kunstwerk zwischen Wissenschafi und Weltanschauung,
Giitersloh: Bertelsmann 1970, s. 88-108

Herta WESCHER, Die Collage. Geschichte eines kiinstlerischen Ausdrucksmittels, Kolin
n. R.: DuMont 1968

Lutz WINCKLER, Kulturwarenproduktion. Aufsitze zur Literatur- und Sprachsoziologie,
Frankfurt n. M.: Suhrkamp 1973

Jiirgen WISSMANN, ,Collagen oder die Integration von Realitat im Kunstwerk",
in: Wolfgang ISER (ed.), Immanente Jisthetik. Asthetische Reflexion. Lyrik als Para-
digma der Moderne, Mnichov: Fink 1966, s. 327-360

Emile ZOLA, Le Roman expérimental, Patiz: Garnier-Flammarion 1971




Akropolis 2003,
urt n. M.; Euro-
stadt — Neuwied:
bririts, ed. Heiner
- Literatur, Frank-
n svou dusi bilemu
3 ihrer Beziehung
T'H ct al., Rhetorik,

gart: Metzler 1973,

Manfred FUHR-
nichov: Fink 1971,

ichtlichen Popular-
nd Weltanschauung,

sdrucksmittels, Kolin
und Sprachsoziologie,

itat im Kunstwerk",
exion. Lyrik als Para-

n 1971

Starnuti moderny
Stati o vytvarném umeénti




Starnuti moderny 171

Edi¢ni poznamka

S vyjimkou pfedmluvy je svazek tvofen texty, které jiz vysly éi zaznély jinde. Prame-

ny jsou nasledujici:

11. kapitola, ,Das Altern der Modernc®, in: Ludwig von FRIEDEBURG - Jiirgen
HABERMAS (eds.), Adorno-Konferenz 1983, Frankfurt n. M.: Suhrkamp 1983,
s. 177-197.

I1I. kapitola, ,L'anti-avant-gardisme dans l'esthétique d’Adorno®, Revue d’Esthétigue,
1985, ¢. 8, s. 85-94; ,Adorno’s Anti-Avant-Gardism®, Telos, zima 1990-1991, ¢. 86,
s. 49-60.

IV. kapitola, ,Kunst und Rationalitit. Zur Dialektik von symbolischer und alle-
gorischer Form®, in: Axel HONNETH - Thomas McCARTHY - Claus OFFE -
Albrecht WELLMER (eds.), Swischenbetrachtungen. Im Prozess der Aufklirung. Fiirgen
Habermas zum 60. Geburtstag, Frankfurt n, M.: Suhrkamp 1989, s. 89-105.

V. kapitola, ,Mimesis und Moderne: Vincent van Gogh", in: Hans Matthius BACH-
MAYER - Dietmar KAMPER - Florian ROTZER (eds.), Nach der Destruktion des
asthetischen Scheins. Van Gogh, Malewitseh, Duchamp, Mnichov: Boer 1992, s. 48-59,

VI. kapitola, ,,Die Ordnung der Farbe. Versuch iiber einige Bilder Hodlers“, zaznéla
10. prosince 1996 jako predndska v Schirn Kunsthalle ve Frankfurtu.

VII. kapitola, ,Neoklassizismus als Problem der Moderne: Picassos ,Olga im Lehn-
stuhl™, in: Jacques Le RIDER — Gérard RAULET (eds.), Verabschiedung der (Post-)
Moderne? Eine interdisziplindre Debatte, Tiibingen: Gunter Narr 1987, s. 227-240.

VIIL. kapitola, ,Duchamp 1987%, Kunstforum, 1989, ¢. 100, s. 207-213, anglicky
v Avant Garde, 1989, &. 2, 5. 7-21.

IX. kapitola, ,Befreiung und ,refus”: Mir6é und der Surrealismus®, zaznéla v ram-
ci oslav ke 100. vyro¢i Miréova narozeni v fijnu 1993 ve Fundacié Antoni Tapies
v Barceloné, katalansky preklad vysel v listu Aoui z 24. fijna 1993, s. 34-35.

X. kapitola, ,Eine Weilt der Ahnlichkeiten. Versuch iiber die Schrift im Werk von
Antoni Tapies®, vysla katalansky a anglicky v Manuel BORJA-VILLEL - Peter
BURGER (eds.), Tapies. El Tatuatge i el cos. Papers, cartons i collages (kat. vyst.), Bar-
celona: Fundacié Antoni Tapies 1998, s. 18-25 a s. 213-217, némecky v Manuel
FERRO - Carlos ORTEGA - Christoph VITALI (eds.), Tapies (kat. vyst.), Mni-
chov: Haus der Kunst 2000, s. 58-76.

XI. kapitola, ,Der Avantgardist nach dem Ende der Avantgarden: Joseph Beuys®,

(ed.), Postmoderne: Alltag, Allegorie und Avantgarde, Frankfurt n. M.: Suhrkamp 1987,
s. 196-212, nova verze (s piepracovanym oddilem 1 a doplnénym oddilem 4) popr-
vé zaznéla 16. Gnora 1996 v ramci Séminaire Peter Biirger na Institut d’Art Contem-
porain ve Villeurbanne u Lyonu a vysla ve francouzském piekladu v Les Cahiers.
Philosophie de l'art, 1998, €. 7, s. 63-79.




XII. kapitola, ,,Kunst und Philosophie im Zeichen der Postmoderne® pod odlisnym

nazvem v Kunstforum, 1987, €. 90, s. 70-78.
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XI1V. kapitola, ,,Asthetik der Moderne — ein Riickblick®, francouzsky v Rainer ROCH-
LITZ - Jacques SERRANO (eds.), L'Esthétique des philosophes. Les Recontres, Pafii-
Place Publique 1996, s. 81-90, a v Les Cahiers, Philosophie de lart, 1998, ¢. 7, s. T-20.
XV. kapitola, ,Landschaft in der Malerei des 20. Jahrhunderts. Zur Revision des
Moderncbegriffs®, pod odli$nym nazvem ve Frankfurter Allgemeine Zeitung z 10. biez-
na 2001, piiloha ,Bilder und Zeiten®,
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I. Pfedmluva

sy St momion v vt sliven unl s rn e PR

Ve Francii prob¢hla v devadeséatych letech debata o modernim uméni. Byla
ostrd a ne vidy byla vedena s propracovanymi argumenty, nicméné diky ni
zaznéla otazka, co vlastné zastalo z uméni dvacatého stoleti. V Némecku se
srovnatelna debata dosud témef nevedla,! coz mize mit historické davody:
prosazeni umélecké moderny u nés bylo tésn¢ spjato s demokratizaénim pro-
cesem po druhé svétové valce — s tim diisledkem, 7e se za kazdym kritickym
prezkumem moderny (a ne zcela nepravem) vetii nebezpedi, nebot by s¢ tim
mohly znova probudit k #ivotu antidemokratické politické postoje, tito zli
duchové nasi minulosti. Pfesto se nesmime vyhybat nasledujicim otazkam:
Neztratila uméleckd moderna Jhroven se zmizenim odpiirch také vnitini
vervu? Nestala se snadno konzumovatelnou? Kdo na vystavé documenta
1993 sledoval hédonistické chovéani mnoha navitévniki, mohl k uvedenému
sévéru snadno dojit. Neupadaji zaprasené asamblaze mnoha ,ohledavact
mist ¢inu” (Spurensichemr) ze sedmdesatych let,? kolem nichz se dnes chodi
bez povsimnuti, do pouhé vécnosti? Neptedstavuje valna ¢ast informelu jen
dekorativni maliistvi? Nejsou Burenovy markyzové textilie i pies diskurs,
ktery je provazi, pfece jen pouhé markyzové textilie? Neujal se u takzva-
nych vystav svétového uméni konformismus, ktery vyt¢enému cili — totiz
prostiedkovat nové zkusenosti — zasadnim zpiisobem protife¢i? Bez klade-

1 Vyjimku tvofi intervence Eduarda Beaucampa, uméleckého kritika deniku Frankfurter
Allgemeine Leitung, © jehoz tezich pojednavam na zadhtku X. kapitoly. Tam jsou také uvede-
ny presnéjsi odkazy na francouzskou diskusi.

2

Kriminalisticky pojem ohleddvani mista ¢inu” (Spurmsicﬁerung) uved! do némecké vytvar-
né kritiky roku 1974 Ganter Metken, aby tak oznaéil postupy v ramci konceptudlniho
uméni, které pfipominaji metody prace déjepisectvi nebo spolcéenskych vid (pozn. red.).




ni takovych a podobnych otizck se ned4 obejit nadlouho, jak dosvédéuje
fakt, Ze od poloviny devadesatych let se do umélecké kritiky navrac{ ostry
tén. Zatimco béhem predchozich desetileti se etablovala kritika plnd uznani,
jez se stala mluvéim umélcti a horovala za lepsi porozumeni, v poslednich
letech Ize znovu vnimat silici ochotu ke kritickému soudu.?

Nadseni pro novd média, dnes tak rozsifené, je mozné jen odvricenou
stranou krize umélecké moderny, kterd je timto zplisobem zakryta. Zde
shromdzdéné piispévky, které vznikaly v letech 1983-2000, se pokouseji
k tomuto problému postavit éelem. Jejich tstfednim bodem je konstela-
ce, jiz tvoti Adornova Estetickd teorie a Benjaminova stat ,,Umélecké dilo ve
véku své technické reprodukovatelnosti“. Benjaminiv pokus radikalizovat
Brechtovy motivy v duchu avantgardnich hnuti i Adornovo kontrastni poje-
ti moderny soustfedéné kolem dila se dnes zalinaji stavat historickymi. Lze
na né navazat pouze zprostredkované. Pravé o takové zprostfedkovini se
nasledujicf texty pokouseji tim, ze provadéji dvoji pohyb. Na jednu stranu
se tazou, jak je dnes myslitclnd moderna a avantgarda, pro¢ potfebujeme
vyklad kategorif alegorie a symbolu (étvrta kapitola). Na druhou stranu se
u modernistickych dél ptaji na jejich potencial odporu proti vlastnimu star-
nuti, jez je hrozi proménit v cosi jako dekor doby (viz zejména kapitoly
o Mir6ovi a Tapiesovi), a zamysleji se, jak navézat na historicka avantgardni
hnuti i po jejich ztroskotan{ (viz kapitolu o Beuysovi).

Piedkladané texty nemaji koncipovat 74dné panorama malifstvi dvacd-
tého stoleti — mnoha diilezita jména a pozice se tu vithec neobjevuji. Spise
se jednd o pokus kriticky pfezkoumat umélecka dila moderny - coz oviem
piedpoklada, Ze jsme se nauéili nechat je na sebe piisobit. V tomto ohle-
du za mnohé vdééim rozhovortim s brémskymi galeristy Hermannem a Li-
sou Jacobsovymi a s Knutem Kaufmannem, a také s vytvarniky Jirgenem
Brodwolfem, Rolfem Iselim, Renate Kornacker, Klausem Krogerem, Rena-
te Paulsen, Tilmanem Rothermelem a Norbertem Schwontkowskym. Déku-

ji téZ Monice Hofer, kterd piepsala rukopis a zapracovala mnohé zmény,
a Dirkovi Quadfliegovi za pfeéteni korektur.

Dva nahodilé ptiklady: Peter WINTER uvefejnil ve Frankfurter Allgemeine Zeitung ze 17. pro-
since 1997 zdrcujici kritiku v{stavy Tapicsova pozdniho dila v galerii Kestner-Gesellschaft
v Hannoveru, v niz tvrdi: ,Na tomto defilé nihrazek znackovych artikli panuje prazdnota
a vyprodejova nalada.“ O frankfurtské retrospektivé Billa Violy, kterou 11. tinora 1999
kladné zhodnotila Petra KIPPHOFF v deniku Die Leit, pise Thomas WAGNER ve Frank-
Surter Allgemeine Zeitung z 13. inora 1999: Violovo uméni konejsi smrt a znaéné prikrasluje
zivot.”
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[I. Starnuti moderny

Pred zneuzitim dialektickych tvah pro ucely
restaurace neexistuje zadna obrana.
— Theodor W. Adorno

Sociologové a filosofové jiz néjakou dobu radi oznacuji spolecnost piitom-
nosti za postindustridlni nebo postmoderni.® Touha oddélit pritomnost
od epochy vrcholného kapitalismu je sice zcela pochopitelna, ale zvolena
oznadeni jsou problematickd: zavadéji se tu oznaceni pro noveé epochy, dfi-
ve nez se fadné zformuluje, natoz pak rozhodne otdzka, do jaké miry jsou
spoledenské zmény soudasnosti zésadni a zda tedy vyzaduji takova oznace-
ni. Nepochybné se dnes oproti spole¢nosti druhé poloviny devatenactého
stoleti daji pozorovat hluboké ekonomické, technické a socialni prome-
ny, nicméné pfevazujici zptisob vyroby zistal stejny: soukromé pfivlast-
novani kolektivné vyrabéné nadhodnoty. Navzdory rostoucimu vyznamu
statnich zasahti do hospodaiského déni predstavuje hnaci motor spolecen-
ské reprodukce - stejné jako diiv — maximalizace zisku; o tom se mohly
zapadoevropské socidlnédemokratické vlady presvédéit zcela dostatecne.
Méli bychom tedy pfi vykladu soucasného procesu promény zachovavat

Od doby, co avantgardni hnuti otfasla diwérou v uméni jako sféru ciste estetické zkuse-
nosti, je otdzka, jak zachazet s uménim, spornd. Pokus polozit tuto otazku systematicky
jsem podnikl ve studii Peter BURGER, Zur Kritik der idealistischen Asthetik, Frankfurt n. M.:
Suhrkamp 1983.

Alain TOURAINE, La Société post-industrielle, Pafiz: Denoél 1969; Jean-Frangois LYO-
TARD, ., Postmoderni situace®, in: O postmodernismu, Praha: Filosoficky tstav AV CR 1993,
s. 95-202.
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obezfetnost a nevyhodnocovat jej unahlené jako pfiznak zlomu mezi dveé-
ma epochami.

Uvedené nedostatky sociologického pojmu postmoderny sdili i diskuse
o postmoderné v oblasti uméni: z nékolika zcela trefnych postiehti ukvape-
né vyvozuje prah epoch, ktery viak lze pojmenovat pouze abstraktné, pro-
to¥e konkrétni vymezeni o¢ividné selhava. Navzdory této obecné namitce
proti pojmu postmoderny se viak da sotva popfit, ze v poslednich dvace-
i letech dotlo u onéch vrstev, kieré jsou v burZoazni spolecnosti (stejné
jako diive) nositelkami vysoké kultury, k proménam estetického vnimani:
zminime kladny postoj k architektufe fin de siécle a s tim sdruzené podstatné
kriti¢t&ji posouzeni architektury moderni,’ naru$ovani ztuhlé dichotomie
vysokého a nizkého umént, kter¢ pro Adorna staly nesmifitelné proti sobé,’
prehodnoceni figurdlniho malifstvi dvacatych let (napiiklad na velké ber-
linské vystavé z roku 1977) &i névrat k tradi¢nimu roménu i u pfedstaviteli
experimentalniho romanu. Uvedené piiklady (a bylo by mozno jich podat
mnohem vice) naznaéuji promény, které je tfeba zachytit myslenkové. Jedna
se zde o kulturni fenomény, jez jsou priivodnim ukazem politického neo-
konzervativismu, takZe je musime kritizovat z disledné moderni pozice?
Nebo takovéto politické korelace vyty€ovat nclze a naznacené zmény nas
nuti rozvrhnout komplexnéjsi obraz umélecké moderny, nez jak to udélal
Adorno?

Pokud se od soutasné diskuse kolem problému postmoderny obratime
k Adornovym estetickym, zejména pak muzikologickym spistim, musime
s izasem konstatovat, Ze sc problémem starnuti moderny priubézné zabyva

ncjpozdéji od druhé svétové valky. Poprvé se s problémem stérnuti moderny
setkdvé na zatatku dvactych let u svého prvniho uéitele skladby, ktery je
odptrcem atondlni hudby a snaZi se svého zaka privést zpatky k tonalité

argumentem, Ze je nad¢asova. V Minima moralia o tom piSe:

Ultramoderna, tak zn&l jeho argument, uz pravé neni moderni, podnéty, které
jsem vyhleddval, se staly bezduchymi, vyrazové figury, které meé vzrudovaly, patii
Kk staromédni sentimentalité a nové ml4di, jak to s oblibou nazyval, by mélo mit

vic éervenych krvinck.”

6 Viz napi. Peter GORSEN, Zur Dialcktik des Funktionalismus heute. Das Beispiel des
kommunalen Wohnungsbaus im Wien der zwanziger Jahre, in: Jiirgen HABERMAS
(ed.), Stichworte zur , Geistigen Situation der Zeil®, sv. 1, Nation und Republik, Frankfurt n. M
Suhrkamp 1979, s. 688 nn.

Viz napf. kritiku Adorna, kterou poddvaji J. Schulte-Sasse a F. Jameson ve sborniku: Chris-
ta BURGER - Peter BURGER - Jochen SCHULTE-SASSE (ed.), {ur Dichotomisierung
von hoher und niederer Literatur, Frankfurt n. M.: Suhrkamp 1982, s. 62 nn.as. 114 nn.

8 Theodor W. ADORNO, Minima moralia, Praha: Academia 2009, s. 215.
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Dnes v nééem absurdni myslenka, Ze moderni uméni bylo uz na zacatku
dvacatého stoleti u konce, si tehdy mohla narokovat jistou hodnovérnost.
Picasso jiz v roce 1917 razné pterusil svou kubistickou fazi portrétem vlastni
seny v Ingresové stylu (Olga v kfesle) a v nésledujicich letech stfidave maluje
kubistické a ,realistické® obrazy. V roce 1919 se Stravinskij, ktery o dva roky
dfive napsal avantgardni Piibéh vojdka, vraci baletem Pulcinella k hudbé
osmnactého stoleti: inovator se piiklani k novoklasicismu. A Paul Valéry se
sna%i sbirkou Kouzla z roku 1922 obnovit idedl formélné strohého klasicis-
mu. Na klasické picdobrazy se nezaméiuji druhofadi, od své doby odvrace-
ni umélci, nybrz pravé takové osobnosti jako Picasso a Stravinskij (ptipad
Valéry je trochu odliény), ktefi rozhodujici mérou pfispéli k vyvoji nového
uméni. To z novoklasicismu éini problém, jimZ musime pométovat kazdy
vyklad umélecké moderny.

Adorno se tomuto problému nevyhybal, avéak jak je u néj €asté, navrhl
dva vzijemné se vylu¢ujici vyklady. Prvni bychom mohli nazvat polemicky
a nachazime jej v jiz citovanych Minima moralia:

Novoklasicismus — ona reakénost, jez si nepfiznd samu sebe a sviij reakéni cha-
rakter vydava za pokrokovy — byl pfedvojem masivni tendence, kterad se v dobé
fadismu a v masové kultufe rychle odnauéila jemnému ohledu na stile jeSté cit-
livé umélce a spojila ducha Courths-Mahlerové s duchem technického pokroku.

Moderna se vskutku stala nemoderni.”

Novoklasicismus stoji v silné opozici vii¢i moderné a soucasné je zostuzen
jako politicky reakcionafsky. Pro tento vyklad lze nepochybné najit dokla-
dy: Chiriciiv pifklon k fadismu se ¢asove kryje s odvratem od takzvané¢ho
metafyzického malifstvi. Takové diléi pfipady ale sotva postacuji k extrém-
nimu vykladu Adornova stfihu, ktery vytlacuje novoklasicismus jakozto
celek vné moderny.

Adornovi jisté neuniklo, jak je takové sumarizujici vidéni problematicke.
Kazdopéadné v pozdni stati o Stravinském opravil vyklad, ktery pro Schoén-
bergova antipoda podal ve Filosofii nové hudby, a predlozil zcela jinou inter-
pretaci novoklasicismu: Stravinského novoklasicismus neni rekonstrukei
zévazné hudebni feéi, nybrz suverénni hrou umélce s ptedchozimi formami.
Winckelmanniv klasicismus tu nebyl vyhldSen za normu, nybrz szjevoval
se jako ve snach, na sddrovych plastikach zdobicich komody rodic¢ovské-
ho bytu, jako roztrousené jednotlivosti a harampadi, nikoli zanrovy pojem.
V této individuaci nékdejétho schemati¢na do podoby straddka zaniklo
samo schéma, poranéno, zne§kodnéno naaranzovanymi, sflikovanymi sny.“

9 Ihid.,s. 215 n.
10 ‘Theodor W. ADORNO, ,Strawinsky. Ein dialektisches Bild®, in: Musikalische Schrifien
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Explicitnim postavenim Stravinského, ale i Picassova novoklasicismu do
blizkosti surrealismu mu Adorno vykazuje misto v rémei moderniho uméni.
Je nasnadé, Ze oba vyklady jsou navzijem neslucitelné, a je téz nasnadé¢, ze
druhy vyklad je lepéi. Zatimco polemicky vyklad postupuje globalné a poji-
m4 novoklasicismus jako jednotné hnuti, druhy vyklad usiluje o diferencia-
ci. Nechava pfinejmensim otevienou moznost spatfovat v novoklasicistnich
dilech n&co vic nez prostou recidivu reakciondfského pojeti fadu.

Co se ovéem Adornova zhodnoceni novoklasicismu tyée, nesmime se
jeho poukazem na spole¢né znaky se surrealismem nechat oklamat. Kdyz
Adorno pfirovnavad montazni postupy pouzité v Pribéhu vojdka k ,surrealis-
tickym snovym montézim, vytvofenym z pozistatkl dne®," nijak tim neo-
slabuje znehodnocujici soud nad dilem. Pomoci argumentu, ktery vyuzije
v polemice s Hindemithem, vyklddé protestni potenciél Pibéhu vojdka jako
regresiyni, jako vyraz ambivalentniho postoje jedince, ktery zustava fixovan
na autoritu, proti niz se vzpira.'? ;Tésné za divokymi gesty ¢ihd identifikace
s tim, proti éemu se bouif; exces jakoby sim od sebe proklamuje nutnost
miry a fadu, vyhladuje, Ze tohle uz kone¢né musi skoncit."** Adorno pos-
tuluje souvislost mezi Stravinského piiklonem k takzvanému novoklasicis-
mu a pfedchozim zpochybiiovanim tradi¢ni hudebni fei - vazbu tu tvofi
navazani na trividlni formy a jejich daisledné rozbiti v Pribéhu vojdka; oboji
ale hodnoti zaporné jako ,hudbu o hudbé®.!* Kdyz Stravinskij vyuziva sta-
novenych forem, jako je pochod ¢i ragtime, a rozklada je, navazuje tim na

,(literarn¢) existujici hudebni latky" a proménuje je (ovsem stejné si pocina

i Stravinskij-novoklasicista). Takovy postup je v protikladu k Adornem pos-
tulovanému principu diisledného rozpracovani formy. V surrealistické kolazs
je dievorytové zobrazeni méstanského intericru z obdobl fin de siécle zpra-
covano coby upominkovy fragment reality, podobné jako tango nebo valéik
ve Stravinského Pifbéhu vojdka. A pokud Max Ernst odcizuje interiér tim,
7e lidem nasazuje hlavy dravych Selem, Stravinskij zcizuje formy zabavne
hudby. Toto veskrze avantgardni zachazeni s danymi predlohami — ktere
ovéem v 74dném piipadé nemélo mit podobu parodovani téchto forem (jak
tyrdi Adorno na jednom misté),” nybrz se skrze né zaméfujc na zpochyb-
néni uméni — odporuje Adornovu pojeti uméni. Adorno se drzi zasady, 2=
v uméleckém materidlu se zrcadli celospole¢ensky vyvojovy stav, aniz by pis

[-IT1, ed. Rolf Tiedemann, Frankfurt n. M.: Suhrkamp 1978, 5. 301 nn,

Theodor W. ADORNO, Philosophie der neuen Musik, 2. vyd., Frankfurt n. M. - Berlin —
Viden: Ullstein 1972, 5. 161.

Ihid., s. 161 n,

Theodor W. ADORNO, Impromptus. uweite Folge neu gedruckter m usikalischer Aufiase
3. vyd., Frankfurt n. M.: Suhrkamp 1970, s. T

ADORNO, Philosophie der neuen Musik, s. 160.

Ibid., s. 164.
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wom védomi producenta dokazalo tuto souvislost nahlédnout, a mtize proto
+ kterékoli dané epoSe uznavat vzdy jen jeden materisl. Zachazi dokonce tak
“aleko, Ze u Stravinského zpochybnuje samo pouziti pojmu ,material®:

Pojem hudebniho materidlu, jenZ je imanentni dilu, pro Schénbergovu §kolu
ustfedni, je striktné vzato na Stravinského nepouzitelny. Jeho hudba neustale
pomrkava po jinych a [zkresluje] je pfesvicenim jejich strnulych a mechanickych

rysi.'®

£de pouzivany pojem materidlu — je z néj odstranén moment danosti, je zce-
2 pfenesen do dila a vaZe se na princip imanentntho propracovavani formy
= J¢ poucny tim, Ze se pfi¢i avantgardistickému principu montaze. Narazi-
=e zde na to, co u Adorna nazyvam antiavantgardismem. ! Je jen zdanlivé
paradoxni, Ze tento antiavantgardismus skyta zéklad nejen pro Adornovo
sdmitnuti avantgardniho (v jeho terminologii: infantilniho) Stravinského,
ale 1 Stravinského novoklasicistniho.

Nejde nam tu o globélni zachranu novoklasicismu, nebot ta by jen
* opacnym znaménkem opakovala chybu polemického vykladu z Minima
moralia. Zda navrat k nékdej$im schématim formy tato schémata pouze
sprodukuje, nebo z nich &ini presvédéujici znézorfiovact prostiedek sou-
“asn¢ vyrazové potteby, o tom nemfiZe rozhodovat teorie, ale Jediné pecliva
#nalyza konkrétniho dila."® Adornova velkolepa jednostrannost tkvi prave
¥ tom, Ze po teorii pozaduje uvedené rozhodnuti. Nariistajici historicky
adstup samoziejmé prevadi do poptedi i jeji negativni dasledky, jez é¢im

@4l vic omezuji pole mozné umélecké ¢innosti. To plati zejména pro tezi

@ jednokolejném rozvijeni uméleckého materidlu. Plati to ale i o principu
totalniho propracoviéni dila, ktery v systémovém rémci Adornovy estetiky
pfifazuje pojmu montaze excentrickou pozici: Adorno dokaze do svého
mysleni zaclenit koncept montéze jediné tak, ze ptijme myslenkové motivy
z Benjamina.

Jakmile se rozlou¢ime s Adornovou tezi o existenci nejpokrokovéjsiho
sméleckého materidlu (jejiz koreny tkvéji v Adornoveé filosofii déjin), vystu-
puje tak pred o¢i paralelita riznych stavii materidlu (naptiklad malifstvi
nove vécnosti vedle Picassa a surrealistické malby), pfi¢emz teorie si jiz
sepfisuzuje pravo vyhldsit jeden material za historického ukazatele doby.

Ibid., 5. 160 1.

Viz nize, kap. I11.

Pritom oviem musime poéitat také s moZnosti, e nAm obsah takového névratu neodhali
jednotlivé dilo, ale jenom sekvence obrazii. Tak je tomu napfiklad u praci berlinského
malife Wernera Hilsinga, jehoZ virtuézni — zcizené pomoci miniaturniho formétu - rekon-
strukce minulych stavii materidlu (mimo jiné pravé z okruhu , klasické moderny®) posky-
tuji radostneé ironicky komentéf k pretrvavani uméni po jeho konci.




Ale nejen to: navic nam dany krok pomtize s pochopenim, ze rozvijeni umeé-
leckého materidlu mtiZe nardzet i na hranice, jez leZ{ v samotném materidlu.
Lze to sledovat na kubismu. Konsckventnost, s niz Braque a Picasso vyvozu-
Jiuréité disledky ze Cézannova pozdniho dila a zenou je dal, se mnohokrat
stala pfedmétem opravnéného obdivu. Presto Ize u Picassovych obrazii jiz
z roku 1914 snadno vypozorovat jistou hravou libovili, jejimz nejnapadné;-
Sim znakem jsou pointilisticky utvafené plochy. Tento pointilismus se pak
vraci na nékolika tradi¢nich figurdlnich obrazech z roku 1917. Je to technie-
ky ndpad, ktery v obou pripadech postrada nutnost. Nabizf se domnénka, ze
se moznosti diisledného rozvijeni kubistického materi4lu vycerpaly - a byla
by ji mozno dolozit i s poukazem na dalsi malifsky vyvoj u Braqua a Grise.
Jakmile si to ptizname, ziskév4 tim navrat k odlisnému materidlu, jak jej
Picasso podniki v Oke v kfesle, logiku, kterou by ndm Adornova estetika
nedovolila rozpoznat. Novoklasicky materisl tim pfitom neni esteticky legs-
timizovén (k tomu by se musela prokazat udritelnost jeho citaéni povahy,
€Oz povazuji za neproveditelné), a nenf ani podana jeho uspokojivéd histe-
ricka interpretace (k tomu by bylo nutno navzajem porovnat riizné vyklade-
v€ moznosti). Pouze by se tak predvedlo, e prudké vykroéeni z urcitéha
materialu je po¢indni, k némuz Je prévé moderni umélec nucen.

Pii prvnim pohledu se zd4, #e voln4 disponibilita rozmanitych stavi
materialu nedozirné roz§ifuje pole kreativnich moznosti, a v jistém Smys-
lu to je pravda. Ziroves ale stejné tak drasticky omezuje Sance na Gispéch.
V tom tkvi moment pravdy onéch normativnich restrikci, které — byt s pro-
tikladnou orientacf — vyhlasuji Adorno a Lukies. Valéry spravné pochopil,
Ze zizeni pole tviiréich moznosti Je s to podstatné zvy$it Sance na umélee-
ky tspéch, jelikoz nuti ke koncentraci. Uniklo mu ovsem, Ze toto zlizem
nemitize byt libovolné: producent je musi vnimat jako nutné, Valéry se ve swé
bésnické produkci podrobuje omezenim uvalenym zvnéjsku, a jeho tvorba
se tak ¢asto piiblizuje uméleckému femeslu. Nadéji, ze se oprosti od iluze
neomezenych moznosti, m4 producent jediné tam, kde volna disponibils
ta riznych stavéi materidlu neni pfijimana jako jednoduge dand, nybrz je
reflcktovana piimo v dile,

Adorniiv pryvni uéitel skladby zformuloval problém starnuti moderny
nespravné, totiz prizmatem pfekondni moderny novoklasicistni antime-
dernou. Pfinejmensim v Minima moralia si Adorno nechéva formu proble
mu diktovat protivnikem, kdyZ novoklasicismus pausilné zavrhuje jakos-
to reakéni. Skoro stejn¢ si ale poéing jesté ve Filosofii nové hudby, pouze zde
negativni soud rozsifuje i na avantgardniho Stravinského. Adornovy poje-
ti moderny se rovnou mérou vymyka radikaln{ avantgardismus i novokla-
sicismus. Problémem, kterého Jsme se jiz dotkli v souvislosti s kubismems

19 K tomu viz kap. VII nize,
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~ totiz problémem imanentnich hranic ve vyvoji nové hudby -, se zabyva
az ve stati ,Starnuti nové hudby®, zvefejnéné roku 1954. Starnutim se pii-
tom nemini postupné navykani pfinejmensim nékterych vyssich vrstev na
tento druh hudby a s tim souvisejici otupeni efektu $oku; jde tu o klidové
kategorie véci samé. Adorna zneklidfiuje fenomén, ktery bychom mohli
oznacit za modernisticky konformismus. Jeho prvotni charakteristikou je
ztrdta napéti v dilech,” nedostatek vyrazové sily. A pfislusny fenomén neni
omezen na oblast hudby. Kdo by uz nékdy nevidél ony abstraktni obrazy,
které jsou jako stvorené k dekoraci pater vedoucich pracovniki. O tako-
wych dilech se da fict jediné to, Ze nerusi. Pravé tim zrazuji modernu, k niz
se — jakozto abstraktni — hlasi. Pozorovatelnou ztratu napéti v dile Adorno
neklade za vinu subjektivnimu selhani tviirce, nybrz objektivni vyvojové
tendenci moderniho uméni. Zkriacené by se dalo fici, Ze moderni primat
uméleckého materidlu se prevraci v ,materidlovy feti§ismus®.*" A tim je
skutecné dotéena tstiedni kategorie Adornovy estetiky, kategorie umélec-
k€ho materidlu, ktera stoji v centru jeho vykladu vyvoje uméni v rdmci
filosofie dé¢jin. Umeélecky material je sedimentovany obsah, ktery vskrytu,
.v podzemi®, koresponduje s totalitou epochy. Pfitom je jeho proména co
do sméru shodnd s proménou spoleénosti, obé sleduji princip postupujici
racionalizace: ,Pojmem, ktery lezi v jadfe novéjsich déjin hudby a uvadi
je do pohybu, je pojem racionality; a ten je bezprostfedné identicky se
spolecenskym ovladnutim pfirozenosti vné i uvnitt ¢lovéka.“” Formulace
Jje znacné radikalni, pravé diky tomu ale ostfe nasvécuje jednu konstantu
Adornovy estetiky: protest proti izolaci ,uméni jakozto pfirodniho par-
ku, v némz se neproménné lidstvi a peclivé vymezena bezprostfednost té5
ochrané pred procesem osvicenstvi“.” To s sebou nese nekompromisni pro-
sazovani racionality v procesu umélecké produkce. Pravé tyto ,tendence

k totdlni racionalizaci®, spojené s ,obecné rozsifenou alergii proti jakému-

WA

koli vyrazu®,* nyni Adorno diagnostikuje jako pfi¢inu starnuti moderny.
Dokonce i ,emancipace od pfedem danych kategorii forem a struktur®,*
kterou oznacuje za neotfesitelny vydobytek umélecké revoluce poéatku
dvacatého stoleti, vdédi za sviij vyrazovy obsah v neposledni fadé tradiéni-
mu materialu, od kter¢ho sec separuje. Jelikoz si moderna nechce ptiznat,
Ze 1 v negaci tradice ziistava tradici zavazdna, propada ,povéie ve smys-

K tomu viz téz Theodor W. ADORNO, Einleitung in die Musiksoziologie. 12 theoretische Vor-
lesungen, Reinbek: Rowohlt 1968, s. 194,

Theodor W. ADORNO, Dissonanzen. Musik in der verwalteten Welt, 4. vyd., Gottingen: Van-
denhoeck & Ruprecht 1969, s. 8.

Ibid., s. 123,

Ibid., s. 150.

Ibid., s. 148.

Ihid., s. 145.




lupIné prapiivodni prvky — které
a jejichz smysl je déjinny*,2
Adorniiv soud je tvrdy. Technicistni Postoj producentt, jejich ,zbliznént
do materialu®,? se nedobrovolné blizi uméleckému Provozu a jejich racio-
nalita se navic pfevraci v poveru o bezprostfedni symbolické hodnoté barey
a ténti. Ocekavani, e Adorno z této radikalni kritiky moderny — ¢&j presnéji:
svého pojmu moderny - vyvodi diisled , se viak nenaplni. Povazuje sice za
nutné rehabilitovat kategorie vyrazu a subjektu, nicméné tato rehabilitace
rozhodné nezachézi as k revizi jeho vlastnich dfivéjsich prohléseni, O Weber-
novi se ve Filosofii nové hudby pise: »Pochopil odvozenost, vy€erpanost, bez-
vyznamnost vieho subjektivniho, jez je tady a ted schopno naplnit hudbu.
totiz nedostateénost samotného subjektu®; a 0 néco nize: »propadlo same
Pravo subjektu na vyraz* 2 Neméné kategoricky naopak stoji ve Stdrnus
nové hudby: ,vedkers estetick4 objektivita je zprosttedkovana silou subjektu,
kterd uréitou véc pfivadi az k sobé,“2 Diky tomu pak méizeme »Symptomy
starnuti nové hudby* interpretovat Jako symboly »Tozpadu individuality® *
= Rozpor jiste nepostihuje pouze teorii. Spife zachycuje jisty aporeticky rys
pozice moderniho umélce: Jje povinovéan subjektu, oviem za podminek, kee-
1€ jsou pro rozvijeni individuality stdle méng priznivé.
Nakolik mohu soudit, objev starnuti nové hudby u Adorna nevyvolal
zadnou zésadni revizi Jeho estetiky. Kazdopddné by bylo v této souvisloss:

nutné uvést kategorii mimésis, které v Estetickeé teorii ptipad4 dilezita role
konceptualniho protipélu estetické racionality. Nejasné oviem zlistava, jak
tedy mimésis piisobi v procesu produkce. Nejasnost souvisi s tim, Ze podas
teoril mimésis je pfisné vzato nemozné; Adorno ji vymezuje jako »archaicky
Postoj”, ,vztah k realité mimo fixni kladeni subjektu a objektu proti sobé” *
Ano, nékteré formulace v Estetické teorii zachazeji tak daleko, ze estetickos

€O umelchv zasah: ,Se zavazanyma oéima se musi esteticka racionalita e
nout do tvorby, misto aby ji fidila zvenéi jakozto reflexe umeéleckého dila *®
JenZe dokonce ani tato siln4 relativizace pojmu estetické racionality (Ades
no mluvi jesté na jednom misté o »kvaziracionilnich tendencich uméni= )=
nevede k problematizovéni konstrukee vyvoje uméni v burzoazni spolecnos

26 Ibid.,s. 146,

27 Ibid.

28 ADORNO, Philosophie der newen Musik, s. 102,

29 Idem, Dissonanzen, s. 157.

30 Ihid.

31 Theodor W. ADORNO, Estetickd teorie, Praha: Panglos 1997, s. 149,
32 Ibid., s. 154 (pieklad upraven),

33 Ibid.,s. 99,
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ti, upevnéné weberovskym pojmem racionality. Revizi neprojde ani teorém
o existenci nejpokroéilejiho uméleckého materidlu, ani (jak by se dalo fici)
Adornfiy purismus, tedy neochota uvazovat 0 moZnosti navratu k trividlni-
mu materidlu.* Existence modernistického konformismu neni pro Adorna
diivodem, pro¢ schvalovat navrat k ptckonanym staviim materialu:

Fakt, ze se radikalné abstrakini obrazy daji bez pohorSeni rozvésovat v reprezen-

taénich prostorach, viak ncospravedliuje restauraci predmétnosti, jez s¢ a priori
libi, i kdy# si tfeba pro tcely smifeni s objektem zvolime Che Guevaru.”

Lze se ptat, zda (zbyteény) postranni tder studentskému hnuti nezakryva
jistou slabinu argumentu. Dnes bychom kazdopadné netvrdili, ze je neo-
realismus nutno odmitnout oyhradné z toho diivodu, Ze uziva piedmétny
material, anebo Ze musime zavrhnout Estetiku odporu Petera Weisse, jelikoZ
se tu uplatiuji vypravéci techniky realistick¢ho romanu.

Tazeme-li se na divody, ktere Adornovi brani v tom, aby ze svych vhledi
do starnuti moderny vyvodil dtsledky pro svou estetickou teorii, je nasna-
dé zamyslet se nad jeho prisludnosti k Schénbergové $kole. Ve stati Hudba
2 novd hudba z roku 1960 se problém pokusil vyfesit prudkym, nasilnym ges-
tem: starnuti nové hudby je zde vykladano ve smyslu prosazeni nového stylu
epochy.® ,Jeji pojem zastaravé, protoze vedle ni je produkee jin¢ hudby
nemo#na, stala se ky&em.“¥" Presto nelze omezeni sou¢asné hudby na ,roz-
manitost, kterd ma svilj prostor v Schonbergové skolc®,* vysvétlovat pouze
2 toho, ze Adornova estetika je estetika producenta. Takovy vyklad by jeho
narok na formulaci zavazné estetické teorie moderny pon¢kud zlehéoval. Za
nezpochybnitelnym estetickym decizionismem u néj tedy stoji néco vic nez
jen dogmatismus uréité gkoly: Adorno se jim snazi zapudit nebezpeci his-
torismu, ,,chaotickou koexistenci festivalovych autort, ktefi v jedn¢ a téze
dobé ztélestuji historicky rozdilné pozice a jejichz synkreticka koexistence

pouze navazuje na smésici stylli z devatenactého stoleti.*

34 Zvlasté ve studiich o Mahlerovia Zemlinském se oviem vynasnazil oslabit dogmatickou
strnulost teze o nejpokrocilejsim materi4lu. ,Utodistém toho nej pokrodilejitho je v uméni
mnohdy zaslost toho minulého, které tahne s sebou,” pise tu Adorno o ,anachronickém
momentu* u Mahlera (,Mahler: Epilegomena®, in: Musikalische Schriften, s. 339). Ve stati
o Zemlinském pak konstatuje, e z perspektivy pozdejst doby lze ,ve kdysi zaostalém®
nalézt aspekty, jez se prokdzou jako ,trvalejsi nez u tehdejsiho pokroéilejiho® (,Zem-
linsky*, in: Musikalische Schriften, s. 367). — Rozpoznal t¢z u Mahlera citovan{ banalit
(,.Mah]er: Wiener Gedenkrede®, in: Musikalische Schrifien, s. 328).

ADORNO, Estetickd teorie, s. 217-218 (pieklad upraven).

Idem., ,Musik und neue Musik®, in: Musikalische Schriften, s. 484.

Thid., s. 492.

ADORNOQO, , Kriterien der neuen Musik®, in: Musikalische Schriften, s. 171.
Ibid.
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li odbyt jako neptiméfeny uméleckému dilu a vyhodnotit jej jako piiznak
kulturniho tpadku. Miizeme si oviem takeé polozit otdzku obracené: zda se
tetba realistického romanu, ktera se zajima ptedevsim o postup vypravécske
techniky, nemiji s jeho charakteristickym vykonem. Mizeme zajit jesté dél
a ptat se, zda se ‘omAn neméni v autonomni, od givotni praxe individui
odtrzené umélecké dilo teprve tim, Ze jej urdity diskurs za takovy oznacuje.
Co se zpotatku jevilo jako nekulturnost, mohlo by se ukazat jako vychozi
bod nového zachézeni s uméleckymi dily, které ptrekonava jednostrannou

fixaci na formu a zéroven dilo vtahuje do vztahu ke zkugenostem recipienta.
jez jsme tu v navaznosti na Adorna uéinili,

Davaji nam zjisténi a uvahy,
ovat uméni pritomnosti jako postmodcmi? A co z takove
? V odpovéd na tyto otazky bych chtel odlisit tii rizné

pravo charakteriz
charakteristiky plyne
zptisoby jejich ¢tend.

1. Antimoderni zpisob ¢tent: Tento piistup by mohl vyuzit Adorniiv teorém, Z¢

v kazdé cpose existuje vidy jen jeden pokrokovy stav materialu, a obratit jej

proti Adornovi. Piiznaky starnuti nové hudby, jak je konstatoval sam Ador-
no, vyzaduji — dalo by se tvrdit — odvrat od dodekafonie a névrat k tonali-
té. Jelikoz lze podobné procesy starnuti vykazat i v abstraktnim malifstvi

a v modernf literatufe, vybizi i zde situace k navratu k predmétnosti ¢ik rea-
listickym vypravécim formam. Tradi¢énim Zanrovym normam samoziejmé jiz
nelze prisuzovat y4dnou metafyzickou platnost, nicméné jakozto umelec-
ké prostredky mély své opravnéni. Jak opakované prokazal Valéry, doved-
né stanovené obtize — napiiklad naplnéni slozitého versového schématu —
ptisobi na umélecky vykon stimulativné. Zkratka a dobie, bylo by mozno
teorii postmoderny podat jako obhajobu nov¢ho akademismu, a dokonce
i pfi tom se odvolavat na Adorna, ktery natikal nad Ztratou ,,pedagogick{(ch
ctnosti akademismu®.*

Zde nacrtnutou argumentaci neochromime p
navratu k akademismu byla Adornovi stejné vzdélena jako obhajoba umir-
nénosti (»idedl umirnéné modernosti” oznacuje za odporny).* Jeji sfla tkvi
pravé v tom, ze pozveda (ptinejmensim zd4nlivé opravnény) narok vyvodit
2z Adornovych uvah konsekvence, pred kterymi on ¢4m uhnul. Od doby, kdy
bezptedmétné obrazy patii k vybave teditelskych pater a obrazové mon-
taze se pouZzivaji na obalkéch ¢asopist, ztratil na presvéddivosti 1 Adorniiv
(v polemice s Lukécsem obvykly) argument, e realistické formy jsou per
s¢ afirmativni. Pokud se ve vztahu k estetické restauraci nechceme spoko-
jit s politickou kritikou, bude nutno jeji slabinu vykazat cestou imanent
ni kritiky. Tato slabina spociva v aporii, ktera jc pro neokonzervativismus

oukazem, ze myslenka

43 ADORNO, Dissonanzen, s 155.
44  Jhid., s. 156.




pfiznaénd i jinde: vlastnj Stanovisko - zde konkrétng: navrat k tonalité,

predmétnosti a tradi¢nim literArnim formam - dokaze vyty€it jediné abs-

traktni negaci moderny. Pak se ale cely postoj pri¢f vlastnimu konzervativni-

mu sebevykladu, nebof ten nesazi na rozchody a zlomy, ale na zachovavani
teorému o postmoderné nechce z moderny
€ svym konzervativnim sebevyklad

2. Pluralisticky zpiisob (teni:
moderny zastivali vécné ne
na vysi doby, a tim piimo ¢
lecka hnuti. Starnuti mode

ké materidlové stavy jsou u
konkrétnim dile.

» Ze této jednostrannosti vdéci za svou schopnost vyn4set
najevo souvislosti, Pro nazor, 7e dnes Jiz nelze vybrat Jeden uréity materia]
Jjakozto historicky nejprogrcsivnéjéi, nehovofi jen (pro outsidera matoucf)

Siroké spektrum riznych Pristupti, jak je nedobrovolné dokumentuje kter-
koli oblastni yystava vytvarnych umélci. Predeviim Pro n¢j hovoii intenzita,
s niz sc néktefi vysoce uvédoméli umélej vydaji napospas volné disponibi-
lité materiglu, kdyz zcela rezignuji na rozvinuti osobniho

Fotorealistické a abstraktni obrazy Gerharda Richtera Spojuje rys, jenz Jje
charaktcristickj? i pro jeho romantické krajiny: autor se z¥{k4 individuilniho
duktu. Obrazy tak davaji najevo

dnes. Uhranéiva sila, ktera (
rozvijenf materiilu (naptiklad z raného kubismu), nds nesmi svést k tomu,
abychom takové rozvijeni stanovili za nad&asové kritérium estetického hod-

noceni. Dila, jez pohéanéji vpred rozvijeni materigly, nejsou nutné na vyssi
umélecké roving.
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Zjiéténi o volné disponibilité riiznych stavit materidlu, jak je dnes déana,
n4s nesmi zaslepit, pokud jde 0 Z ného vyplyvajici umélecké obtize a pokud
jde o problemati¢nost stanoviska oznateného zde za pluralistické. Zatimco
Adorno by soucasnou uméleckou produkei skoro v plném rozsahu odvrhl
jakozto bezcennou, ,,pluraljsmu“ hrozi, Ze véechno uzna stejnou mérou a vyda
se napospas eklektismu, ktery nachazi alibeni ve véem a ve viech. Vyvstava
tak nebezpedi, z¢ s¢ uméni stane neSkodnym doplikem kazdodenniho zivota,
tedy tim, ¢im v popularizaénich verzich idealistické estetiky vzdy jiz bylo.
Namisto abychom z€ zpochybnéni teorému O nejpokrokovéj§in1 mate-Ti-
ilu vyvodili nespravny zavér, Ze dnes je mozné vie, je nutno zduraznit, na
jaké obtize dnes zdar jakéhokoli dila narazi. Jakmile zmizi diivéra v korespon-
denci mezi uméleckym materidlem a epochou (a tato diivéra predstavuje osu
oné filosofie déjin, o niZ s opira Adornova estetika), mitZe se i pred tvoficim
umélcem plnost moznosti odhalit jako libovolnost. S tou s€ nevyrovna tim, ze
se ji odda, ale jediné tim, ze ji pod:obi reflexi. A to muze u&init rozmanitymi
zpusoby, napiiklad radikalnim omezenim na jeden material, ale také snahou
vyuzit mnohost moznosti. Volba se vzdy legitimizuje az ex post, z produktu.

3. Smérem k soucasné estetice (Vers une esthétique contemporaine): U tohoto treti-
ho zpiisobu ¢teni chci vyslovne prohlasit, Ze jej netadim pod standartu post-
moderny; tento pojem totiz postuluje konec moderny, k jehoZ ptijeti nevi-
dim zadny divod. Snad lze opravnéne tvrdit, ze veskeré relevantni umént se
dnes definuje ve vztahu k moderné. Pokud tomu tak je, pak teorie soucasné
estetiky stoji pred akolem promyslet dal¥ dialekticky vyvo) moderny. Pod-
statné kategorie moderny bude chtit zachovat, ale zaroven je i osvobodit
, formalistické ztuhlosti a znovu je uvést do pohybu.

Vysostnou kategorii umélecké moderny je forma; v ni konverguji podka-
tegorie jako umélecky prostfedek, postup a technika. V modern¢ forma neni
&msi predem danym, €O by mél umélec naplhovat a ¢cho naplnéni by mohl
pfezkoumat kritik & vzdélané publikum pomoci kanonu viceméné pevnych
pravidel. Forma je jednotlivy vysledek, jako co se€ dilo prezentujc. Navic
forma neni k obsahu ynéjéi, nybrz stoji vii¢i nému v (intcrpretovatelném)
yztahu. Tento moderni pojem umélecké formy vznika v novovéku v procest

prosazeni nominalismu a vytycuje hranici, pred niz bychom s€ asi neméli

yracet. Dokazeme sice myslet umélecké dilo, v némz jsou jednotlivé prvky
zaménitelné, ale nejsme s O myslet dilo, v némz by forma byla aplné libo-
volna. Zpétna nepiekrotitelnost tu znamena, ze v aktu recepce pouzijeme
pojem formy, ktery chape formu dila jako zvlastni, v ramci uréitych hranic
nezbytnou a sémanticky vylozitelnou.

Neprekrotitelnost ovéem nesmime zaménovat s ncproménlivosti. Idea-
listicka estetika vnima umélecké dilo jako jednotu formy 2 obsahu. ,Oprav-
dovymi uméleckymi dily jsou pravé jen takova dila, jejichz obsah a forma s¢
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ITI. Antiavantgardismus
v Adornov¢ estetice

1. Meze Adornovy estetiky

Kritizovat Adornovu estetickou teorii je dnes snadné: H. R. Jaufl mu vycita,
e uméni prevedl na ,obecny jmenovatel negativity®, a ,obral je tak o jeho
komunikativni funkce®, D. Kliche ¢ H. Scheible odhaluji latentné teologic-
ky charakter jeho estetiky, kterd uméni stavi proti skute¢nosti jakozto ,to
jiné*, a K. M. Michel objevuje, Ze uméni u Adorna zaujima totéz misto, kte-
ré po sto let zaujimal u levice proletariat.*’ Pro cloveka, ktery se naucil mys-
let spole¢né s Adornem a skrze néj, maji podobna zjidténi nezanedbatelny
vyznam v tom, ze mu skrze distanciaci od Adorna oteviraji nové myslenkové
prostory. To je nepochybné diilezité specificky s ohledem na signaturu kon-
ce &asu v Adornové teorii — pfipomeiime jeho tezi o vieobecné souvislosti
zaslepeni.* Na této kritice vsak je problematické, Ze postupuje v globdlnim
stylu: Pfevodem Adornovy estetiky na jednoduchého jmenovatele (esteti-
ku negativity), anebo odhalenim, Ze sc za ni skryva néco jiné¢ho (zapirana

46V nasledujici stati vyuZivam my$lenky a formulace ze své knihy Zur Kritik der idealistischen
Asthetik, Rozvadim tu tvahy, jez jsem poprvé zformuloval roku 1974 v Teorii avantgar-
dy. Protiklad moderny a avantgardy, jen je pro nasledujici stat’ uréujici, vyty€il Jochen
Schulte-Sasse v predmluvé k anglickému prekladu Teorie (Jochen SCHULTE-SASSE,
Theory of Modernism versus Theory of the Avant-Garde®, in: Peter BURGER, Theory of
the Avant-Garde, Minneapolis: University of Minnesota Press 1984, s. vii-lv).
Viz ptispévky uvedenych autori ve shorniku Burkhardt LINDNER — W. Martin LUD-
KE (eds.), Materialien zur dsthetischen Theorie Theodor W, Adornos. Konstruktion der Moderne,
Frankfurt n. M.: Suhrkamp 1980; JauBovy formulace viz s. 142-143.
Viz ADORNOQ, Estetickd teorie, s. 222: umélecka dila ,,se podileji na univerzalni souvislosti,
ktera zastira zvécnéni® (pozn. prekl.).
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vame Cast jisté konstrukce moderny, kterd za¢ind mizet v historii, stava se
historickou. Totéz plati pro Adornovu kritiku masové kultury. Prestoze byl
pojem kulturniho pramyslu mimotadné plodny, nelze prehlizet, Ze mu teze
o totalnim zvécnéni pozdné kapitalisticke spole¢nosti branila odhalit v pro-
duktech masové kultury tieba jen moznost stop jiného uméni. Dialekti¢nost,
na jejiz nedostatek si jinak neustale a neaprosne stézuje u jinych, zde schazi
analyzam samotného Adorna.

Dalo by se argumentovat, #c uvedend zazeni perspektivy jsou u Ador-
novy teorie Ciste vnéjsim rysem a bylo by je mo#no odstranit méné strohou
interpretaci jeho pojmu uméni. Povazuji tuto domnénku za mylnou. Vyché-
zim naopak z pfcsvédn’:eni, e popsané meze Adornovy teorie v ni zaujimaji
jisté historicko-systémové misto: zakladaji Adorntv antiavantgardismus.

9. Moderna a avantgarda

Pokud termintt ,moderna“ a _avantgarda’ uzivame synonymné, nedéva teze
o Adornové antiavantgardismu zadny smysl. Situace s¢ zméni, kdyz oba
pojmy odlisime =2 k takovému odlieni nas vybizi vyvoj uméni v burzoazni
spole¢nosti. Stejné jako ma smysl odliSovat revoluci roku 1789 od revoluce
roku 1793, nebot obé tyto prominentni revoluéni epochy poskytovaly stale
znovu vychodisko k artikulaci riznych navzajem divergentnich politickych
stanovisek v té &i oné ptitomnosti, 1ze také v uméleckém vyvoji po roce 1850
chéapat modernu a avantgardu jako dva riizné sméry. S rizikem, Ze to s Uve:
denou analogii pfezeneme, by se dokonce dalo tvrdit, ze moderna odpovida
roku 1789, avantgarda roku 1793: predstavuje daislednou, ptitom ale apore-
tickou radikalizaci moderny.

Moderni poezii s pocatkem u Baudelaira charakterizoval Valery jako
odhodlani ,oddélit s koneénou platnosti poezii od vicho ostatniho®.”
Podle tohoto vymezeni je uméleckd moderna v prvni fadé soucasti pro-
cesu diferenciace a nasledné specializace lidskych aktivit, ktery je pro
burfoazni spolecnost priznacny. Stejné jako s¢ jednotlivé védecké obory
ustavuji vydélenim uréité predmétné oblasti, ustavuje se moderni poezie
kontrastem viiéi sféfe teoretického poznani i viiéi moralné-praktické sfére.
A% toto omezeni umoznuje poezii plné se sousttedit na vlastni funkei: Ve
skuteénosti je basen jakysi stroj, ktery vyrabi béasnicky stav pomoci slov.“”!
Tento vyrok, Sokujici svym protiromantick?m t6nem, ukazuje, ze podle

50 Paul VALERY, ,P
51 ,En vérite, un poéme est une sorte de machine a produire |'état poétique au moyen des
mots. Paul VALERY, _Poezic a abstrakeni myéleni”, in: Literdrni rozmanitosti, s. 21.

tedmluva®, in: Literdrni rozmanitosti, Praha: Odeon 1990, s. 181.




tika protestovala proti racionalizaci viech oblasti spolec¢enského zivota,

moderni poezie do sebe tuto tendenci naopak vstffcné pojimé. Naproti

tomu odmita impulsy, které tfeba v romantické tvorbé Victora Huga stoji

v popfedi, tedy sebevyjddieni a mravni apel. Ustfednim piikazem, jemuz
se moderni umélec podrobuje, je tak odmitnuti (refus); a to nejenom
odmitnuti romantickych motivi, ale vitbec jakéhokoli feSeni problému,
které se ndhodou nabidne., »1vrda prace se v literatufe projevuje a usku-
teciiuje odmitnutim,” piSe Valéry v jedné stati o Mallarmém. Odmitnuti
a racionalni volba uméleckych prostredkii pro néj predstavuji dvoji stran-
ku jednoho a téhoz poéinani.

Valéryho myslenku pfejal Adorno a rozvinul Ji v teorii estetické moder-
ny. Nejndpadnéji to vychazi najevo, kdyz hovofi o ,racionalité ve vztahu
k materidlu“® nebo kdyz pojedndva o principu konstrukce.™ Stoji pfitom
za ivahu, Ze protiklad k racionalité, u Adorna vystizeny pojmy ,nahoda“ ¢i
»mimésis®, neschazi ani u Valéryho. Jisté, oba teoretiky déli neptehlédnutelné
rozdily. Oproti Valérymu Adorno nezvazuje nasazeni uméleckych prostied-
kit s ohledem na vysledné piisobeni, a sama racionalita volby prostfedkii tak
ziskdva jinou situaéni hodnotu. A zatimco Valérymu jde o osvobozeni poe-
zie od metafyzickych souvislosti, nachazi Adorno prave zde nejzazsi, i kdyz
nikoli nenarusitelné tito¢isté pojmu pravdy v silném slova smyslu. I pres
tyto zasadni rozdily viak Ize ze spole¢nych rystt obou koncepci ziskat jisté

konzistentni pojetf estetické moderny.

Podle tohoto pojeti je moderni umén{ autonomnim uménim. Akceptuje
a haji hranice autonomni sféry uméni, jak je poprvé zafixovala idealistick
estetika, a jejich principy dokonce interpretuje je$té¢ ptisnéji, nez to &inili
teoretici autonomni estetiky. Zatimco u Kanta Jesté krasa byla nééim, co sub-
Jekt zakusi pfi pohliZeni na predmét, ktery miize vedle toho dost dobfe mit
i Jiné stranky, nyni se deklarovanym zdmérem producenta stavé vytvoreni
»Cisté™ uméleckého litvaru.

Ohniskem umélecké moderny je kategorie dila jakoZto titvaru, (racio-
niln€) zformovaného do viech podrobnosti. Tim se umélecks moderna
ocitd vii¢i klasickym konceptiim uménf v tésnéjSim sousedstvi, nez by se
z explicitnich formulaci programovych autorii zd4lo. Zdtiraznéni racionali-
ty tviir¢iho procesu a zdrzenlivy ¢ piimo odmitavy postoj ke kategorii vyra-
zu navic modernu stavéji do kontrastu s romantikou, na éem# znovu vychazi
najevo skryté sptiznénost klasiky s modernou. Valéry sice popiral, ze je dilo

52 ,Le travail sévére, en littérature, se manifeste et sopére par des refus.” Idem,
o Mallarméovi®, in: Literdrni rozmanitosti, s. 194,
53 ADORNO, Estetickd teorie, s, 53.

54 Ibid.,s.39 a 8.

Dopis

Valéryho podléha moderni basnictvi principu racionality. Zatimco roman-
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pramenici z natlaku burZoazni spole¢nosti na rozvoj diferenciace a na pfis-
né odlouéeni riiznych oblasti aktivity: dadaisticka akce je (¢i pfincjmensim
miize byt) souéasné symbolicko-politickym jednénim, vznik automatického
textu je pro pisatele aktem (tfeba jen momentélniho) osvobozeni a Breto-
novy prézy se vyznacuji moralnim patosem, ktery nijak neodporuje jejich
estetickému naroku. Politika, psychologie, morélka, které se moderna
vynasnazila vyloudit z estetické oblasti, jsou znovu vtazeny dovnitf, anebo
pfesnéji fe¢eno: provedend déleni nejsou akceptovana, nebot je v nich roz-
poznana jedna z pti¢in odcizeni panujiciho v burzoazni spole¢nosti.

V otézce recepce sice avantgardni hnuti nestoji proti moderne, radika-
lizuji ale jistou modernistickou tendenci. I moderni dila ¢asto u recipienta
usiluji o $ok, to je ale jen takiikajic tvodni reakce, po niz musi nasledovat
ponor do dila. Naproti tomu dadaisticka akce zadny ponor nepfipousti:
chee $ok vystuptiovat natolik, Ze si u recipienta vynuti okamzitou proménu

postoje.

Nejde ndm tu o popirani kontinuity mezi modernou a avantgardou.
Dokladem je uz sam vyvoj mnoha avantgardistii: nez Duchamp vystavil sve
readymady, jez v uméni podnitily dodnes neuzavieny proces scbereflexe,
byl vyznamnym kubistickym malifem, a Breton psal v mladi basné v duchu
Mallarmého a Rimbauda. Podstatnéjsi je ale néco jiného: piimo v kontexts
moderny ji# ptisobi avantgardni impuls pfekrocit hranice estetické sféry =
reprezentativni tu jsou jména jako Lautréamont ¢i Rimbaud. Pfesto jsou
vy$e uvedené rozdily markantni, a jejich tézistém jsou odlisnosti v pojeti
vztahu uméni a Zivota. Zatimco moderna mezi nimi vyznacuje ostrou hrani
ci (bud v disledku Ipéni na myslence jednoty estetické sféry, ¢i v domnénce,
%c jediné tak miize uchréanit protestni obsah umeéleckych dél), avantgarda
se zasazuje o zruseni délitek. Z tohoto principiélniho rozdilu pak vyplyvag
napiiklad odli¥né stanoviska ke kulturnimu priimyslu a trividln{ literatufe.
Zatimco moderna ve své pééi o hranice estetické sféry musi trivialni ume-
ni odmitnout jako celek, nebot to predevsim slouzi k uspokojeni Zivorné
-praktickych potieb, avantgarda tu nachazi ¢etné body dotyku a v trivialst
produkci objevuje bohaty fond kolektivnich tizkosti a nadéji, kterych se cha
pe, a pomoci montaze navozuje efekt jejich zcizeni.”’

Pfedvedent téchto estetickych orientaci nim také umoziuje lépe poche-
pit protikladna stanoviska, ktera Adorno a Benjamin zaujali v otdzce mase-
vého uméni a kter4 se &asto interpretuji jako politicky kontrast. Zatimes
Adorno vychézi z pojmu moderny vydobytého predevim ze Schénberga
a jeho dfisledného propracovani hudebniho materialu, Benjaminova stat
o uméleckém dile ve véku jeho technické reprodukovatelnosti se opira o jis

57 K tomu viz Fredric JAMESON, ,Reification and Utopia in Mass Culture”, Social Text, 1978,
&1, 8. 130-148.
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tou interpretaci dadaistické a surrealistické estetické praxe. Naznadenym
orientacim odpovida, kdyz Adorno hiji zachovani ,vztahu k tradi¢nim kate-
goriim® idealistické estetiky,” zatimco Benjamin usiluje o ,kritiku pojmu

#

umeéni, jak se ndim dochoval z devatenactého stoleti“.*

3. Zachrana zdani

Tuto kritiku tradované pfedstavy o uméni Benjamin v probirané stati usku-

tecnil jako kritiku aury. Timto pojmem oznacuje uréity zplisob zachéizeni

s uméleckymi dily, jenz se vyznacuje zachovavanim odstupu, srovnatelnym

vwr s

s postojem, ktery zaujimaji véfici ke kultovnim predmétiim svého nabozZen-
stvi. Ve dvacétém stoleti pak Benjamin konstatuje ztratu aury. Diilezitéjsi nez
asto probirané objasnéni tohoto vyvoje z psychologie vniméni je v naem
kontextu Benjaminem vyty¢eny vztah k avantgardni technice montaze pozii-
statkli kazdodennosti. KdyZ dadaisté skladali basné z titrzki feci a do obra-
zi montazi zaclenovali knofliky a jizdenky, témito prostiedky ,,bezohledné
ni¢ili auru svych vytvori“.” Dnes bychom véc formulovali obeztetnéji a fek-
li, Ze takové zniceni aury zamysleli. Tim dochézi ke zpochybnéni kli¢ovych
kategorii idealistické estetiky, jichz se uméleckd moderna jesté drzela: poj-
mu dila zformovaného do vSech podrobnosti, v ném# forma sriistd vjedno
s obsahem, a kontemplativni recepce, v niz se pfijeti dila recipientem chépe
podle idealistického modelu jednoty subjektu s objektem.

V kapitole o fantasmagorii z knihy o Wagnerovi, kterou vydal koncem
thicatych let, se jesté Adorno pohybuje zcela v okruhu Benjaminovych
mySlenkovych motivii. Na fantasmagori¢nosti Wagnerovych oper kritizuje

»zakryvani produkce jevenim produktu®.”® Uméleckd dila predstavuji fan-
tasmagorie, jestlize na nich jsou zahlazeny stopy jejich vyprodukovanosti,

takze se soucasné jevi jako skuteénost sui generis, a tedy vy$§tho fadu. Jest-
lize Benjaminovi $lo pfi vyty¢eni pojmu aury o institucionalizovany postoj
recipienta pfi zachdzeni s uméleckymi dily, Adornova kritika se zaméfuje
na moment nepravdy, jenz je obsazen v kategorii estetického zdani (Schein).
Estetické zdani coby iluze nechava pied recipientem vyjevit néco nesku-
tecného jako absolutni skutec¢nost. Obéma autortim se jedna o kritiku

58 ADORNO, Estetickd teorie, s. 346.

59 Walter BENJAMIN, Gesammelte Schrifien, ed. R. Tiedemann a H. Schweppenhauser, Frank-
furt n. M.: Suhrkamp 1972 nn., sv.1, 5. 1050; jde o citdt z nevyuzité verze stati o uméleckém
dile ve véku technické reprodukovatelnosti.

60 Tdem, ,Umélecké dilo ve véku své rechnické reprodukovatelnosti®, in: Wbhor z dila, sv. 1,

Literarnévédné studie, Praha: OIKOYMENH 2009, s. 321.

Theodor W. ADORNO, Versuch iiber Wagner, 2. vyd., Mnichov — Curych: Knaur 1964, s. 90.
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idealistické estetiky jakoZto rezimu, jenz fidi vyrobu a pfijimani uméleckych
dél v burzoazni spole¢nosti.

KdyZ se Adorno k problému zdéni vraci v Estetickeé teorii, ¢ini tak pre-
deviim z hlediska zachrany zdéani. Kritika fantasmagorie proto ustupuje
do pozadi a vyraznéjsi Je naopak kritika avantgardnf vzpoury proti zdéni.
Hlavni argument tu zni: ,V koneéném diisledku takové vzpoury vSak umé-
leckd dila upadaji do pouhé vécnosti, jakoby za trest za py$nou touhu byt
néco vice nez uméni.“** Neni pochyb o tom, Ze vétou o tpadku do pouhé
vécnosti Adorno trefné vystihuje jisty problém neoavantgardy. Kazdodenni
pfedméty na vystavach a v muzeich &asto néco znamenaji pouze diky postu-
latu prezentace. Jakmile je vyjmeme z institucionlniho ramce, ktery z nich
¢ini umélecka dila, upadaji znovu do vécnosti, anebo lépe feceno: ukazuje
se, ze to jsou pouhé véci.

Namitky proti radikalité Benjaminovy kritiky auratického uméni Ador-
no vznesl jiz v podrobném dopise, Jjenz vznikl v reakci na stat o reproduko-
vatelnosti uméleckého dila; zarover Jej ale ujistil, ,Ze téma ,likvidace uméni*
stoji jiz mnoho let za [jeho] estetickymi pokusy®.® V feeni, jak je nakonec
zformuloval v Estetické teorii, se avantgardni ,vzpoury proti zdani® jedno-
znaéné ziika.

Alergie vii¢i aufe, které se dnes uméni nenj § to vyhnout, je neodluén4 od pro-
pukajici nelidskosti. Takové nové zvécnéni, regrese umeleckych dél k barbarské
doslovnosti toho, co ma byt estetickou zalezitosti, a fantasmagoricka vina jsou
navzajem spleteny k nerozuzleni. Pokud se umélecké dilo tak fanaticky strachu-
Jje o svou distotu, %e o ni samo pochybuje, a dava na odiv to, co JiZ se nemtize
stat uménim, pldtno a pouhy ténovy materidl, stava se svym vlastnim nepfiitelem,
piimym a faleSnym pokradovanim téelové racionality. Tato tendence vyustila do
happeningu. Co je na vzpoure proti zdani jako iluzi legitimni, a to, co Jjev niilu-
zorni, nadéje, Ze estetické zdan{ se miize vytahnout z blata za vlastni cop, je viak
vzdjemné spjato.™

U Benjamina byla kritika aury soucasti snahy oprostit se v teorii uméni od
pojmil, jako je genialita, vé¢n4 hodnota a tajemstvi, u nich# se prokizalo,
Ze jsou pouzitelné pro fasistickou kulturni politiku. Adornova metakritika
»alergie vii¢i aufe® ma obzvl4$té zasadni vyznam, jelikoz dané kritice pred-
hazuje, Ze propada témusz, proti ¢emu se obraci. Adorno sice nadile uznava,
Ze vzpoura proti zdéni jakoZto iluzi Je legitimni, nicméné - dodéva — nesmi

62 ADORNO, Estetickd teorie, s. 139 (pfeklad upraven).

63 Adorniiv dopis Benjaminovi z 18. bfezna 18936, viz Theodor W, ADORNO, Uber Walter
Benjamin, ed. R. Tiedemann, Frankfurt n. M.: Suhrkamp 1970, s. 126.

64 ADORNO, Estetickd teorie, s. 139 (pfeklad upraven).
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za zadnych okolnosti pfekroc¢it onu hranici, kterd uméni oddéluje od Zivotni
praxe. Ostry ton, jim# zde Adorno odvrhava kritiku aury (,neodlué¢né od
propukajici nelidskosti®), se stava srozumitelnym jediné tehdy, kdyz si uvé-
domime, ze zde Adorno citi atak na zdkladni pilife vlastni estetiky. Uméni
podle néj existuje jakozto radikdlné autonomni — anebo neexistuje vitbec.
K zajisténi autonomniho statusu uméni potfebuje kategorii zdéni, jehoz
zachranu pak konsekventné oznacuje za ,stfedobod estetiky®.® Neochvéj-
nost v otdzce autonomie uméni vychizi mozna nejziejméji najevo v jeho
estetistni reinterpretaci intenci avantgardnich hnuti. Happening oviem pra-
vé neprameni ze snahy o ¢istotu uméleckého dila, ale z pokusu nechat tuto
¢istotu za nami.

V ataku avantgardnich hnuti na autonomni status uméni - pfi¢emz tento
atak je historickym vychodiskem pro Benjaminovu tezi o ztraté aury — chtél
Adorno vidét pouze falesné zrudeni estetického zdéni, nikoli misto historic-
kého zlomu, s ohledem na néjz by pak bylo lze promyslet rozpory uméni
v burZoazni spole¢nosti. V tom spo¢ivéd Adorniiv antiavantgardismus. Opro-

ti smériim, jez se snazi uméni rozpustit v akci (dadaismus), vyrazu (expre-

sionismus) a revoluéni proméné kazdodenni existence (surrealismus), bdi
Adorno nad tim, ,,aby se hranice,“ kterd ohrazuje sféru uméni, ,neporusila“.®
JelikoZz snahu vtahnout uméni do Zivotni praxe neni s to chépat jako nezbyt-
ny stupen vyvoje uméni v burzoazni spole¢nosti, ale spatfuje v tom pouze
pad do barbarstvi, usti jeho kritika kategorii idealistické estetiky nakonec
v jejich zachranu - a to plati i pro kategorii zdani. N&které postfehy ze své
kritiky fantasmagorie sice Adorno piejima i do Estetické teorie," v zachrané
zdani se v8ak jiz neobjevuj.

Zdanim, které to ohlasuje, se umélecka dila nestavaji doslovné epifaniemi, stejné
jako je tézké pro ryzi estetickou zku$enost vzhledem k autentickym uméleckym
diliim nediivéfovat tomu, Ze je v nich pfitomno absolutno. Velikosti uméleckych
dél je inherentni tuto divéru probouzet.®

Formulace je sice poddna obezfetné (,nestavaji doslovné®), pfesto je z ni
ale znat, ze zde Adorno restituuje to, co kritizoval ve své knize o Wagnerovi,
tedy idealisticky teorém, ze uméni je skutecnost sui generis: jeveni absolutna.

Ibid., s. 144 (pfeklad upraven).
Ibid., s. 149,
Ihid., s. 138.
Ibid., s. 140.




4. Adornova kritika avantgardnich postupi

Zvlasté ostre se Adorno vici avantgardé vymezil ve Filosofii nové hudby
v kapitole o Stravinském. Teréem kritiky tu neni pouze Stravinského novo-
klasicismus, ale i jeho rané dilo, které Adorno — a nikoli nepravem - stavi do
sousedstvi dadaismu a surrealismu.® Zarazejicim rysem této kapitoly je, jak
ma blizko k estetice Georga Lukéacse.”” Adorno s nim sdili nejenom fatalni
denunciaci avantgardniho umeéni jakoZto napodoby neurotického pocina-
ni, ale i normativni vyuziti organického pojeti dila v intencich idealistické
estetiky. ,,Pribéh vojdka bezohledné ptevadi psychotické zptusoby chovani na
hudebni konfigurace. Organicko-esteticka jednota propada rozkladu. [...]
Anorganicky vzhled brani jakémukoli vciténi a identifikaci.””" Adorno zde
zaluje na poruseni norem tradicni estetiky a pfedevsim organické jednoty
celku a c¢asti. Neostycha se ale uzit ani pochybnéjsich kategorii, v nichz jin-
dy demaskoval pouha kli§é: napfiklad kdyz vcitovani bez vyhrad vyhlasuje
za jediny nalezity recepéni postoj, anebo kdyz si stéZuje na absenci ,,obvyk-
lych vyvdzenych proporci®.™

Podezfeni, Ze se tato kritika skuteéné upina na avantgardni rysy hudebni
tvorby raného Stravinského, se upeviuje zjiSténim, Zze Adorno napada pra-
vé urcujici rysy avantgardniho uméleckého dila: zehra na ,dezorganizaci®,
i kdyz v ni souc¢asné uznava organizacéni princip,” a napada osamostatnéni
efekti, jejich ,emancipaci od smyslu celku®.” Tim jsou vystizeny dulezité
slozky pocinani spocivajiciho na principu montaze. Hudebni jazyk Pribéhu
vojaka Adorno vyslovné piirovnava k ,surrealistickym snovym montazim,
vytvofenym z pozustatklt dne®,” a i pfes pfiznanou blizkost k Joyceovi je
hodnoti jako regresivni: ,Podle toho, co uéi psychologie, se ,autoritativni
charakter® chova vii¢i autorité ambivalentné. Stejné tak Stravinského hud-
ba déla dlouhy nos na hudbu nasich otct.”” To neni pouhd polemika se
Stravinskym; ke slovu tu pfichazi odmitnuti avantgardnich hnuti coby zpe-
chybniteli instituce uméni. Na jejich radikalnim protestu Adorno kritizuje
fixaci na autority, a zaroven tim charakterizuje ur¢ity typ uméleckého dila,
ktery se jiz nefidi principem organické celistvosti. Spolu s montazi se na
paskdlu ocita i umélecky ndstroj, ktery k ni prislusi, totiz zlom: ,Kompozice

69 ADORNO, Philosophie der neuen Musik, s. 149 a 161,
70 Viz Georg LUKAGCS, Wider den mifiverstandenen Realismus, Hamburk: Claassen 1958,
71  ADORNO, Philosophie der neuen Musik, s. 153.

Ihid,

Ibid., s. 159.

Ibid., s. 152.

Ibid., s. 161.

Ibid.
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se tu nerealizuje rozvijenim, nybrz v pretrzenich, kterd ji brazdi.“” To neni
popis, to je hodnoceni. Proti ,pojmu dynamicke hudebni formy, ktery vlad-
ne v zapadni hudbé od Mannheimera aZ po soucasnou videfiskou kolu®,
Adorno explicitné stavi Stravinského rezignaci na rozvijeni coby regresiv-
ni protéjsek.” A zavrhuje i tstfedni kategoril avantgardni recepéni estetiky,
kategorii $oku. ,Stravinského hudba soku podiéhﬁ nutkavému opakcw:’mi.“?g
Proménu &asového védomi — uptesiuje Adorno = sn4 i videniskd 8kola, hledd
ji ovem ,ve ynitfnim propojeni hudby*; proti tomu $ok, ktery tiisti konti-
nuitu, nastoluje pouhou vnéjsi rovnost mezi hudebnim ¢asem a prostorem.”
Neni vylouceno, 7e v tomto ncgativnim hodnoceni $oku Adorno navazi
je na svou polemiku s Benjaminem, ktery, jak znamo, podrobnéji rozvinul
vyznam $oku jakozto ucinu zamysleného avantgardnim uménim a chtél jej
nachazet dokonce i v rané moderne, u Baudelaira.

Nyni oviem vyvstava otazka, zda je antiavantgardismus uréujici 1 pro
Estetickou teorii. Odpoveédet neni snadné, a to proto, Ze Adorno v pozdnich
textech usiluje o napravu systémove podminénych chybnych soudi z dri-
v&jsich praci. Takovym omylem je nedialekticka zachrana Stefana Georga
v prednasce Lyrikaa spolecnost, proti niz Adorno v pozdéjsi stati stavi poukaz
na reakéni momenty Georgovy lyriky.*' Podobné se pozdni Adorno snazi
odligit vlastni polemiku s angaiovan}'rm uménim® od ,bekotu proti tendenc-
nosti a angaicwzmos.ti“.Ei3 A piikladem tu je i vyklad z Estetické teorie 0 mon-
t4%i a $oku, jenz patif k tomu nejlep$imu, o 0 tématu vibec kdy zaznélo.™
Stacilo utlumit negativni hodnoceni avantgardnich postupt, jemuz dal pri-
chod ve Filosofii nové hudby —a do popiedi vystoupila obj astiujict sila dialek-
tického rozboru.

Problém, jemuz jsme vyse dali nalepku ,,antiavantga:dismus“, tim ovsem
neni vytizen. Jak ukazuji nasledujici citaty, Adorno se i v Estetické teorii pii-
drzuje tradiéniho konceptu dila; varuje se u néj pouze piilis tzce pojatého

77 Ibid.,s. 164.
78  Ihid., s. 145. Nechceme ovéem popirat, Z¢ lze ve Filosofii nové hudby najit formulace, v nichZ
Adorno zruseni jednoty celku a éasti chape jako signaturu moderni umélecke produkce.

I tyto formulace = jak by ukfzala analyza kontextu — jsou viak skoro vidy vazany na iden
uzavieného dila, a to prosn‘cdnictvim jejiho upadku: .AZ Ve fragmentarnim, viigi sobe
zynéjsnéném dile se osamostatiuje kriticky obsah. Oviem pouzc v rozpadu uzaviencho
dila, nikeli v neodlouéeném pickryti nauky a obrazu, jak je obsazeno v archaickych ume-
leckych dilech.® Thid, s. 113.

79 Ibid.,s. 157.

80 Ihid.,s. 171.

g1 Viz pfedndsku o Stefanu Georgovi z roku 1967 v Theodor W. ADORNO, Noten zur Litera-
{ur, ed. Rolf Tiedemann, sv. 4, Frankfurt n. M.: Suhrkamp 1974, s. 45-62.

82 Vizstat ,,Engagemcm" 2 roku 1962, in: Theodor W. ADORNO, Noten zur Literatur, ed. Rolf
Tiedemann, sv- 3, Frankfurt n. M.: Suhrkamp 1965, s. 109-135.

43 ADORNO, Estetickd teorie, S. 323 (pfcklad upraven}.

Ibid., s. 205 nn.




vykladu. Nilez, Ze je tieba ,dosdhnout néceho, jako je objektivita formy®,®
ma za nepochybny; odtud se totiz pro dilo odvijeji ,$ance na preziti“." Za
klasicistné znéjicim pozadavkem objektivity formy lze vycitit nadéji moder-
niho umélce, Ze si dilem zajisti vlastni preziti. Tomu odpovida Adornova
snaha nastolit rovnovahu mezi avantgardnim principem zlomu a principem
harmonie: ,Umélecké dilo, které unese svou imanentni dialektiku, ji zaro-
ven ve vysledku odrazi jako urovnanou: v tom tkvi esteticka fale$ esteticke-
ho principu.“® Harmonie je tak vyzdvizena na pozici estetického principu,
byt problematického; na druhou stranu ale Estetickd teorie obsahuje kritiku
idealu harmonie jakozto ,,podlézani fizenému svétu“.* Uvedenou antinomii
sc Adorno snazi urovnat tim, Ze sice kritizuje hypostazovani dila jakozto

(harmonické) totality, zaroven se ale zasazuje za ,pfeziti pojmu harmonie

jako momentu“.® Antiavantgardni vychodisko tak sice zlistdva neotfeseno,
hranice pfipustného se ale rozsituji. Nesmime ale pfehlédnout, ze cokoli
Adorno jednou rukou ptizn4, druhou zase vezme zpatky. Ustupek ve vykla-
du montaze — totiz pfipusténi ,trosek empirie” do uméleckécho dila® - je
vzat zpét, kdyz na jiném misté o uméleckém dile ¢teme, Ze nezanecha ,zad-
nou ¢astecku nezformovanou®.” Avantgardni uméni lze viceméné definovat
jako umeéni, jez do sebe nechava proniknout i entity nezformované¢ subjek-
tem a v némz se matérie a hmota stdvd momentem vyrazu.

Adorno sice v podstatné mife zachovava tradi¢ni kategorii dila,” pad-
né kritice ale podrobil pfedstavu o umélci jakozto géniovi. Dialekticka kri-
tika vychazi z postiehu, ze pojem génia je ideologicka kategorie, v némz
se proto pravda navzidjem vymezuje s nepravdou, a usiluje o odlouéeni
obou momentti. Jestlize pojem génia predstavuje pokus ,bezprostied-
né jednotlivei prifknout ve zvlastni oblasti uméni schopnost pfesazné
autenti¢nosti,”” shleddva tu Adorno element nepravdivosti v preskoku
zprostfedkovani. Jinymi slovy, estetika génia potlacuje na uméleckych
dilech moment délani, a ta se pak ocitaji ve sluzbéch iracionalismu coby
vytvory nevédomého tviir¢itho aktu. V hypostazovani umélce jakozto geni-
alniho tviirce Adorno odhaluje degradaci umeéleckého dila. Kdcekoli se
kontemplace a uctivani upinaji v prvni fadé k osobé umeélce (vzpomenme

85 Ihid., s. 230.

86 Ibid.,s. 233.

B7 1Ibid.,s. 230 (pieklad upraven).

88 Ibid., s. 209 (pfeklad upraven).

B9 Ibhid.

90 Ibid., s. 205.

91 Ibid.,s. 232.

92 Pripomenme oviem, ze v Doktoru Faustovi Thomasec Manna vystupuje Mefisto-Adorno jako
dilu neptatelsky débel. Upozornil na to Norbert RATH v Adornos kritische Theorie. Vermie
tlung und Vermittlungsschwierigkeiten, Paderborn: Schéningh 1982, s, 80 nn.

ADORNO, Estetickd teorie, s. 224 (ptcklad upraven).
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napiiklad Goethiiv kult), dostdvé se uméleckému dilu pozornosti jen jako
autorovu zivotnimu projevu.®

Ptesto se ale Adorno nechce pojmu génia jednoduse vzdat: zahladil by
s tak totiZ moment spontannosti, a bez né&j by se umélecka produkce mohla
svrhnout v ,femeslnictvi®. V souladu s celkovou orientaci své estetiky na
pojem dila chce genialitu nalézt na dile a nikoli na producentovi. ,Genial-
nost je dialekticky uzel: je bez $ablony, neopakovand, svobodna — ale zaro-
vei pfindsi pocit nutnosti.“” Zde — zdé se mi — Adornovi hrozi, ze u pojmu
zénia obnovi v platnosti i ty momenty, kter¢ sam kritizoval. Umélecke dilo
iakozto syntéza svobody a nutnosti pfedpoklada genidlniho umélce jakozto
producenta — tento postieh raného Lukécse je spravn il

Jinak sc to ovéem mé s myslenkou, jiz se Adorno snazi zachranit uto-
picky obsah pojmu génia: ,Ostatné pojem génia, kdyZ pfiscl koncem osm-
nictého stoleti do médy, nebyl jesté viibec charismaticky: v duchu toho-
1o obdobi mél moznost byt géniem kazdy, pokud se projevil nekonvencné
jako pfiroda.“”’ Podstatné tu neni, zda lze pro Adornovu tezi najit historic-
k¢ ditkazy. Podstatny je postieh, ze myslenka utopie, ktera pfiznava vsem
lidem potencial ke spontaneité, ukazuje vychodisko z hypostazovani genial-
aiho jedince. Utopii nové aktualizovanou v kontextu avantgardnich hnuti -
«otiz viru, Ze by se viichni lidé méli rozvijet ve svobodném tvofeni — Adorno

52 dale nerozviji z toho diivodu, Ze jeho estetika ma své tézisté v pojmu
velkého uméleckého dila, jez garantuje pfeziti umélce.

K tomu viz Christa BURGER, Der Ursprung der bilrgerlichen Institution Kunst. Literatursozio-
logische Untersuchungen zum klassischen Goethe, Frankfurt n. M. Suhrkamp 1977, kap. IV.
ADORNO, Estetickd teorie, s. 225 (pieklad upraven).
.Dilo jsme pfijali jakozto fakt, a nyni jsme dospéli ke géniovi jakoZto nutnému piedpo-
kladu moznosti jeho existence.” Georg LU KACS, ,Heidelberger Philosophic der Kunst
1912-1914%, in: Lukdes Werke, ed. Gyérgy Markus a Frank Benscler, sv. 16, Darmstadt:
Luchterhand 1974, s. 76.

97 ADORNO, Estetickd teorie, s. 225.
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IV. Umén{ a racionalita.
K dialektice symbolické
a alegorické formy

b N s e g il Sl

Uméni je v nésledujicim rozporu samo se schou-
je-li samostatné, musi se rozprostrit v alegorii.

a pak mizi jakozto individualita; a je-li vyznam
srazen v individualitu, pak neni vyjadfen.

= G. W. F. Hegel®

1. Meze alegorické intence

Nikoli nejmensi z paradoxii jazykového dorozuméni tkvi v tom, Ze se
dokonce ani filosofick4 myslenka neobejde bez urcitych pojmi, jez jsou
analogické k 7oliku v kart4ch: umoznuji porozumeéni a sebeporozuméni
pravé diky tomu, ze pripoustéji zcela protikladné sémantické naplné.
Filosofie osvicenst

)

; je tf : st. V tomto pojmu se sbihaj
protiklady pudu a mravnosti, které zvyraznily az de Sadovy demon-
Strace. Ani estetickd teorie se bez takového pojmového Zolika neobejde.
a tam, kde si mysli, e to dokaze, opomiji néco podstatného z esteticke
zkusenosti. Nejdilezitéjsi z téchto pojmil je forma; v ném se sbiha védo-
mé utvéafeni a mimeticky impuls; tzn. cosi raciondlniho a cosi, co viech

98 Nasledujici text Je &dsti pokusu o nové uréeni estetické moderny, ktery jsem podnikl v ks
z¢ Prosa der Moderne, Frankfurt n. M.: Suhrkamp 1988,

99 Georg Wilhelm Friedrich HEGEL, Fenaer Systementwiinfe I, ed. Rolf-Peter Horstmars
Hamburg: Meiner 1976, s, 279,
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nu racionalitu pfedchazi. Adorno to jednou oznacil za ,slepou skvrnu
estetiky“.1%

Chceme-li uréit vztah uméni k racionalité jakozto dominantnimu para-
digmatu jednéni v burzoazni spole¢nosti, budeme se muset vyhnout jakym-
koli analyticky formulovanym pfedbéZnym tvrzenim, a naopak se plné vydat
rozportim, je jsou obsazeny v pojmech vyplyvajicich z dané véci, napiiklad
v pojmu formy.'" Proti jednoté znaku a vyznamu, zvlastniho a obecného,
jiz vykazuje symbol, stoji v alegorii takové pojeti formy, jehoz zékladem je
naopak oddéleni znaku a vyznamu. Jelikoz moderni spole¢nost spociva na
principu rozdvojen, nabizi sc spatfovat v alegorii vysadni formu moderny
a v symbolu naopak jen poziistatck pfedmoderniho postoje.' Presvédci-
vost takového ptitazeni oviem spoéiva na abstraktné klasifikujicim mys$leni.
Pokud se naopak vydame vlastnimu pohybu formy, pak jiz necbudeme moci
setrvat na prosté konfrontaci (moderni) alegoric a (pfedmoderniho) symbo-
lu; vést nas nyni bude vztahova figura, kterou spoleéné vytvareji.

Zadny autor dvacatého stoleti se asi nevénoval zaclenéni literatury do
moderniho, racionalnfho paradigmatu jednani s takovou dislednosti jako
Brecht. Na Historkdch o panu Keunerovi se oviem dé studovat, jak se alegoric-
ki stylizace vyznamu nedafi a jak se pravé v tomto nezdaru otevira moznost
odhalit v textech obsah, ktery jiz neni kryt autorskym zimérem. Nad tiroven
didaktické literatury pozveda Historky skuteénost, ze ukazuji ucitele v pro-
cesu uéeni, a vraceji tak étenéfi svobodu, kterou mu — coby poucovanému
~ zdanlivé odnimaji. Ponauéent, kterd pronasi pan K., totiz prav¢ nesmime
povazovat za obsah historek. Kdyby tu Brecht pouze ptedkladal nazorna
alegoricka zobrazeni jistych stanovisek k teorii spolecnosti, meli by pravdu
kritici, ktef{ v jcho hrach a povidkach spatiuji pouze ilustraci nauky. Jelikoz
se ale pfedmétem ztvarnéni stdvd samo poucovani, uvadi Brecht do chodu
dialektiku symbolické a alegorické formy. Ctenaf vidi vic, nez mu alegorik
ukazuje: ne pouze obraz, ktery ma zndzornit pouceni, ale i proces ukazo-
vani, ktery si étenaf znovu musi interpretovat. ,,Skute¢nost je takovd,” pise

Adorno, ,Ze Brechtem zamy$leny primat nauky nad ¢istou formou sc stava
“103

vlastnim momentem formy.

100 ADORNO, Estetickd teorie, s. 187.

101 Pokud se nechce nad zdjem ubirat nespravnym smérem, musi se esteticka teorie ubezpedit
o ,pfiméfenosti svych kategorii na pfedmétu®, jak pro socialni védu pozadoval Jiirgen
Habermas ve sporu o pozitivismus (Jiirgen HABERMAS, Jur Logik der Sozialwissenschaften,
Frankfurt n. M.: Suhrkamp 1970, s. 11).

102 Srov. k tomu Paul de MAN, , The Rhetoric of Temporality", in: Blindness and Insight. Essays
in the Rhetoric of Contemporary Criticism, Minneapolis: University of Minnesota Press 1986,
s. 187-298, zvl. s. 226, a Heinz SCHAFFER, Faust zweiter Teil. Die Allegorie des 19. Fahrhun-
derts, Stuttgart: Metzler 1981, zvl. kap. 1.

103 Theodor W. ADORNO, ,Engagement®, in: Noten zur Literatur, sv. 3, 5. 120. — Ani tento

postich oviem Adorna ncpohnul k Brechtove zdchrané.




Historka .Vyslanec” chce nepochybné zprostredkovat urcité poselstvi:
¢tenaf by mél pochopit nutnost revoluéni discipliny. Po navratu z nepia-
telské ciziny, ackoliv se odtud vratil s velkym uspéchem, je vyslanec piis-
né¢ pokaran. Pan K. vysvétluje: ,.Zvykl si asi na dobreé jidlo, stykal se snad

i nadale se zlo¢inci a ztratil mozna jistotu Gsudku.'™ Ctenat Historek se ale

davno naudil klast si i takové otazky, které si zde vypravéce neklade: Je snad
dobré jidlo néco $patného? Neni privétivost ve spole¢enskem styku ctnosti?
Nejsou tivahy samotného pana K. pochybné? — Dialcktika prorazi mimo
stanoveny vyznam, a to diky forme.

Jednotlivé vypravéni se drzi formalniho principu alegorie. Smyslové
konkrétni obsah a vyznam jsou tu spojeny nucené, pouze aktem alegori-
ka, a zistavaji viici sobé vnéjsi. Konkrétno nerozviji zadny vlastni Zivot, je
zde jenom z toho diivodu, aby znamenalo néco jin¢ho. V pfibc¢hu nejde
o vyslance a okolnosti jeho Zivota, vyslanec je jenom postavou, jiZ je mozné
konstelaci vysvétlit. To vSak také znamena, ze sam o sobé nepfitahuje zadny
zajem. Postava je zbavena skuteénosti a stdvé se z ni znak. Jestlize ,Vyslanec®
pfesto neustrne v abstraktnim pouéném vyprévéni, pfic¢inou nejspi§ neni
polemika mezi vypravééem v prvni osobé a panem K. (ta je jednoznac¢né
rozhodnuta ve prospéch pana K.), nybrz kontext dalsich pribéhi, ktere
mudrce-uditele predvadéji jako rozporuplnou symbolickou postavu. Prav-
divostni obsah, ktery se takto ukazuje, by bez alegorie viibec nebyl mozny,
ale zdroven ji prekracuje.

Prinos toho, jak se alegorickd forma paraboly uplatiiuje u Brechta, l1ze
ukazat na struéném srovnani povidky ,,Myslenkovy tikol® s Keunerovym pfi-
béhem ,Pratelské sluzby®. V obou historkach jde o urovnani sporu o dédic-
tvi mezi tfemi sedldkovymi syny, jimz otec odkdzal sedmnact zvirat a zavet,
ktera predepisuje komplikované déleni pozustalosti. Pritel zesnulé¢ho nasta-
ly problém vyfesi tim, Ze bratram pfenecha své jediné zvite jako ,vypocet-
ni pomiicku®, kterd po rozdéleni dédictvi zbude, a bratfi mu ji zase vrati.
V ,Myslenkovém tkolu”“ je latka vytvofena sledem kratkych scén: hledani
zavéti, piijezd smuteénich hosti, marné pokusy synt o rozdéleni poziistalos-
ti a silici neochota vscch zucastnénych, az nakonec pritel zesnulého predlozi
sviij navrh pomoci. Parabolicky charakter povidky tu je zastfen scénickym
znazornénim a detaily, které maji evokovat iluzi reality.'” Jina je situace
v ,Pratelskych sluzbach®, kde jiz mnozné ¢islo obsazené v nazvu naznacuje
exemplarni charakter pfibéhu — a pan K. jej také explicitné vypravi jako
piiklad. V souladu s tim se tu Brecht zcela zfika ztvarnéni latky a disledné
se omezuje na to, co jc nezbytné k porozuméni. Aby zcela zamezil jaké-

104 Bertolt BRECHT, ,Vyslanec®, in: Historky o panu Keunerovi, Praha: SNKLU 1963, s. 33.
105 Bertolt BRECHT, ,,Die Denkaufgabe®, in: Prosa, sv. 1, Frankfurt n. M.: Suhrkamp 1967,
s, 234 n.
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koli identifikaci étendte s postavami, umistuje déj do jakési arabské zemé
a misto hovéziho dobytka mluv{ o velbloudech. Alegorii, ktera timto vznika,
nechybi ani yysvétlujici legenda (subscriptio): ,,Podle pana Keunera byla tato
pratelskd sluzba spravna, ponévadz nebyla spojena se zvld$tnimi obétmi, “1%
Neptedvadi se tu urovnani dédického sporu; ztvarnén je pan K. jako ptvod-
ce poucenf a stavi se tu pred oéi véeny, od patosu oprostény pojem pra-
telstvi. Vymezeni obsahu se ale nezdaii, a to pravé proto, 7e vystupuje tak
apodikticky. Na pfibéhu zdanlivé nen co interpretovat, a uvazujici étenaf se
proto zdrdha sctrvat u oéekdvaného vyznamu. Alegoricky projekt ztroskot4-
va pravé tim, jak dokonale se realizuje. Jeho ztroskot4nim ale vzniké nova,
viceznacna struktura, kterd vyplyvé ze vzajemné polarity Jednotlivych Keu-
nerovych piib¢hii a z vniténi rozporuplnosti postavy pana Keunera. Figura
ucitcle, zpodobnéni ve stalé identité, umoziiuje vznést otazku po jeji iden-
tité. Zlom mezi alegorickym obrazem a onim stanovenym vyznamem, ktery
nésilné uzavird jednotlivé piibéhy, se znovu otevira otdzce: Na tomto obratu
alegorické intence se oviem bof i ona kritika angazovanosti, kterd se neod-
da pohybu formy a bere si na mugky pouze poselstvi.

Brechtiiv text pracuje se dvéma rovinami, jez se rozvijeji v kontrapunktu.
Na té prvni je jednotliva povidka uvedena jako fedové podobenstvi, jehoz
pomoci Ize sdélit jednoznaéné vylozitelné poselstvi. Na druhé roviné docha-
z1 k interferenci povidek a k uchopeni gesta uéitele K. v jeho vnitini rozpor-
nosti. Vyznam, ktery je ¢tendfi na prvni roviné vnucovén, je na druhé rovi-
n¢ zpochybnén, aniz by pfitom byl jednoduse negovan. Tim vznika pohyb
smyslu. Jinymi slovy, jednotliva parabola je vsazena do vykladového ramce,
ktery je strukturovén symbolicky, a znak v ném nema pevny vyznam, nybrz
Je vystaven potencialné nekoneénému procesu reflexe. Pravdivostni obsah
nespociva v tom, co pan K., vypravé¢ nebo autor fikaji, nybrz v tom, co je
rozeznatclné na souhfe ptibéhi.

2. Zanik aury jako proces emancipace?

Brechtiiv névrat k alegorii je souéstf rozsdhlého projektu ,,pfemeény funkce
uméni v pedagogickou disciplinu®."” Ve snaze dosdhnout tohoto cile ale
nesizi na imanentni kritiku metafyzického pojmu uméni, ale na trans-
formacni silu, jiz vykazuje charakter zbozi“,"™ a na vydanost uméni apa-

106 BRECHT, , Pritelské sluzby*, in: Historky, 5. 21.

107 Bertolt BRECHT, Schriften zur Literatur und Kunst, sv. 1, Berlin — V§mar: Aufbau 1966,
s. 180.

108 7Thid., s. 193.




ratiim. Tigrofouvy proces pojednévé o sociologickém experimentu, v némz
je ,ptedstava o uméni jakozto nezranitelném fenoménu konfrontovana®'"®
se zajmem kapitalu na zhodnoceni investice: ve smlouvé na filmovou verzi
Trigrosové opery si Brecht smluvné vyminil prévo uméleckého spoluutvareni,
u néhoz se ukdzalo, Ze se jej nelze pravné domoci. Brecht odtud vyvozuje,
ze uméleckd autonomie je pouhé nic. Ukolu kritiky se podle vécho chopila
realita kapitalistické spole¢nosti. Vice nez padesat let po vzniku jeho pole-
mického textu ale vime, Ze zbozni charakter uméleckych vytvort pfedstavu
0 autonomii uméni nijak nerusi, naopak ji posiluje. A nepotvrdil se ani dru-
hy Brechtiiv nazor, Ze totiz technické aparaty, jako je film, by mohly pfispét
k prekonani auratického uméni.

K Brechtem oé¢ekdvané funkéni proméné uméni v pedagogickou disci-
plinu nejspis nedoslo piedeviim proto, Ze se svou kritikou za¢ina na roviné,
kde se uméni zda byt odolné. Myslenka, Ze nélezité uméni moderny musi
rezignovat na prvky, jez je sblizuji s nabozenskym ritudlem, je sice plné pfe-
svédéiva, oviem jelikoz se tato transformace dodnes nezdafila, je namisté
se domnivat, Ze v instituci uméni pretrvavaji z metafyzického postoje pfi-
nejmensim zbytky. Pro osvicené védomi proto uméni predstavuje skandal,
a ten se stava virulentnim viude tam, kde se skuteéné vyrazi do utoku s pro-
gramem racionalizace uméni. Fascinace, ktera dodnes vyzafuje z Benjami-
novy stati o reprodukovatelnosti uméleckého dila, svédéi o takika objektivni
sile problému.

Benjamin piejal Brechtovu tezi, ze technickd média by bylo mozné

»pouzit k pfekonani starého, [...] s ndboZenstvim spjatého, ,vyzatujiciho
uméni™,"" a radikalizoval ji. Kde Brecht vidi moznosti pouziti, objevu-
je Benjamin proces emancipace, ktery podle ného bezprostfedné vycha-
zi z technického vyvoje. ,[T|echnickd reprodukovatelnost jako prvni ve
svétovych dé&jindch emancipuje umélecké dilo od jeho parazitni Géasti na
ritudlu.“1" Jelikoz reprodukce ni¢i jedineénost uméleckého dila, rozpada se
jeho aura, ona nedotknutelnost, kterd je konstituuje jako dilo a ¢ini z néj
predmét kvazindbozenského pohrouzeni. Pojem aury oznacuje vic nez jen
urcity typ recepce; Benjamin se jim snazi vyfadit z platnosti ustfedni kate-
gorie idealistické estetiky — autonomii a zdani (Schein). Piesto pfinos Benja-
minova postoje nespoc¢iva v tezi o emancipaci prostfednictvim technickych
médii, nybrz v nazoru, ze institucionalizace uméni v burzoazni spole¢nosti
vykazuje strukturné shodné rysy s instituci nidbozZenstvi, a v diirazném pro-
hlaseni, ze charakter zkusenosti se historicky méni.

109 Thid., s. 246,

110 Ihid., s. 180.

111 Walter BENJAMIN, ,,Umeélecké dilo ve véku sve technické reprodukovatelnosti®, in: Vybor
zdila, sv. 1, Literdrnévédné studie, Praha: OIKOYMENH 2009, s. 305.
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Lze namitnout, Ze se tu auratické zach4zeni odhaluje ve své pravé povaze,
totiz jako fale§né ¢arovani, a tuto namitku nejsme s to vyvratit. Miizeme
ale argumentovat nasledovné: praxe uvedené¢ho druhu je moderni, pokud
si pfizndvd, Ze se nemd o co opfit. Nazor, #e umélecké dilo neni zadna véc
0 sobé, nybrz konstituuje se az institucionalizovanym zachizenim, které
Je bere jako dilo, je zcela moderni a predpoklada rozklad substancialnich
obrazt svéta.

3. Alegorie a symbol u Benjamina

Benjaminové ambivalenci viiéi auic a Jjejimu zaniku odpovidé srovnatelna
nerozhodnost v hodnocenf alegoric a symbolu v Piivodu némecké truchlohry.
Snaha rehabilitovat barokni alegorii jako vyrazovou formu totiZ nari%f na
obtiz: vétSina dramat némeckého baroka uz modernimu &tenifi neskyta
zadny pozitek. Nad timto faktem nemtize Jednodu$e mavnout rukou ani
Benjamin, ktery na baroknim dramatu kritizuje ,ptetizeny privodni apa-
rat®, ,zamyslenou stfizlivost, vylouéeni tajemstvi, 8ifi“ vytvoru."” Opiré se
pritom o kritéria jako autonomie dila, vystiZna strucnost a tajemstvi, kterd
patii k estetice symbolické formy. Toté plati pro recepéni postoj — ,,pohled,
ktery by se spokojil s véci samou® —, ktery Benjamin v baroku postrid4.!'®
Moderni pozorovatel ma oéividné sklon &st i alegorickd dila v symbolickém
postoji.

Ale Benjamin jde jeté o krok dél. Na konci knihy koncipuje teologickou
kritiku alegorické metody jako zavrzenihodného qisili po védéni.

Nebot alegorické miize viibec néco pfedstavovat jen pro védouciho. Na druhé
strané je to viak pravé hloubdni, jemu véci ve své prosté podstaté unikaji a pre-
destiraji se jako zahadné alegorické obrazy, za nimi# neni nic nes prach, zvlasté
kdyz tota hloubéni, misto aby trpélivé postupovalo k pravdé, chee bezpodminec-

né a nasilné dojit pfimym déimyslem k absolutnimu védéni,

Protiklady tu jsou vyznaceny jasné: na Jedné strané teologicky nabity pojem
pravdy, ktera se zjevuje tomu, kdo véci trpélivé pozoruje v jejich holé pod-
staté, na strané druhé pyné bazenf po védéni, které si véci podmanuje, vou-
cuje jim cizi vyznam a nakonec je i zni&. KdyZ zde Benjamin oznaéuje ale-

117 Walter BENJAMIN, , Pitvod némecké truch lohry®, in: Dilo a jeho zdroj, Praha: Odeon 1979,
s. 351.

118 Ihid.

119 Ibid., s. 387-388.
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gorii za ,triumf subjektivity a zapoceti svévolné vlady nad vécmi®,'” pak ji
tim charakterizuje jako raciondlni vyrazovou formu —a zaroveti ji teologicky
hodnoti jako zlo; nebot ,védét, nikoliv jednat, je nejvlastnéjdi, bytostnou
formou zla®.!*! Znovuobjeveni alegorie jakoZto vyrazové formy tak vyusti do
jeji teologicke kritiky a tento myslenkovy pochod na zévére¢nych strankach
knihy jesté jednou prodélava zésadni obrat, kdyZ sc ,doznana subjektivita
[stiva] vyslovnym ruenim za zazrak*:'? to celé lze vnimat jako pfinejmen-
§im neptimy naznak, ze se Benjamin symbolu nechce vzdat pravé pro jeho
teologicky ptivod.
Uchviéceni (a to pravem) rehabilitaci alcgorie, piehlizeli jsme u Benja-
mina opa¢nou argumentaci. Kapitola o alegorii v Piwodu némecké truchlo-
hry skuteéné za¢ind ostrym odsouzenim feci o symboli¢nosti: vyhlaSovanim
.nedilné jednoty formy a obsahu” se pry jen zakryvé neschopnost vykazat ve
véci dialektické zprostfedkovani obou. Tato formulka navic muze slouzit
jako néstroj, ktery ptredstavuje esteticky a mravni svét jako vzdy jiz smifené.
Na opaény p6l Benjamin zpoéitku neklade alegorii, nybrz ,jednotu smyslo-
vé daného a smyslem nedostupného pfedmétu, tento paradox teologického
symbolu®.'® Jeho kritika nemifi proti symbolu viibec, nybrz jen proti ,vtira-
vé pottebé mluvit o symboli¢nu®, jez eliminuje ono napéti protikladi, ktere
se v teologickém symbolu zhuthuji v paradoxnost. Nemame se tedy tohoto
pojmu jednoduse vzdat, a tak vytésnit v ném ukryty problém; podstatné
naopak je rozpoznat uvedenou paradoxni strukturu i v estetickém symbolu.
Benjamin tedy nezamyslel nahradit symbolickou formu alegorii: vysvita
to i z fragmentu z pozistalosti, v némz alegorii oznatuje za korektiv umeé-
ni'** — takze symbolickd forma je pro néj oéividné naopak konstitutivnim
rysem uméni. Jinde zase mluvi o Lprotiumélecké subjektivite®, ktera piisobi
v barokni alegorii;'* tato mySlenka souzni s Goethovym vyrokem, ze alego-
ricka dila ,,ni¢i zajem na zpodobnéni jako takovém a ducha jakoby zapuzuji
do sebe®. Stejné jako rchabilitace alegorie zahrnuje u Benjamina i vlastni
kritiku, zahrnuje v sobé kritika symbolické formy vlastni rehabilitaci. Pak se
jiz ovéem nepickryvé s onim obrazem organické celistvosti, ktery z klasické-
ho pojeti individua pfejima zprostiedkovéni mezi mravnosti a krasnou fysis.
Spise ji musime chapat jako metafyzicky princip jednoty, jenz je nutnou
podminkou dokonce i pro vnimani alegorie jakozZto fragmentu.

120 Ibid.,s. 391,
121 Ibid., s. 388.

122 Ihid.,s. 391.

123 Ihid., s. 336.

124 BENJAMIN, Gesammelte Schriften, sv. 1, 5. 951.

125 BENJAMIN, LPiivod némecke truchlohry®, s. 390 (pfcklad upraven).

126 Johann Wolfgang von GOETHE, ,Uber dic Gegenstande der bildenden Kunst®, in: Werke,
ed. Karl Heinemann, sv. 22, Lipsko — Viden: Bibliographisches Institut 1901-1908, s. 74.




Jiny fragment z naértti k Pivodu némecké truchlohry zni:

Nerozluéni korelace mezi zékladnimi pojmy metafyziky a prafenomény uméni.
Jedno lze vidy objasnit Jediné z druhého, nebot zakladni pojmy metafyziky
vymezuji jednotu odpovédi, a jeliko# se tizeme po (formovém a obsahovém) ratio
estetickych prafenoméni, 27

Pokud se estetické fenomény moderny opiraji o metafyzické pojmy jednoty
(a v posledni instanci o jednotu subjcktu a objektu v pojeti idealistické filo-
sofic), pak jakykoli pokus vsadit uméni do ramce racionalniho paradigmatu
narazi na hranici, kterou lze prekrocit jediné za tu cenu, Ze se mineme s véci.
0 niz jde. Jinymi slovy, kritika idealistické estetiky podnécuje k metakritice.
Jjez by méla zrusit a prekonat (aufzuheben) jeji vysledky. Podobny podnik
ovem nardZi na tu obtiz, Ze konvenénf postoj k symboli¢nu, jak jej kritizuje
Benjamin, také vytyéuje jednotu - a zdélo by sc tedy, Ze protistrana, na niz
tto¢i legitimni kritika, spad4 vjedno se zaji$tovacim tylem, na néjz spoléha
metakritika. Uvedené zdén{ vznik4 vinou toho, Ze se forma chédpe jako cosi
pfedmétného, a nikoli jako ¢inny princip,'® ktery teprve estetickou zkuge-
nost konstituuje. Pokud cheeme nasledovat stopu, na niz nas Benjaminova
analyza alegorie a symbolu uvedla, nesmime formu pojimat jako néco pev-
ného, zvéenéného, nybrz jako princip pohybu reflexe.

4. Estetickd produkce vyznamu Jjako pohyb reflexe

Jestlize symbolickou formu nechceme definovat ani na bazi organické totali-
ty, ani na zdkladé¢ smyslové-mravni celistvosti individua, pak ndm jako defi-
ni¢ni zaklad zbyv4 jednota smyslové konkrétnosti a vyznamu. V alegorii se
naproti tomu postuluje zlom mezi smyslovym znakem a vyznamem.'* Takto
fixni vymér ale soucasné z podstaty véci néco opomiji, jak osvétluje ono
misto korespondence mezi Goethem a Schillerem, na néZ Benjamin pouka-
zuje v prvni kapitole stati o romanu Spriznént volbou. Goethe piSe z Frank-

127 BENJAMIN, Gesammelte Schrifien, sv. 1, 5. 915,

128 ,Matéric - 1o, co je uréeno jakozto lhostejné ~ je pasivni oproti formé jakozto cinné,” stoji
v Hegelove Velké logice (viz Georg Wilhelm Friedrich HEGEL, Wissenschaft der Logik, Frank-
furt n. M.: Suhrkamp 1981, s, 89).

129 Za piedpokladu, e smyslovy fenomén ukazuje vjznam, spadaji obé formy pod zahrnujici
pojem symbolu, jak jej pouziva Ernst Cassirer: ~Jako ,symbolickou formu® dluzno chapat
kazdou energii ducha, skrze niz se duchovni vyznamovy obsah vize na konkrétni smys-
lovy znak [...]-" Ernst CASSIRER, Philosophie der symbolischen Formen, sv. 5, Wesen und
Wirkung des Symbolbegriffi, Darmstadt: Wissenschaftliche Buchgesellschaft 1965, s. 175.
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furtu, ze urcit piedmety v ném vyvolavaji jakousi sentiment4lnost” 2 ze
si syou svéraznou reakei vysvétluje symbolickou povahou téchto predméti.
Tim se oviem nefika nic vic, nez ye se mu vnucuji jako naplnéné vyzna-
mem: piipada mu, 7e ve své konkrétni svlaétnosti zaroven poukazuji mimo
svou vyhranénou existenci. Piedsevzal si proto, e v dalsim pritbéhu sve
cesty obrati svou pozornost _nikoli na véci hlavné pozoruhodné, nybrz

vy"znamné“.‘% K tomu Benjamin dodéva: ,Clovek ustrne v chaosu symbolil

a ztraci svobodu, ktera ve staroveku nebyla znama. Upada v jednani mezl

]

znak a ¢&&tbu.“13t Svehlavost, § niz symbolik proziva svét jako univerzum
v{;znamuplnfzch znakil, Benjamin interpretuje jako p{'cdmoderni postoj, do
néhoz se Goethe ve strachu ze zivota utika. Esteticky sc dava k dispozici
teprve v epoge, v niZ s€ bohové stahli z ptirody.

_Objektivni” vyznamove prozitky, 0 nichz referuje Gocethe, s€ oviem daji
chapat také jako _subjektivni® odmitnuti vyznamu, 2 tedy jako postulaty ale-
gorika, jak vyplyva z odpovédi kantovee Schillera: Vyslovujete s¢ tak, jako
kdyby pii tom velice zalezelo na predmétu, 2 to nemohu piipustit. [..-] zdd

W

se mi, ze je-li ncco prazdné, ancbo obsahové bohaté, zalezi vic na subjektu
nez na objektu. " Najevo tu vyvstava pohyb reflexe, kterd prechazi sem
a tam mezi objektivnim a subjektivnim momentem v?znamového znaceni.
Prozivani symbolického objektu je vazano na okamZik, svij vyznam
zjevuje v nynéjsku. _Casovym rozmerem pii zazitku symbolu je mysticky
Okamzik, v némZ symbol pfijima do svého skrytcho, 2 1ze-li tak fici, les-
natého nitra smysl,* ¢teme U Benjamina.'” Pted zraky toho, kdo pozoru-
je svet v symbolickf’:m postoji, S€ kus skutecnosti nedekané stava nositelem
nevyt':erpatelného a nepojmenovatclného smyslu. Takové okamZiKy popi-
soval Proust v H leddni ztraceného casu- 7aznamenal pfitom jak blaZenost
z probihajiciho prozitku, tak zklamani, ze kus skuteénosti odmita ze sebe
vydat onen yyznam, ktery zd4nlivé sliboval. Dokud proiivajici tvrdosijne
Ipi na smyslové konkrétnosti, nemiize vnimanému prifknout zadny pevny

130 Dopis Goetha gchillerovi z 16. srpna 1797, srov. Johann Wolfgang von GOETHE — Fried-
rich SCHILLER, Korespondence, Praha; Odeon 1973, 5- 302-303 (odlisny pieklad).
131 BENJAMIN, Gesammelte Schriften, sV- 1,s. 154.
132 Dopis Schillera Goethovi z¢ 7. zafi 1797, viz GOETHE - SCHILLER, Karespondenre,
5. 315-316.
133 BENJAMIN, ,Pavod némecke truchlohry”, s 340. Privilegizacc okamziku v esteticke
Gnné, SUOf epifanii se yraci v piedstavé nutnosti formy symbolickéhu uméleckeého dila, které za svi
Logit, Frank: konkrétni obsah vdédi pouze stylizaci v procesu formovani, jen je €o do tendence neza-
yréitelny. Valéry na tom trva s neuplat nosti racionalistického myslitele: » Bésch nikdy neni
d zahrnugic dokonéena: tim, €0 ji ukoneuje, tedy predava publiku, je vzdy nihoda.® (,Un poeme n'est
wino chapat jamais achevé — clest toujour un accident qui le termine, ¢ est-a-dire qui le donne au pub-
krétni soys lic.*) Paul VALERY, (Euvres, d. Jean Hytier, sV- 9, Pafii: Gallimard 19571960, s. 535.
5, Wesen umd Nakolik symbolick)’r posto] popird nezavriitelnost dila, stoji v protikladu k principu racio-

5,5 175 nality.




Dbr. 1 Norbert SCHWONTKOWSKI,
Skrti hodin, 1985, 85 % 74 cm,
Brémy: soukroma sbirka

vyznam, nebot k tomu by musel vystoupit z bezprostfednosti svého prozi-
véni; poznéava tak vyznam jen jako neurcity ptislib smyslu.

Esteticka reflexe se zde viak nezastavuje, nybrz nastoluje vztahy: kon-
krétni se ji jevi jako néco zvlaStniho pravé s ohledem na jiné konkrétni. Tak
se rozruduje ¢istd imanence estetického prozivani. Subjekt, ktery sc jesté
pted chvili zcela rozplyval v ptedmétu pozorovani, se nyni zakousi jako
od ného oddéleny a schopny odpovédét na onen prozitek obstastnéni, kte-
ry jej — jak se zdalo — odsuzoval k pasivite, vlastnim formativnim cinem.
Protagonista Proustova Hleddni prodéla zkusenost, ze smysl, ktery hledal
v kostelnich vézich Martinville, musi sdm vytvofit tim, ze proZitek zachyti
Kdy?# autor prozitck neguje, vystupuje tim z némého sjednoceni s prozitkem
a dava mu v§znam, tedy novou formu. Ve vztahu k formé miiZe ovsem ctenar
opét zaujmout dva riizné postoje: miize pohled pfipoutat ke smyslové kon-
krétnimu v jeho zvldstnosti — nebo miiZe sméfovat za né, aby uchopil jeho
v{iznam; jinymi slovy, miiZe zaujmout symbolicky nebo alegoricky postoj.

Kdy? dialektiku formy a obsahu vyfesi zcela ve prospéch formy, zlistane
mu na konci jen némy vyraz vlastniho prozivani — obdivné nebo extaticke
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zvolani. Pokud ale dialektiku vytvoru vytesi zcela ve prospéch obsahu, pak
sc pro néj dilo ve «vé konkrétni podobé stanc &msi lhostejnym: pro alegoric-
ky pohled, zaméreny na yeédéni, je dilo v jeho smyslove konkrétnosti nicim.
Proto Benjamin hovofi o ,,protiumélecké subjektivité® (barokni) alcgorie.

Esteticka zku$enost, jejiz bytostnd kvalita spociva v tom, aby zamezila
odplynuti ¢asu, s€ nerozplyva v bczprosti‘ednosti momentalniho prozitku,
nebot umélecké dilo je zalozeno na artikulaci yyznamu — 2 nelze ji ani redu-
kovat na uchopeni obsahu, proti némuz dilo ve své konkrétnosti neusta-
le vzdoruje. Estetické védomi je tak hnéno sem a tam: must se zcela vydat
jednotlivému momentu v jeho konkrétnosti, ale nesmi se u n¢ho zastavit,
jestlize pro né dilo nema ustrnout ve feti$. Uchopuje na dile uréity vyznam,
ale ten zakousi jako abstrakci, jakmile se znovu obrati k dilu. Tak se reali-
zuje pohyb reflexe, ktery se otevira extrémim symbolickeé bczprostf*cdnosti
a alegorického zprosti"cdkovéni, aniz by pfitom kdy dorazil k jinému koncl
nez k preruseni.

Na kresbé Norberta Schwontkowskéeho Skrti¢ hodin (obr. 1) si pied-
vedme, ze protiklad symbolické a alegorické formy tcsi také a pravé zeela
soucasna dila. Kresba na prvni pohled pusobi jako alegorie: nasilny akt
proti hodinam, reakce na nesnesitelné uplyvani casu jen zduraziuje dés
2 nekoneéna, v jehoZ znameni se Skreené hodiny proménuji. Ale s timto
pevnym ptifazenim vyznamu s¢ divak, jenz s€ yrati ke smyslové konkrétni-
mu dojmu, nemfize spokojit. Expresivita postavy, pi’ipominajici Munchitv
Vyktik, sc do alegoricke ¢etby obrazu jeste sadlenit da, avsak u drazdivé
shody tvaril mezi hlavou a horni ¢asti hodin uz to lze jen stézi, a totéz
plati pro _zkresleni paze, jehoz nezbytnost otividné thvi v paralelité se
spodni ¢4sti hodin. Jiz samo expresivni stvarnéni alegorickeho namétu tla-
& protiklady symboli¢na a alegori¢na k sobé a uvedené adekvace vnaseji do
obrazu konstruktivni moment, ktery se vraci v cafickéch hodin. Divak sc
snovu ocita pied vyzvou vylozit i formalni slozky, které alegoricky vyznam
nepokryva. Nekoneéno, které skrti hodin svym nésilnym ¢inem vytvafi,
se odrazi i na ném samotném a vytvéaii z jeho téla repliku onoho znament,
které mu nahani strach. Sotva ale védomi vneslo to, co vidi, do v{znamové
souvislosti, uz zrak padd na jin€, formalni prvky, jez s€ Z dané souvislosti
vymykaji, napi"iklad k¥iZ na pazi, ktery, Cten jako naplast, do obrazu vsouva
vzdorné realisticky moment, ktery se prici jak alegoricke znakovosti, tak
expresivité kresby. Obraz tak divaka nuti snaset a nést protiklady, jez jsou
v ném obsazeny. Nemiize setrvat ani u bezprosti’cdnosti dojmu, nebot ta
pudi k projasnéni vlastni zprostfedkovanosti, ani u stanoveni (alegorické-
ho) smyslu, nebot ten se v pifklonu k véci projevuje jakozto abstraktni.
Pokud se postavi jen na jednu z obou pozic, dojde bud k fetiizaci estetic-
kého objektu ve zvl4stnosti jeho vyhranéné existence, anebo k jeho negaci
v abstraktnim vyznamu. V obou piipadech s¢ divak s estetickou zkudenosti




miji. Uméni v epo$e moderny sc ndm tak ukazuje jako institucionalizovana
praxe, kterd ony protiklady, jejichZ nesmifitelnost je pro modernu urcujici,
vhani do neukonéitelného procesu vzajemné negace. Stava se tak privile-
govanym mistem zkusenosti, kterd si tento pojem zasluhuje tim, Ze se nam
nepftihazi, nybrz je nami utvdrena.
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V. Mimésis a moderna.
Vincent van Gogh

1. Stin legendy

Nazev vystavy v Essenu — Van Gogh a moderna — vybizi k zamysleni. Mlu-
vit o estetické moderné v jednotném é&isle a fadit van Gogha mezi malite
postimpresionistické moderny jsme sice uz zvykli, jenze v dfisledku onoho
-a", které vice déli, nez spojuje, upadaji obé ¢asti nazvu do zvlastniho pro-
tismérného pohybu. Co kdyz se ona pfedstava jednoproudého vyvoje umé-
leckého materialu, jez je zakladem Adornovy estetiky (tradiéni linie impresi-
onismus — Cézanne — kubismus), u postav, jako je van Gogh, hrouti, a nuti
nas pohliZzet na modernu jinak, totiz jako na pletivo vzdjemné se svéaficich
postoji, materialii a postupt?

Kazdé psani o van Goghovi se ale ocitd pfed mimofddnou obtizi: technicka
analyza, kterd se dokaze prosadit u Seurata i Cézanna, van Gogha nepostihuje.
At chceme ¢i ne, nemame tu co do ¢inéni jen s malifem, ale i s osudem malife.
Poté co ztroskotal jako obchodnik s uménim, student teologic i socialni pra-
covnik, priklani se van Gogh nasledné k malifstvi, a teprve v poslednich letech
zivota pak k onomu zptisobu malby, ktery si dnes spojujeme s jeho jménem

- nacez za necelé tfi roky vychrli ohromujici dilo, z né¢hoz za zivota témér nic
neprodd, a nakonec zesili. Mohli bychom nechat legendu stranou a obracet se
bezprostiedné k obraziim? Nemohli, jeliko? teprve legenda ndm d4vé obrazy.
Nikdo neni schopen fici, zda bychom dnes méli jeho obrazy bez legendy, to jest
zda by viibec ziistaly zachovény. (Kdo dnes vi o Monticellim, malifi, o kterém
van Gogh v dopisech piSe pln obdivu, a dokonce se s nim sdm identifikuje?)

Pokud si nékdo mysli, Ze mize odhlizet od legendy a soustfedit se na
malifstvi, podcenuje Gi¢innou silu tradic. Pikladné ¢isty pohled na véc je jen



slepotou pro predpoklady, které v obrazu samém nejsou vidét. Van Goghtv
ptispévek k moderné nelze uchopit omezenim zajmu vyhradné na dilo;
musime prozkoumat, jak zde konkrétni jedinec podfizuje svil] zivot uméni.
Pokud by se jednalo o postoj obéti, pak by moderni spolecnost nebyla tak
veskrze sekularizovand, jak se sama chape.

9. Moderni lidové uméni

Van Goghiiv vztah k tomu, co nazyvame estetickd moderna, neni vitbec
jednozna¢ny. V jeho obséhlé korespondenci se sice daj pomérné snadno
nalézt mista svédéici o jeho ptislusnosti k modernimu malifstvi, nezfidka se
ale nachdazeji v kontextu, ktery s naznaCenym vykladem pfili§ neladi. Kdyz
van Gogh piSe bratrovi, ze jeho nejvétsi touhou je naucit se délat takove-
to nespravnosti, takoveto odchylky, zmény, promény skute¢nosti“!¥ — véta
byvé v sekundérni literatufe s oblibou citovdna —, méame sklon spatfovat
v tom odvrat od akademické pfesnosti a fotografického predmétného zachy-
ceni, a tedy vykroéeni smérem k moderné. Neni to také zcela nespravné,
nicméné vyrok nabyvé jin¢ho vyznamu, kdyZ vezmeme Vv potaz, 7e zde van
Gogh hovoii o Milletovi a Lhermittovi, malifich, které bychom sotva fadili
mezi pritkopniky moderny.

I jeho sebeinterpretace se neztidka pohybuji v tradiénich liniich, kdyz
naptiklad sekace vyklada jako smrt nebo barevnym kontrastim v krajino-
malbéch pfipisuje bezprostredni emocionalni hodnoty jako vyrazové kvality.
Van Gogh také nehleda své predobrazy tam, kde bychom je ¢ekali, u impre-
sionistfi a postimpresionistil, nybrz u romantika Delacroixe a malife sedlakt
Milleta (v Saint Rémy maluje podle reprodukei Milletovyich obrazti, které si
nechava posilat od bratra Thea). Ocefiuje dokonce klasicistniho symbolistu
Puvise de Chavannes, v jehoZ obraze Inter artes et naturam spatiuje syntézu
antiky a moderny.

Koneéné pak v estetickych nizorech se neinspiruje kuptikladu Baude-
lairem, jehoZ vytvarné kritiky zédsadni mérou ptispély k utvafeni moderni
estetické vnimavosti, nybrz Zolou a naturalismem obecné. Baudelairovi upi-
ra pravo hovotit do malf¥stvi,’*® zatimco naturalismus povazuje nejenom za

134 Odkazy k van Goghove korespondenci v celém textu upravujeme podle nejlepéi soucasné
edice, jez zahrnuje faksimile, origindly, anglické pieklady i konkordanci rfiznych vydani
a je volné dostupni na http://wwwivangoghletters.org (cit. 19. 5. 2015, pozn. piekl.).
V éervenci 1888 pise Emilu Bernardovi (dopis 651): Povazujme Baudelaira za moderniho
basnika, krerym je — podobné jako tieba Musset, ale at nas necha na pokoji, kdyZ mluvime
o malifstvi.” (,Prenons Raudelaire pour ce qu'il est, poéte moderne ainsi que Musset en est
un autre, mais que’il nous fiche la paix quand nous pa rlons peinture.”)
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hluboce pravdivy = jak pise Theovi 0 Huysmansovjrch ranych naturalistic-
kych roménech (dopis 669) —, ale také za méfitko moderni estetiky: JJe to
krasné jako Zola® (C'est beau comme Zola), pise Emilu Bernardovi O Fransi
Halsovi, piitemz fe¢ je © portrétu prostych lidi (dopis 651). Obavu, ze by
okoli mohlo jeho podani sedlaka vnimat jako karikatura, odmita s pouka-
zem, 7e piece tetl Zemi a Germinal @ chtél ukazat, ye tahle Cetha mu piesla
do krve (dopis 663)-

Od té doby, €O Marcel Proust v poslednim svazku Hleddni ztraceného
casu podrob'ﬂ naturalismus ostré kritice Z hlediska jeho naroku na pravdi-
vostni zachyceni skuteénosti (naturalismus nezachycuje prozivanou sku-
teénost, nybrz klisé), je Zola povaiovén za autora, od néhoz se moderna
distancuje. Jestlize s tedy van Gogh citi byt poutan k paturalismu nejen
svétonazorove (kvili socialni angaiovanosti autortt), ale { esteticky, bude-
me si muset piiznat, je pro nas mezi jeho (pozdnimi) obrazy a Zolovym
romanem lezi celé svéty a Ze pfijmout van Goghtv esteticky komentai
vlastni tvorby s porozuménim je pro nas velmi obtizné. M{zeme sice tuto
diskrepanci odbyt s tim, Z¢ van Gogh prosté ncporozumé‘l sam sobé — ane
bo ji miizeme prijmout jako podnét k zamysleni a van Goghovyma oci-
ma nahlédnout Zolu jako li terarniho zastupce jiné moderny, stojici napfic
k tradiéni linii Flaubert — Proust = novy roman.

Poznamky k tetbé Zolova Sni, které van Gogh sdéluje bratrovi, davaji
tusit, Ze tento romén necetl jako jednu déjovou linii, nybrz jako zietézeni
obrazit stojicich vedle sebe (dopis 777). Zolova modernita spociva pro vai
Goghovy o¢i v Iyst v némz Georg Lukacs, kritik gkoleny na koncepci kla-
sického realismu, spati‘oval umélecky nedostatek: v relativni samostatnosti
popist v vypravénému déni. Romén nabizi fadu vyjevt (tableawx) které
je van Gogh — na rozdil od bézného ctenafe roménu, jehoZ pozornost je

zamétena na d€j — schopen videét. Uvodnt tableau romanu (Angelika s kréive
vanici v portalu Katedraly, ktery pomalu zapada snéhem) i stvarnéni zlatych
vysivek jsou obrazy, v nichz do popredi vystupujc barva: ,velmi, velmi se mi
tam libila postava zeny, krajkaiky; a popis Zlaté vySivky: Pravé proto, Z€ zde
jde o barvu razné zlud, © celek a nejasné tony* (dopis 777). Snad neni omy-
lem vztahovat tento vyrok i k van Goghovu vlastnimu sachazeni s barvou.
_Sugestivni parvu®, 0 niZ usiluje a ktera se oprostuje od efektu vjemu kvili
kvalité pocitu, jenz ma byt vyjadien, pry nalezl i u Zoly. Odtud by vyplyvalo,
se van Gogh, jenZ vlastni zachazeni s barvami oznaéuje 22 ,,p?ehénéni“, shle-
daval Zolovu modernitu v jisté hrubosti ztvarnujicich prostfedkﬁ, tedy nikoli
ve vérném zachyceni reality, nybrz ve zjednoduéerﬁ, které se neboji ocitnout
v blizkosti populémiho umeni. Domnénka s¢ potvrzuje tim, jak oba umélcl
chapou publikum. Stejné jako Zola vzdy psal pro masové publikum, ivan
Gogh chee malovat obrazy, které jsou pezprostiedné pristupné i pro umélec-
ky nedkoleného pozorovatele. Zatimco dominantni tradicc estetické moderny



Qbr. 2 Anonym, Hospodyné
{MNeuruppin, kolem r. 1850),
btografie, 41,5 x 33.8 cm,
repro: Ernst PETRASCH (ed.),
Bilderbogen. Deutsche
populdre Oruckgrophik

des 19. Johrhunderts (kat.
wyst.), Brémy: Kunsthalle

- Karlsruhe: Badisches
Landesmuseurn 1974, obr. 72

¢ini princip z odvratu od mas, Zola s van Goghem zastavaji opa¢nou pozici:
jde jim o vytvifeni jednoduchych obrazii, které maji bezprostredné se vyje-

vujici (pocitovy) obsah. Vyvstavaji tu najevo obrysy odlisné moderny, jejimz

nejmarkantnéjSim projevem byl v nedavné minulosti pop-art.

Nejen zachdzeni s barvou, ale i prace s formou se u van Gogha fidi mys-
lenkou moderniho lidového uméni. V dopise bratrovi srovnava sviij portrét
Augustine Roulin (La Berceuse, obr. 3) s lacinym barvotiskovym obrizkem,
a dodéva, Ze jeho obraz by nemél zdsluhu fotografické presnosti v zachycent
proporci — jenze pravé o to mu pry jde, chee idajné namalovat obraz, jaks
vyvstane na mysli nimoftnikovi bez kreslitskych schopnosti, kdyz se mu na
sirém mofi zda o Zen¢ (dopis 753). = Neni o tom pochyb: van Goghovy obra-
zy jsou — jak by se opovrzlivé reklo v epose informelu — literarni. Jde v nich
o sdéleni jednoduché citové valence, a spisc nez o uréitost tu jde o intenzs
tu. Aby této valence dosahl, obraci se van Gogh zcela védomé k popularms
mu umeni své doby a pfejima jeho principy stylizace; celkovy vyznam ale
proménuje tim, ze uvedené principy prenasi do olejomalby, pficemz zavad:
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Obr. 3 Vincentvan GOGH,
Ukolebovka (La Berceuse)
1889, 92 * 20T, Boston:
Museum of Fine Arts
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Qbr. & Vincent van GOGH, Portrét
Trabuco, sp

dant & {"hopital St, Paul),

Kdyz pfatelé Gauguin a Bernard van Goghovi radili, aby vychazel
z vlastni fantazie, zahy se ukazalo, #e toho nenf schopen. Poticbuje pred-
mét, at uz krajinny motiv, model neho Milletovy reprodukce. Pfitom mu
ale nejde o korektni zachyceni toho, co skute¢né vnima, nikoli o napodobu,
nybrZ o smyslovy obraz. Jeho obsah se m4 divékovi oteviit na zikladé inten
zity malby. Intenzita je ale malifska kvalita, ktera se v podstatné mife vzps
ra pokustim o realizaci technickymi prostredky. Dynamizace tahu $tétcem
se sice tvafi, Ze poskytne cosi jako technicky ekvivalent malitské intenzity.
v zadném prtipadé v8ak tento Géin u jednotlivych praci negarantuje, jak je
mozno pozorovat na onéch mnoha obrazech, na nich# u van Gogha ziistava
zptisob malby ve vztahu k véci vnéjéi. Viechno tedy zavisi na vytvofeni pod-
minek, které kyZenou kvalitu obrazu taktikajic vyprovokuji. Mezi né pat#
rychlost prace, o niz podavaji svédectvi dopisy z doby stravené v Arles a ke
ra pro n¢ho méla ocividné zdsadni vyznam. Kdyz toti# Gauguin kritizuje
jeho rychly a pastézni zptisob malby, van Gogh na to — jak sdéluje bratrovi

— reaguje jet¢ vét§im zrychlenim malifského tempa (dopis 721). Patti mezi
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Obr. 5 Vincent van GOGH, Portret
uméice (Portroit de {'ortiste), 1890,
65 = 54 o, Pafiz: Musee d'Orsay

né i ,pracovni zufivost”, jak o ni van Gogh hovoii: , Dfu jako opravdovy
silenec, jsem zufivy a hluchy praci jako nikdy predtim,” pide ze Saint-Rémy
bratrovi (dopis 800). Pfedevsim ale mezi né patii postoj, jenz stavi malifstvi
naroven se zivotem, ,Pocituji zivot jediné tchdy, kdyz dfu naplno® (dopis
631). Zde se nehovoii o Zivoté pro uméni, jak jej zndme i z jinych umélec-
kych biografii, nybrz o mezni existencidlni zkusenosti.

Moderni umélec ze sebe ma ucinit nastroj mezni zkusenosti — tuto mys-
lenku zfejmé jako prvni vyslovil mlady Rimbaud v ,dopisech vidouciho®:'*
.J4 se nyni notim do blata co nejhloubéji. Pro¢? Chci byt basnikem a pracuji
na tom, abych se stal vidoucim |...]. Jde o to dospét k nezndmu narusovanim
vsech smyst.“'* V podminkdch moderny ze sebe musi bisnik nejdfiv basnika
udélat, a toho se dosahuje praci systematické sebedeformace. Rimbaudiiy

136 Srov. k nasledujicimu mistu mou knihu Prosa der Moderne, kap. II1, ;Mimesis und Rationa-
litat", zvl. oddily 111, 1 a I11, 6.

137 ,Maintenant, je m'encrapule le plus possible. Pourquoi? Je veux étre poéte, et je travaille
a me rendre voyant [...|. 11 sagit d’arriver a I'inconnu par le déreglement de tous les sens.”
Arthur RIMBAUD, Sezdna v pekle. Iluminace. Dopisy vidouctho, Praha: Garamond 2004,
800
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koncept vidouciho mé presné popsatelny déjinny index: pramenti z prozitku
porazky Komuny. Obludnosti déni dorost] pouze ten, kdo se mu vyrovna.
Adorno to oznaéil vyrazem ,mimésis toho, co ztuhlo a odcizilo s¢“.'* Co se
zpodatku jevilo jako projekt sebemrzaceni (a tedy jako racionalni chovani
_ af uz motivované jakkoli), se nyni odhaluje jako instinktivni identifikace.
Je to oboji soudasné: je to ¢in uré¢itého ja, které se v ném zakousi jako opak
se sebou identického subjektu. Pravé to zachycuje zprofanovana formulka

’

,J4 je nékdo jiny* (Je est un autre). Ja sice jest - ale v jeho ¢inu se ven prodira

,nékdo jiny*. Ranu, kterou si tak zasazuje, mu soucasné plisobi i wnekdo jiny™

— aviak je to zase jen jiny jeho vlastniho ja.

I van Gogh pracuje na sebezni¢eni — dopisy to pfiznavaji. Nehlasaji
to triumfalné, jako Rimbaudovy ,dopisy vidouctho® (v nichZ zoufalstvim
a cynismem opakované probleskuje védomi, Ze je nositelem jedine¢né zku-
Senosti), spiSe to doznavaji mimodék. Data jsou obecné zndma: van Gogh
se nedostate¢né stravuje, v Arles ¢asto pfeziva jen o kave a alkoholu, a tento
zplisob zivota pouZziva jako prostfedck, jak se dostat do stavu, ve kterém
doka%e intenzivni barevnost svych obrazii zrealizovat jakoZto nutnou. Pra-
cuje v planoucim polednim slunci jihu, az téméf splyne vjedno s motivem.
jenz je spalovan tymz sluncem — a pak uz neni malifem, proti némuz sto-
ji zobrazovany motiv, nybrz odosobnénym organem malovéani. O nicivosti
zachizeni se sebou samym si nedé¢la iluze. Mimeticka identifikace — a to spi
%e s aktem malby neZ s pfedmétem — neposkytuje prostor pro néjaky paralel
né vedeny zpiisobny Zivot. Malifstvi pro néj predstavuje absolutno. V této
situaci se vytouzené setkani s Gauguinem, o némz véfil, ze odtud oba vytézi
vy$i pracovni intenzitu, méni v Zivot ohrozujici udalost, kdyz je van Gogh
nucen uznat, ze nechtéji to samé. Na absolutnu se objevi trhlina. To je samo-
zfejmé nesnesitelne. Napadne Gauguina a sdm se pfitom zmrzaci. Mimetic-
ké sjednoceni vlastniho ja s malf¥stvim ho uvrhava v $ilenstvi, a to takove,
zc je jiz — na rozdil od dfivéjska - nedokaze vitbec ovladat. Van Goghiiv
prispévek k estetické moderné nenf mozné spatfovat v objevu nové techniky,
nybrz v tom, ze sledoval mimeticky princip az do nejzazsiho dusledku, kde
se ja hrouti.

Nemiii nage interpretace k prostému potvrzeni van goghovskeé legen-
dy? Ta zélezitost s $ilenstvim je zvla§tni: jelikoz se v Silenstvi hrouti rozum.
je povazovano za znak toho, e se zde van Gogh pokouscl o to nejvyssi
Pokud je zde viibec mozno dospét k néjakému zavéru, pak je tieba ho hledat
v dopisech.

Kdyz van Gogh v srpnu 1888 - nékolik mésict pfed propuknutim Silen-
stvi — napsal Bernardovi, ze by &lovek mohl ve sluneénim zaru zesilet, ale on

138 ADORNO, Estetickd teorie, s. 36.
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uz v podstat¢ Sileny je, a proto by mohl mit ze slunce radost," nemtizeme
jinak ncz v téchto radcich spatfovat pfedtuchu bliziciho se zhrouceni.
Jenze takovy vyklad logicky prameni teprve z toho, jak situace dopadla. To
znamend, ze van Goghilv realny zivotni piibéh zachvacuje text jeho dopi-
sii a Cini jej srozumitelnym jako pfibéh muéednika uméni. KdyZ naproti
tomu malif piSe bratrovi, Ze lékaif ma pravdu, on se v Arles nedostateéné

stravoval a prezival takifka jenom o kdvé a alkoholu, ale bylo to nutné, aby
dosahl té intenzivni zluti, o niz mu §lo (dopis 752), rysuje tim jednoznaé-
nou souvislost mezi bezohlednosti v zachazeni s vlastnim télem a vysledky

svého malifstvi. — Pracuje uz zde van Gogh na své legendé, anebo je véc-
nym kronikdfem jedineéné zkuSenosti? Mohl viibec sdm, poté co prodélal
prvni zachvat Silenstvi, mezi obéma alternativami rozliovat? Nebyl nucen
si Silenstvi vykladat jako vysledek totalni oddanosti malifstvi, aby viibec

dal né¢jaky smysl svému Ziti? A mzeme pak jesté vznaset narok na odlieni

legendy a skutecnosti?
V dopisu sestfe z dubna 1889 (¢. 764) nachazime misto, které na tyto
otazky slibuje odpovédi:

Je velmi pravdépodobné, Ze jedté mnoho vytrpim. A to se mi, po pravdé feceno,

viibec nezamlouva, protoze v zddném pripadé netouzim po 1idélu muéednika.

Vzdycky jsem totiz hledal néco jiného nez hrdinstvi, které nemam, které jiste

obdivuji u jinych, ale které ~ opakuji ti — nepovaZuji za svou povinnost & sviij

ideal. '

Dopis zachycuje dvoji: jistotu bliziciho sc utrpeni — a uji$téni pisatele, Ze
neusiluje o mucednictvi. Zda se tedy, jako by chtél pisatel dopisii jiz predem
se v8i rozhodnosti odmitnout legendu, ktera bude pozdéji obestirat jeho

zivot. Ale jenom to tak vypadd. Misto v dopise neni tak jednoznacné, jak

se tvafi. Napadny je jiz dvoji zapor. Pisatel se ocividné snazi myS$lenku na

heroismus nasilim potlacit. To oviem neznamena nic jiného, nez Ze na ngj
mysli. Tak jako mucednik Zije jediné pro svou viru, zZije van Gogh jen pro
své malovéani. A jako mucednik pfedjima blizici se utrpeni, predjimd je i van

Gogh. To jediné, co ho od mucednika odlisuje, je, Ze nevyhledava utrpeni.

139 .0, to slunce, které je tu tak krasné na vrcholu 1éta. Prazi vim do hlavy a bezpochyby ve
vas vyvolava Silenstvi. Protoze ja uz ale §ileny jsem, mohu si to jen vychutnavatr.” (+Oh, le
beau soleil dici en plein été. Cela tape a le téte ¢t je ne doute aucunement qu'on en devi-
enne toqué. Or, I'étant déja auparavant, je ne fais qu'en jouir.” Dopis 665.)

140 Il est fort probable que jaie encore beaucoup a souffrir. Et cela ne me va pas du tout a vrai
te dire. Car dans aucun cas je désirerais une carriére de martyr.

Car j7ai toujours cherché quelue autre chose que I'héroisme que je n'ai pas, que certes
jadmire dans d’autres mais que, je te le répéte, je ne crois pas étre mon devoir ou mon
idéal.”




Jenze pravé tomuto nazoru odporuje, co van Gogh tvrdi v jinych dopisech
o svém zpfisobu Zivota a prace. Prave odmitanim legendy ji pisatel dopist
potvrzuje. Nezbyva nam nes konstatovat, ze pro nas legenda ziistane van
Goghovou pravdou. — Kdyz se na konci roku 1883 vraci jako ztroskotanec

(nepodafilo sc mu zajistit si samostatnou existenci umélce) do rodi¢ovského
domu, pise o piijeti doma bratrovi (dopis 413):

Citim, jak o mné mati a tata instinktioné (neffkam védomé) smysleji.

Maji zvlastni ostych vzit mé do domu, jak by se dlovek ostychal mit doma vel-
kého chundelatého psa. Vieze do svétnice s molkrymi tlapami — 2 je tak hrozné
chlupaty a opultény! Vsem s¢ bude plést pod nohy. — 4 tak hiasité stékd.

Zkratka — je to §pinavé zvife.

Pes vidi, e pokud si ho nechaji, bylo by naprosto ziejme, Ze je to jenom snase-
ni, ze jej v tomhle domé&" jen strpi, a tak by se snaZil vyéenichat jinou psi boudu.

Ten pes je sice vlastné tatiiv syn, a asi ho na ulici nechévali ponékud delsi dobu,
a tak se nedalo vyhnout tomt, aby pfisel o dobré mravy; jenze protoze to tita uz
pred mnoha lety zapomnél, a vlastné nikdy nijak hluboce nepremital o tom, €O je
to pouto mezi otcem a synem, muzeme 0 tom pomléet.

A navic - ten pes by mohl taky nékdy kousnout = a7 se jednoho dne zblazni —
a pak by musel piijit stra¥nik a zastfelit ho. — Dobré — vzdyt to viechno, jistojisté;

je naprosta pravda.

V nasledujicim dopise bratrovi se objevuje véta _Nalezl jsem sam sebe — ja
jsem ten pes” (dopis 414). Vypravéni d4va tusit projeke, nikoli heroicky, roz:
hodné véak mimeticky. J4 se stava jednim s obrazem, jaky si o ném vytvareji
druzi. Identifikuje se s pokfivenym obrazem scbhe sama, O némz se domniva,
ze pravé tak jej vnimaji ostatni. Piijima ponizent, které mu je zptisobovano:

,Ja jsem ten pes.” To neni rimbaudovské ,noiim se do blata® (je m'encrapule),

spise pokorn¢ uminéné prejimani pohledt drubych, které ja na sobé citi.
Nebot ja je tou instanci, jez tento pohled odedita z rodicovskych gest odmi-
tavé laskavostl.

Ja se neidentifikuje s néjakym nalezenym protéjskem, nybrz s vysled:
kem préce lastniho vniméni. Chape sc picludu sebe sama, ktery spatiuje
v zrcadle druhych, a propujcuje mu konzistenci. Tim pro sebe van Gogh
objevil schéma mimetického postoje, v ném? se citéni jinc¢ho sléva s citénim
ja. Van Goghtiv vyse citovany komentdf k La Berceuse postupuje podle t¢hoz
yzoru: ja si predstavuje pohled namotnika hlediciho na chfivu a identifiku-
je se s fantazmatem, jehoz obsah je zaroven obsahem jcho vlastnich sn@
(exiljev dopisech opakovanou metaforou zivota). 1 kdyz van Gogh maluje
zahradu ustavu, piedstavuje si pohled blaznii rozhlizejicich se kolem sebe
a pokousi se barvami vyjadfit jejich obavy. Tim, ze s¢ viva do obav druhych,
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vec les Alpilles dans e fond), 1889, 73 * 99 cm.

Obr. & Vincent van GOGH, Dlivovniky 5 pohofim Alpilles v pozodf {Oliviers o

Mew York: The John Hay Whitney Collection

si prisvojuje utrpent, kter¢ je i jeho utrpenim. Co sjednocujc prosti'"edkujici
mimésis, to vZdy jiz bylo jednim.

Posledni roztrzka s Gauguinem a Bernarde
ského uméni. Oba prételé nezavisle na sob€ namal
hote a prosti‘cdnicwim skic a fotografii v dopisech
aby si udélal o jejich praci predstavu. Oproti dosavadnim zvyklostem rea-
h mimofadné vznétlivé. Na obrazech postrada vaznost (con-
a zobrazen¢ biblické postavy mu pﬁpadaji jako komparz
¢ disent plus rien)- Oba obrazy povazuje z2 problcmatické
e ujima teéhoz motivu a maluje fadu
v olivovych ha-

m se tyka mo#nosti kiestan-
ovali Krista na Olivetské
umoznili van Goghovi,

guje van Gog
viction sincére)
(ces figurants ne m

shlizeni s prcrafaelity. Reaguje tim, zes
sahrad s olivovniky 2 cyptisi: .V danou chvili tedy pracuji
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jich a yyhledavam rozmanité efekty sede
listt. " Podle dopist jde van Goghovi vyhradné o piesné
| hled4 marn€. Vyslovné vylu-

nodernou notou
orovant, které v _abstrakeich® svych prate
aky Kkiestansky motiv podle

poz
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141 ,Donc actuellement je travaille dans les oliviers, cherchant les cffets varits d’un ciel gris
“ Dopis Emilu Bernardovi Z konce

¢, avec note vert-noir du feuillage.

contre terrain jaun
ary poché.zeji z tého# dopisu.

listopadu 1889 (& 822): pfedchozi cit




Delacroixe a Milleta — a pfesto neni pochyb, Ze byl k zahradam s olivovni-
ky podnicen obrazy svych pratel. Ty jsou jeho pfispévkem ke kiestanske-
mu uméni konce devatenactého stoleti. Mnohé hovofi pro to, ze se i zde
vztahuje ke svému pfedmétu mimeticky: nesnazi se zachytit olivovniky,
nybrz Kristiv pohled na né, v barevnych , posunech” (,znovu ptida a listi,
celé zfialovélé proti Zlutému nebi® [une autre fois le terrain et le feuillage tout
violacés contre ciel jaune]) a vykofenénosti stromu idi utrpeni opusténého
syna Boziho. To uz ale dopis nesmi prozradit, musi to byt rozeznatelné
z obrazi.

Mimésis je ze své podstaty nejen ptedmoderni, nybrz dokonce pied-
civiliza¢ni. Cili na zahlazeni hranic, které predchdzeji nasemu veskerému
jednani, hranic mezi subjektem a subjektem a mezi subjektem a objektem.
Nejde o neskodné poéindni ve stylu do¢asného prevzeti zptsobu, jak se cho-
va nékdo jiny; jde o skute¢nou proménu v néco nebo nékoho jiného. Pokud
je hranice, jez je v mimetickém aktu zru$ena, zaroveil rozumnym jednanim,
pak je mimésis nerozumem, ilenstvim.

Jestlize van Gogh opravdu usiluje o divosskou mimesis, ktera jiz neni
diky sepéti s racionalitou v4zdna na nds svét (jak pozaduje Adornova esteti-
ka), nybrz je totélni sebe-vydanosti, pak otazka zni: Jak odtud mize vzejit
néjaké dilo? Ci jinymi slovy: Jak se Silenstvi vztahuje k dilu?

Maurice Blanchot, ktery se touto otazkou zabyval ve studii o Holder-
linovi, odvrhuje jednoduché fefeni: neredukuje dilo na Silenstvi, ale take
netvrdi, Ze spolu nemaji nic spole¢ného, nybrz pokousi se objevit bod, kde
sc §ilenstvi a dilo dotykaji. Nemoc jako takovéd, domniva se Blanchot, neni
tviiréi, rozhodné viak prispivé k pritlomu tviir¢ich energii.'” Foucault (kte-
ry Blanchotfiv ¢lanek musel znat, nebot Blanchot patii k autorim, ktere
Foucault peélivé sledoval) na konci Déjin Silenstvi shrnul vztah dila a Silen-
stvi do dvou vzajemné protikladnych vét: Silenstvi patfi k dilu — a Silenstvi
je absence dila.'® To plati — pravé ve vzajemné rozpornosti obou vét — take
pro van Gogha. Silenstvi je zni¢ujici, omezuje dilo zvnéjSku, rozklada je.
ale soucasné je v dile také vzdy pfitomno jako démonické puzeni k sebe-
prekonani.

142 Maurice BLANCHOT, ,,La folie par excellence®, Critigue, imor 1951, ¢. 45, s. 99-118, zde
s. 107.

143 ,Nietzschovo, van Goghovo, Artaudovo $ilenstvi patii k jejich dilu [...]. Aviak nemylme
se: mezi $ilenstvim a dilem nevyvstala vzdjemnd dohoda, trvalejsi kontakt ani prolnus
jazykt. [...] Artaudovo silenstvi neproklouzava do $vil dila — ono je prave absenci dila™
(»La folie de Nietzsche, la folic de Van Gogh ou celle d'Artaud, apparticnnent a leur ccuves,

il i’y a pas eu accommodement, échange plus constant, ni communication des langages
[...] La folie d'Artaud ne se glisse pas dans les interstices de I' ceuvre; elle est précisément
Pabsence d’eeuvre.*) Michel FOUCAULT, Histoire de la folie a I'dge classique, PafiZ: Gallimass
1988, s. 555.
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Co to znamena pro modernu? Moderna je epochou svétovych déjin,
ktera si chee piipodist i to, co vyluuje — a oblasti, kde k tomu dochazi, ¢i
pfinejmen$im mfze dochézet, je uméni. To je ostatn¢ také divod, pro¢ fran-
couziti poststrukturalisté vychazeji z uméni. Teorie uméni oviem piedstavu-
je k netispéchu odsouzeny pokus znovu ohranicit pohyb scbepfekonavani.'

Pokud je sebepiekonavéni, pfekracovani vlastnich hranic, principem
moderny, pak je debata o postmoderné z¢asti verbdlnim sporem. Lpét na
pojmu moderny neznamend popfit déjinné zmény ani pozorovatelné pro-
mény estetické vnimavosti, nybrz pfipominat, Ze pravym principem moder-
ny je ptckon4véni. ,Projekt moderny* se nedé prekonat, nybrz pouze preru-
§it — a toho jsme v soucasné dobé pravdépodobn¢ na hony vzdaleni.

144 Jeden z nejmladsich pikladt pro to je novokantovsky vyklad Duchampa, jak jej pfednesl
Thierry de DUVE, ,Kant nach Duchamp®, Kunstforum, 1989, ¢. 100, s. 186206,
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VI. Usporadanost barvy.
K nékolika Hodlerovym
obrazum

1. Pozvolné pribliZzovani

K nejzahadnéj$im zkuSenostem ve styku s uménim patfi skute¢nost, ze
nis umélecka dila minulosti oslovuii, jako by n4s od nich nedélila propast
¢asu. Radostné $tésti zprvu zcela neproniknutelného vizuilniho prozitku
se pfitom stupiuje slibem, ze nam davné dilo zjedna piistup k nasi vlastni
ptitomnosti, jejiz bezprostfedni nahlédnuti nAm neni ddno. Na této zkuse-
nosti a ji doprovézejicim slibu hodlal Walter Benjamin, jak znamo, zaloZit
teorii o korespondenci historickych epoch. Mozné to je ovsem projevem
pfili$né touhy po systematizaci. Moznd bychom se méli spokojit s pokusem
sledovat zkusenost samu a ponékud osvétlit onu temnotu, kterou pro nds
obsahuje — v nadéji, ze dostoji nééemu ze slibu, ktery jsme ji prirkli. Jeste
pred patndcti, dvaceti lety byl mij — a asi nejen mij — pohled na Hodle-
ra tplné jiny. V bernském Muzeu vytvarnych uméni padl divakiv zrak ze
véeho nejdifv na muzske monumentalni postavy a neodbytny symbolismus
velkych alegorickych obrazii — jeZ zastiraly pozdni dilo: maloformatové kra-
jinky a cyklus obrazi Valentine Godé-Darel. Na to, ze je Hodler vic nez jen
zbloudivii monumentalni symbolista, mne upozornili Rolf Iseli a Jirgen
Brodwolf, malifi, jejichz prace si zachovavaji tajemny vztah k nékterym skry-
téj$im aspektiim Hodlerova dila. Nasledovaly roky pozvolného piiblizovani.
Stale znovu jsme si v basilejském Muzeu vytvarnych umeni prohlizeli obraz
umirajici Valentiny Godé-Darel. A i pfesto byl dojem z Hodlerovy vystavy
v Solothurnu zcela pfevratny.'*

145 Srov. Gertrud DUBI-MULLER — André KAMBER (eds.), Freundschaft und Kunstsinn, Die
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Obr. 7 Ferdinand HODLER, Gertrud
Miiller, cela postova, 1911, 175 % 132,
Solothurn: Kunstmuseum

V &m ten néapor, ktery soudasné pfinasel pocit $tésti, vlastné spoci-
val, samozfejmé neni snadné fici. Reflexe se tu pohybuje v fetézci negaci
a nenara#i nakonec na zadné osvétlujici ,aha, tak takhle je to!®. Viimame si
piisného strukturniho paralelismu v krajinomalbéch. Viimdme si zvlastné
do dalky upfeného pohledu zejména Zenskych postav. V8imédme si nanaSeni
barvy na mnoha obrazech hor, upominajici na Gézanna, od kter¢ho se ale
té7 charakteristickym zpfisobem odklani. A v§imdme si tématu smrti, o kter¢
se malifstvi dvacatého stoleti téméf nezajimalo. To vie by se dalo upfesnit, ja
viak ostfe a bodavé vnimam, Ze to neni, co hleddm a o é¢em uz mne napada,
7e by se to mohlo vzpirat verbalizaci. Tento diisledek ale odmitam akcepto-
vat, pokra¢uji v hledan{ a je$té jednou se vracim ke stdle stejnym obrazim:
obraztim Gertrudy Miiller, nékterym obraz@im hor a obraziim umirajici
Valentiny Godé-Darel. Zjistuji, z¢ pomoci zavedenych prostiedkd, jez skyta

ehemaligen Solothurner Ferdinand Hodler-Sammlungen (kat. vyst.), Solothurn: Kunstmuseum
Solothurn 1996.




Obr. 8 Ferdinand HODLER,
Gertrutd Mller na zahradé. polovicni
POStaVa, 1914, 5. 76; Solothurn:
Kunstmuseum, repro: Gertrud
DUBI-MULLER - André KAMBER
(eds.), Freundschaft und Kursisinn
Die ehemaligen Salothurner
Ferdinand Ho Sammiungen (kat
: Kunstmuseum
Solothurn 1996, nestr.

»analyza obraza®, se k tomu, co hledim, nedokazu priblizit — anebo presnéji:
Ze analyza mi nanejvys odemyka ptedpoli, nikoliv ohnisko mého vizudlniho

proZitku. Trpélivé ¢ekdm v nadéji, ze mi vytane véta nebo slovo a ukazou mi
cestu k tomu, co mne vzrusuje.

Mozn4, tikidm siv duchu, za to $tésti, tu ¢istou radost, kterou pred témi-
to obrazy pocitujes, nevdédis pouze jim. Moznd tvoje povzneseni nilada
prament z hiejivého, slune&ného, pfitom ale nikoli horkého pozdniho letni-
ho dne, ktery tady travis s K. vyménou dojmii pred vystavenymi obrazy, po
prochazce nidhernym méstem Solothurn, tzkymi uli¢kami téméf bez aut,
kde domy zdobi pfecnivajici stfechy a mnohé zachovalé staré Spejchary. Jis-
té, to viechno néjak pfispivé k dojmu z obrazi, nofi se to do celkové atmo-
sféry. Ale mé §tésti prameni z obrazii, ne z pozdné letniho dne v Selothurnu.
Znenadéni se mi do mysli ncodbytné vnucuje Gtrzek véty: ,duchovnost bar-
vy“. — Ale co to znamen4 ,duchovnost barvy“? Sledujeme rumélku na vel-
kém portrétu Gertrudy Miiller z roku 1911 (obr. 7). Domnivame se, #e Jsme
se o néco priblizili k vyieieni zahady téchto obrazii, pfestoze Jsme zajedno,
ze ,duchovnost barvy® neni o nic méné zahadn4 ney ono Stésti, které ma tato
véta vysvétlovat.
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2. Usporadanost barvy: jina utopie

Po navratu do Brém jsem se zpo&atku zdrdhal zadit s poznamkami k Hodle-
rové vystavé pracovat. Pak jsem ale pfi letmém listovani ranymi Benjamino-
vymi texty narazil na fragment Barva vidénd odima ditéte, ktery vznikl ziejme
roku 1918 nebo 1920, tedy pfiblizné v roce Hodlerovy smrti:

Barva je cosi duchovniho, cosi, ¢ehoZ jasnost je duchovni nebo jehoZz smiseni je

nuance, nikoli rozplyvavost. | ...] V konturujici barvé nejsou véci zvécnény, nybrz

naplnény uspoiadanosti v nekoneénych nuancich; barva je jednotlivost, ale nikoli
jako mrtva véc a svéhlavé individualita, nybrz jako cosi okfidlen¢ho, co preléta

od tvaru k tvaru.'

Benjaminiiv text obsahuje naznak, ktery nam miize pomoci pochopit dojem,
jehoz se néam pted Hodlerovymi obrazy dostalo, jakozto dojem pritomnos-
ti v emfatickém smyslu: barva zde neni ,vrstevnatym potahem“ zobrazené-
ho - je to vskutku ,uspofadanost v nekoneénych nuancich®, Formulace se
hodi na riizové, éervenohnédé a hnédé tény, které dominuji velkému por-
trétu Gertrudy Miiller a zakladaji souvislost mezi skvrnami podlahy, ath
a pohovky.

Jakmile jsme takovym analogiim jednou na stopé, zjistujeme, Ze se zelen
podlahy objevuje i ve vystfihu a na Zeniné pravé pazi. Ocividné zde barva
vytvati vztahové pletivo mezi lidskou postavou a jejim okolim a toto pletivo
obrazu propiij¢uje bezprostfedni presvédcivost. Cini tak nayzdory naprosto
nasilné kompozici, kterd Zenu umistuje do obrazu sikmo a prodluzuje ji
spodni polovinu téla (zvlast kdyZ si uvédomime, ze spodni polovina téla
jc vystréena do popiedi, a tedy by musela byt kratsi). Hodler nerespektuje
proporce — $picky bot v popfedi jsou extrémné drobné. Podle veho jej ale
vyrazové moznosti protazeni nijak zv14§t nezajimajf, zajima jej jediné barva,
presnéji ono ,uspofadani v nekoneénych nuancich®, o kterém mluvi Benja-

min.

Tazi se, odkud ten dojem samoziejmosti, kterym na mne obraz Gertrudy
Miiller v zahradé péisobi, vlastné prameni. A opét nar4zim na barevné kore-
spondence. Zelen na svétlejsich listech se navraci ve zbarveni ruky a blazy,
ultramarinové modra na Satech se vraci v tmavéich oblastech listovi, které

postavu rimuje. Barva, piSc Benjamin, neni ,mrtva véc a svéhlavé individua-
lita*, nybrz ,cosi okfidleného, co pieléta od tvaru k tvaru®“. Barva zde sku-
teéné ,preléts® od piirody k lidské postavé, od niz se znovu vraci k piirodé.
Misto aby izolovala ptirodu jako ,mrtvou véc” a lidi jako ,svéhlavou indi-
vidualitu®, ,okiidlené” je spojuje, a tak se projevuje jako duchovni, jinak

146 BENJAMIN, Gesammielte Schriften, sv. 6,5 110



fe¢eno: jako Zivouci. Nebot pravé to je podle Hegela duch: princip, ktery dli
ve viech zivych bytostech, a tim je vzajemné propojuje.

V moderni spoleé¢nosti oviem zvécnéni nepropadaji jen vztahy k vécem,
ale i vztahy mezi lidmi. Proti tomu se Jiz ve druhé poloviné osmnactého sto-
leti konstituovala estetickd zkusenost Jjakozto (byt tfeba sebevic zdanliva)
zku$enost celku. Zatimco vznikajici vyrobni spole¢nost vicchno podrtazuje
principu délby, ve kterém Hegel rozeznal podobu smrti, umén{ Ipi na zivoté
a viude hleda souvislosti a spojitosti. Kdyz Hodler uplatnénim barvy pro-
Poji postavu Zeny s jejim svétem (zahradou a interiérem), a nechavé ji tak
predstoupit ve svrchované niterném kontaktu s vlastnim okolim, koncentro-
van¢ tak podava jeden redlny vizudlni zazitek, ale nejen to: bez sebemensi
nucenosti t€Z naértdva jistou utopii, utopii jiného dotyku mezi lidmi a pfiro-
dou, dotyku, ktery by nebyl zvécnén.

Nelze ovéem prehliZet, #c se nage doba stavi k utopickému mysleni
rezervované a ¢asto dokonce s rozhodnym odmitnutim. Utopie - tak zni
argument — znasilfiuje danou skuteénost, a pritomnost nynéjska obétuje
na oltar lepsi budoucnosti, Pokud budeme tuto myslenku nasledovat, pak
by ndm prvek utopi¢nosti v Hodlerové malbé v piistupu k jeho tvorbé spi-
Se branil. Nebyla by pro nas pfitomnd, nybrz minuld. Oviem utopie, o niz
vypraveji Hodlerovy obrazy (aniz by ji vyslovné pojmenovaly), je jiného
druhu. Neobétuje nynéjSek lep$i budoucnosti, nybrz usiluje o naznak toho
co bude v budoucnu mo#né. Tato mladi Zena v modrych $atech nyni stoji
na zahradé s mirné naklonénou hlavou a s rukama opfenyma v bok. Jak ji
Hodler vsazuje do obrazu, mirné odchylenou od stredni osy, prosté a jed-
noduse jest: samoziejmé, bez jakékoli pozy. Ale zpiisob jejiho pobyvani se
neuzavird v okamziku, nybrz Je otevieny pro budoucnost. Nikoli proto, Ze
Je to v obraze nazna&eno prostfednictvim symbolu, nybr protoze barevné
korespondence sugeruji pravé onen soulad élovéka a svéta, ktery moderni
spolecnost neuskuteénila. Od Baconovych a Descartesovych ¢asii spole¢-
nost pojimala ptirodu jako objekt, jako pfedmét, ktery je ticba opracovat,
zformovat, a tedy zniéit. Byla surovinou, hodnotou vnimanou skrze praci,
kterd na ni byla vynaloZena. Od doby, kdy mizeni ptirody nabralo zneklid-
nujici rozméry, se meze této moderny staly jasné ztetelnymi. To v néas pro-
bouzi vnimavost Pro jinou utopii: utopii, kterd us nevsizi na dalsi panstvi
nad pfirodou, nybrz na moznost dohody s ni.

3

3. Krajiny a krajiny smrti

Veskeré vidéni v sobé nese dvojf historicky index. Pro nafe vidéni neni pri-
marné urcujici ptitomnost - k vidéni pfitomnosti se naopak musime propra-
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covat —, nybrz doba, kdy jsme SC€ uéili vidét. Pro mou gencraci jsou to pade-
sata 1éta, ¢as informelu a malifstvi pafizske gkoly. O néco pozdéji se k tomu
ptidali Ameri¢ané: Tobey, Pollock, Rothko. Mezi Hodlerovymi krajinomal-
bami najdeme obrazy, které s€ pohledu vyskolenému na informelu oteviraji
zcela bezprosti"cdné. M4m na mysli zejmena Krajinu na Arve Z roku 1912,
kterou lze snadno ynimat jako bezpicdmémﬁ obraz, nebo Grand Muveran
2z téhoz roku, U néhoz odstupiiovani mezi modii a $edi jakoby zatlacuje
vlastni motiv obrazu do pozadi, 2 také obrazy od 7enevského jezera z roku
Hodlerovy smrti, na nichZ je sice rozeznatelny motiv horského pasma, ale
jejich paralelni vystavbu z¢ svétlejsich a tmavsich barevnych past 1z¢ chapat
jako anticipaci Rothkovych platen.
Takovyto od zpodobnéného predmétu scela opro$tény nahled na
Hodlerovy obrazy je nepochybné legitimni: ynima na obrazech cosi poZo-
ruhodného a otevira k malifi piistup i t¢m, koho vyhrocen{; symbolismus
mnoha jeho obrazii odpuzuje. Piesto ale zhstava generac‘:né podminén?m
zphsobem vidén, které s¢ miji s tim, €O je na Hodlerové tvorbe ptitomného.
Toto piitomné nelze hledat v monumentalnich postavach dtevorubee (byt
byly az prilis oc¢ividnou inspiraci pro postmodcrni malite typu Volkera Tan-
nerta) ani v programatickém symbolismu velkych alegorickych obrazi, ale
jediné tam, kde se symbolismus scela stahuje do barvy. Pro pozdé&jsi obrazy
Zenevského jezera jsou — stejné jako pro portréty yen — typické barevne
korespondence, diky nimz s¢ sluf nebe i modf pohofi mohou proménéné
navratit v $ire ploge jezera. Pouze tmavy nadervenaly tah gtétcem na spod-
nim okraji obrazu, naznatujici bieh, nemé v horni poloviné obrazu zadnou
paralelu. Jeho vyznam Pro kompozici si avédomime, kdyZ jej vyjmeme Z€
zorného pole. Pravé tento tah propijéuje neukotvenym soubéznym barev-
m tahtim tihu, a upomind tim pozorovatele, ktery sc pohrouZil do obrazu,

ny
na skutecnost, na ylastni skutecnost.

Touto skuteénosti, jak mel Hodler zahy sakusit, je skutecnost smrti: oba
rodice zemieli ptedcasné, a dokonce i viichni sourozenci postupné umira-
ji diive nez on. Rozhodujici tu ovéem nejsou sivotopisnd data, nybrz fakt,
e se Hodler chopil ndmetu, keery byl malifstvim dvacatého stoletd opomi-
jen. Picasso maloval viecko mozné, klauny, tanedniky, zeny v studny, Olgu

v lenoce a take stale znovu malife a jeho model. Existuje ale v celém jeho
2147 Smrt je ve dva-

dile jeden jediny obraz nemocného, umirajiciho, mrtvého
catém stoleti literarni 2 filosofické tema — vytvarné malokdy. To milze byt
pri¢inou, pro¢ nedetnd zobrazeni smrti pasobi na pozorovatelc tak silné —
»de mam na mysli Munchiiv obraz Matdéina smrt a cyklus Gerharda Richtera

147 Existuje. Roku 1901 maluje Picasso hlavu mrivého piitele Casagemase. Jako odtiznuté lezi
nazelenald hlava na prikryvee, ¥ niz pi‘cvlédaji svitlezelené tony, ¥ pozadi s¢ vzndsi hotich

svicka.



Obr g Ferdinand HODLER, Valentine Godé-Darel no smrtelné posteli, 1914, 63 * 86, Solothurn: Kunstmuseum

18. ¥ijna 1977 (Baader — Meinhof). Jako kdyby prolamovali néjaké malifské
tabu naseho stoleti.

Tajemstvi obsazené v obrazech Valentiny Godé-Darel tim ale neni ani
dotéeno. Kdy% se pokusime zformulovat dojem, kterym na ¢loveka tyto
obrazy ptisobi, napadnou nas pojmy jako vécnost Ci nesentimentalita.
Nemoc a umiréani jsou zde zachyceny jako fakta lidského Zivota. Svycarska
spisovatelka Erica Pedretti to vnimala, a podrobila to kritice z (fiktivni) per-
spektivy zpodobnéné nemocné, Hodlerova modelu:

Model — vécné to souhlasi. Souhlasi naprosto pfesné: véc. Ta véc nema se mnou,
s V., nic spoleé¢ného, s tim, co citim, co si myslim, nema s tim, co jsem, vitbec nic
spoleéného, a s mym télem — timto Zenskym télem — a mou tvéafi jen povrchné:

148

obrysy, linie, proporce. Barvy, valéry.

Je na tom kus pravdy: malifi tu skute¢né jde o zpodobnéni nemocné, nikoli
o samu nemocnou. Ale jak ¢lovék dojde k onomu postoji, ktery — budeme-li
nésledovat tivahu Eriky Pedretti — z ¢lovéka €ini cosi pfimo nelidsk¢ho? Nej-

148 Erica PEDRETTI napsala do katalogu solothurnské vystavy piispévek, v némz cituje dlou-
hy tsck (,Freundschaft und Kunstsinn®, nestr.) ze svého textu Valerie oder das unerzogene
Auge, Frankfurt n. M.: Suhrkamp 1986.
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Obr. 10 Ferdinand HOOLER, Schwarzménch a Jungfroth, 1914, &3 = B8, Swycarsko: soU kramé shirka, repro: Gertrud DUBI-MULLER -
André KAMBER (eds.), Freundschaft und Kunstsinn. Die ehemaligen Solothurner Ferdinand Hodler-Sammiungen (kat. vyst.), Solothurm:
Kunstrnuseurn Solothurm 1596, TESIT.

prve nepochybné soustfedénim na tikol sobrazent, na ,obrysy, linic, propor-
ce. Barvy.” Je také mozné, Ze s¢ malif zobrazenim umirani brani myslence na
vlastni smrt. Jak ale plync z jednoho rozhovoru, Hodler spise tihl k nazoru,
7e z pripominky vlastni smrtelnosti ¢lovek erpa silu k velkému dilu. Nic-
méné at je tomu jakkoli, 74dn4 z téchto ivah nds nepiiblizuje k pochopeni,
proc¢ jsou tyto obrazy tak zdafile.

Snad bude dobré nezadit od tématu, i kdyZ se tak ynucuje nasi pozornos-
i, ale od postupu. Na obraze Valentiny Godé-Darel s hodinami a kvétinami
je okamZité napadna jeho struktura (obr. 9). Schézi tu popfedi, nemocna
¢éni ptimo do obrazu jako vrcholky na obrazech pohofi. A z krajinomaleb
nam je zndm i paralelismus obrazové vystavby: namodral4 deka se pozveda
ze spodniho okraje obrazu jako zasnézené pohofi; je to t4% na divaka dolé-
hajici blizkost jako na obrazech bernskych Alp, jez vznikaji ve stejné dobe
(srov. Schwarzménch a Jungfrau z coku 1914, obr. 10). Stejné jako Hodler
vyznacujc horsky hieben tmavymi obrysy, jsou zde obtazeny okraje pfi-
kryvky a polstafe. A tak jako se na obraze hor skaly pozvedaji v okrovych
a §edych tonech ze svétlych zavéji, pozveda se zde ruka a hlava nemocné
z bilého povleceni. - Hodler maluje umirajici jako krajinu. Nemoc a smrt
ziskavaji cosi z faktiénosti prirodni udalosti. Nesentimentalita zpodobnéni
prameni z postupu.




Zprvu to vyvolava dojem, jako by Hodler zrealizoval onen zptisob mal-
by, kterému Proust fikd metaforicky a ktery ozicjmuje na obrazech mofe,
jez maluje malif Elstir. ZvlaStnost téchto obrazii, rozvadi Proust, spociva
v tom, ze Elstir pouziva k zobrazeni mésta moiské motivy a k zobrazeni
mofe zasc motivy méstské. Kostelni véZe ¢nici do mofte tak vypadaji, jako
by pattily k vodé, zatimco naopak vedle sebe sefazené ¢luny jako by patfily
k pevniné."* Zatimco oviem metaforicky zpiisob malby pro Prousta stejné
jako jeho metaforicky zptisob psani cili k vytvofeni ekvivalentu ptvodniho
smyslového dojmu, nepfetvoreného pojmovym myslenim, Hodler provadi
néco jiného. Postup, jenz k postavé umirajici zZeny pfistupuje jako ke krajiné,
zbavuje dany nimét patosu a vtiskdvd mu vyznam zccla pfirozené udalosti.

Uz ve velkych alegorickych obrazech ze sttedniho obdobi tvorby Hodler
usiloval o jednotu ¢loveka a prirody: dvojice z monumentalni malby Ldska
zasazuje do krajiny na bichu jezera. Kdyz ale jednotu uéini tématem, miji se
s ni. Monumentalni obraz divika konfrontuje zprvu a pfedevsim s progra-
mem, ktery — pravé jakozto dokonéeny obraz — ziistdvd programem, zatim-
co studic lezici Zeny, ktera zjednodusuje okolni pfirodu na rumélkové para-
lelni linie, naznacuje cosi z oné jednoty, kterou velky obraz pouze vyhlasuje.

Hodlerovi zfejmé porozumime az tchdy, kdyz si uvédomime, jak v jeho
malovéni souvisi nezdar s ispéchem. Jedno a totéz hledani odlisného vztahu
mezi ¢lovékem a piirodou mozna zaklada spojnici mezi ztroskotanim pro-
gramatické alegorie a onim jedine¢nym tGspéchem, jejz v malifstvi ran¢ho
dvacatého stoleti predstavuje cyklus obrazii Valentiny Godé-Darel. Zatimco
ve velkych alegorickych obrazech ztistava soulad ¢lovéka a prirody progra-
mem, v nejlepsich drobnych pracich se stal malifstvim. Solothurnsky obraz
nemocné Valentiny Godé-Darel ukazuje umirajici Zenu jako piirodu. Pocho-
pitelné se ani zde Hodler neminil zfict explicitniho symbolismu. Drobné
kapesni hodinky a kvétiny nazna¢ené tfemi hnédoc¢ervenymi skvrnami viak
jsou nenapadné zdrzenlivé symboly, které obrazu proptjcuji dalsi vyklado-
vou rovinu (nebot naznaéuji strach ze smrti a nadéji v Zivot), aniz by naru-
Sovaly velkolepou nesentimentalitu zobrazeni.

Nejen Adornova materidlova estetika, ale i evoluéni teoric ruskych for-
malistti a z ni vychézejici recepéni estetika povysily ,novost* na vysadni
kritérium estctického hodnoceni. Pokud bychom toto kritérium pouzili na
probirané Hodlerovy obrazy, pak by jisté nepatfily k vrcholnym diltim své
doby. V letech 1911-1918, kdy vznikla pojednavana dila, dochdzi v malifstvi
dvacitého stoleti k rozhodujicim proménam: ve Francii se objevuje kubis-
mus, v Rusku Malevicav émj ctverec na bilé plose, v Holandsku Mondriano-
vy prvni nepfedmétné obrazy, v Némecku Kandinského pfekrok k abstrakei.

149 Viz Marcel PROUST, Hleddni ztraceného dasu, sv. 2. Ve stinu kvetoucich divek, Praha: Odeon
1979, s. 370.
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lerovy obrazy podle yieho nedotéeny; i kdyz

¢ shodné rysy. Mame ovéem dobre duvody sc
se stava his-

Timto vyvojem zastaly Hod

obéas mohou vykazat nékter
domnivat, ze s tim, jak estetickou modernu pohlcuje historie,

torickym i samo kritérium novosti, tésné spojcne s bojem moderny O prosa-
zeni. Jakmile se ho jakoZzto hodnotového méfitka vzdame, otevira se nam
bohatéi a zaroven mzpomplnéjéi obraz dané epochy: Tu samoziejmé nelze
zachytit prostiedky linedrné postupujiciho déjepisectvi, kde v fadé nasleduje
jeden objev PO druhém. Spise bychom potiebovali vyvinout metodu, kterd
t rozdilnych formulaci problémi a rozdilnych zplisobu
ameéleckého uspéchu, a hodnotici méfitko bychom méli objevit v obrazech
samych — pfi¢emZ by toto objevovani muselo vychazet z nastalé pf“itomnosti.
Na Hodlerovych ncjzdaﬁlejéich obrazech muzeme sledovat, jak lze
mizeni témat, explicitné probihajici na novéjsich dilech moderny dvacé-
tého stoleti, zatlenit i do predmétncho obrazu. Tato odtaZzitost od tématu
(pohofi a umirajici Zena) pak ale zpétné osvétluje téma, a teprve tak dava
bsahu. My, komu utopic zcela zmizela z dosahu poté, co s¢
rozpoznavame ve spiritualité Hodlero-
vydava nynéjsek v obét
ani neheroizuje, nybrz

rozpozna soubéznos

vyjit najevo ©
chtéla nasilim zmocnit skuteénosti,
maleb uskute¢nént jiné utopic: utopie, ktera ne

vych
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VII. Novoklasicismus
jakozto problém moderny.
Picassova Olga v kresle

1. Klasicismus a moderna

Sedét a stat v krajiné Arkadic, v malebnych uskupenich, na sobé antikizujici
odév, mezi rekvizitami antického uméni a mezi basniky, vytvarnymi umél-
ci a galeristy. Monumentalni novoklasicistni malba italského tviirce Carla
Marii Marianiho Souhvézdi lva ptisobila na vystavé documenta 7 jako provo-
kace. Ukotveni ve stylu némeckych malii konce osmnéctého stoleti byle
je$té zdfiraznéno cititem z Tischbeinova slavn¢ho obrazu, na némz je Goe-
the v klobouku s irokou krempou zachycen pied fimskou krajinou. Ten-
to obrat k novoklasicistnimu malifstvi pak byl skute¢né koncipovan jako
atak na modernu, jak dosvédéuje autoriiv text, pietiStény v katalogu, kde se
Mariani odyol4va na ,olympského Goetha“ a sebe prezentuje jako ¢loveka,
jenz se snazi ,vymanit z onoho klimatu zatemnéni, jez je piizna¢né pro nasi
ledabylou dobu“."® S pojmem fadu, jak tu je pozitivne deklarovéan, polemi-
zovali avantgardisté. Roku 1919 napsal berlinsky dadaista Raoul Hausmann
v Pamfletu proti vymarskému pojeti Zivota: ,Tento klasicismus piedstavuje uni-
formu, moZnost metrického zaobaleni véci, které se lidského prozivani ani
nedotknou.“!!

Orientace na malifskou tradici namisto obnovy uméleckého materialu.
vira v univerzaln{ platnost forem namisto subjcktivniho kladeni formy, racio-
nélni kompozice namisto spontanniho vyjadteni: ze viech téchto protikladd

150 Saskia BROS — Rudi FUCHS (eds.), documenta 7 (kat. vyst.), sv. 2, Kassel: Dierichs 19682,
s. 220.
151 Raoul HAUSMANN, Am Anfang war Dada, Steinbach — Giefien: Anabas 1972,s.75.
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novoklasicismus vychazi jako jednoznaény protest vii¢i umélecké moderné.
A kdyz si vybavime expresionistické malifstvi, 1ze se k naznaéenému odpo-
ru s chuti ptidat. To se viak zméni, kdyZ za vztaZny bod naopak vezmeme
surrcalistické malifstvi. Napiiklad Magritte neusiluje o obnovu umélecké-
ho materidlu a nejde mu ani o sponténni vyjdfeni; co do zpfisobu malby
se fidi salonnim malifstvim devatenictého stoleti. (Jisté neni nahodou, Ze
na Marianiho obraze nalezneme i citit z Magritta.)"™ A surrealismus neni
osamelou vyjimkou, elementy klasicismu jsou pfitomny i v jinych proudech
moderny, napiiklad v hnuti De Stijl. ,Dokonal4 harmonic®, »Vyvazené uspo-
fadani®, ,zcela pfresné zformovani obecného®: témito pojmy Mondrian cha-
rakterizuje ,novou podobu malifstvi“.!"® Kategoric klasické estetiky lze tedy
velmi dobfe spojit i s pfisnou abstrakei.

Stejné jako tomu je u vytvarné moderny, nelze ani literArni modernu
pfevést na spole¢ny antiklasicistni jmenovatel. Baudelaire i Flaubert, v his-
torii literatury povazovani za zakladatele literdrni moderny, setrvavaiji svou
estetikou v blizkosti klasickych predstav. Flaubert souhlasné éte Boileauo-
vo shrnuti poetiky francouzského sedmnéctého stoleti, zaloZené na pravi-
dlech, a v dopise z roku 1864, tedy béhem prace na Citové vychové, sam sebe
prohlaSuje za ,désivého klasika“."** Centrilnich pojm@ klasické estetiky,
Jako je harmonie a idedl, se nezfika ani Baudelaire, jehoZ kunsthistorickym
statim vdé¢ime za prvni formulaci estetiky moderny: staéf vzit esej Saldn
1846, jehoz zavérecna kapitola nese nazev ,,O heroismu moderniho Zivota®.
V nacrtu pfedmluvy ke druhému vydani Kvéti zla si pak stézuje na apadek
klasickych kategorii.'®

Jiz z téchto nékolika poukazii je zfejmé, ze vztah mezi klasicismem (resp.
klasickym pojetim uméni) a modernou je komplikovanéjf, nez se ndm zpr-
vu — s oporou v nejnovéjsim italském novoklasicismu — zdalo. Moderné
jakozto celku v zadném piipadé nelze ptiditat antiklasické smysleni; nao-
pak se pfinejmensim nékteré vyznamné vazby na tradici v rdmci moderny
upinaji k pojmiim klasicke estetiky, a oéividné to je pfipustné i v atmosféie
patosu radikalni obnovy, jak o tom svédéi hnuti De Stijl. Presto ale Mariani-
ho obraz ptisobi dojmem ataku na modernu. Cheeme-li pochopit, pro¢ to

152 Chodidla z mramoru ve strednim planu odkazuji na Magrittiv Mrtvy model z roku 1935,

153 Viz Piet MONDRIAN, ,Dic Neue Gestaltung in der Malerei®, in: Hagen BACHLER -
Herbert LETSCH (eds.), De Stijl. Schriften und Manifeste zu einem theoretischen Konzept dsthe-
tischer Umuweltgestaltung, Lipsko — Vymar: Kiepenheucr 1984, s. 62-147, zde s. 66 nn.

154 Gustave FLAUBERT, [Dopis Edmé Roger des Genettes z listopadu 1864], in: Extraits de la
Correspondance ou Préface a la vie d’écrivain, ed. Geneviéve Bolléme, Pafiz: Editions du Seuil
1963, s. 234.

155 Charles BAUDELATRE, Fuzres complétes, ed. Y.-G. Le Dantec a Claude Pichois, Pafi:

Gallimard 1954, s. 1381. Téz viz kapitolu o Baudelairovi v mé knize Prosa der Moderne,

5. 101-126.




Obr. 12 Pablo PICASSO, Portret Olgy
v kfesle (Portrait d°Olge dans un fauteul),
1917, 130 = 88 cmy, PafiZ: Musée Picasso

tak je, musime rozlisit mezi zdkladnimi pojmy klasického konceptu uméni,
jez lze propojit i s velmi odlisnymi zpiisoby malby (az po Mondrianovu
a Doesburgovu piisnou abstrakci), a klasicismem Tischbeina a Ingrese. Viici
moderné piisobi provokativné jen ten druhy. Zda je ale vhodny jako znélka
postmoderni epochy, o tom lze, jak uvidime, pochybovat.

2. Picasstiv rozchod s kubistickym materidlem

Vyvoj Picassovy malby béhem desetileti, jez ptedchézelo prvni svétové val-
ce (& presnéji, mezi lety 1905-1915), lze interpretovat jako usili disledné
zpracovat ur¢ity specificky umélecky materidl, a Picassova newyorska retro-
spektiva to dolozila zvla$té zictelné.""" Picassova cesta vede od expresivni-

156 Viz William RUBIN (ed.), Pablo Picasso. A Retrospective (kat. vyst.), New York: MoMA 1930,
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ho realismu takzvaného rfizového a modrého obdobi pfes stale vyraznéjsi
geometricke zjednoduseni lidského téla (Slecny z Avignoni, kat. s. 99) a pre-
nos novych zpodobﬁovacich z4sad na krajinky (Dim © sahradé, kat. s. 111)
a zati$i (Talir s chlebem a ovocem na stole, kat. s. 125) aZ po kubistické obrazy
2 let kratce pred valkou (viz napf. Md mild, kat. s. 155). Puisobivé na newyor-
ské retrospektivé bylo, ze vyjimeéne potetni a obsahové bohatstvi vystavy
umoznilo rozpoznat diislednost tohoto Vyvoje, ktery se jinak vétsinou jevi
jen jako nesouvisejici sled riiznych ,obdobi®.

Tim ostiejsi je pferyv vyznadeny obrazem Olga Picasso v ktesle z roku 1917
(kat. s. 194 a zde obr. 11). Nejedna se o pouhy navrat k realistickému zpo-
dobiiovani, ale soutasné i 0 jasné pfijeti Ingresova klasicismu coby vzoru.
V nasledném obdobi Picasso maluje stiidave kubisticky a realisticky” (ten-
to termin zde pouzivam ve smyslu zpodobnéni blizkého realité, nikoli jako
oznadeni konkrétniho sméru). Chtél bych nyni probrat nékolik moznosti,
jak tento pferyv v rozvijeni materialu objasnit.

¥ Biograﬁcko—sociélné-psychologick}'r vyklad: Podinaje rokem 1915 Picasso
sporadicky vytvafi realistické kresby klasického razeni, napiiklad Vollardiiv
portrét (kat. s. 192). T¢hoz roku se seznami s Cocteauem a oba muzi zaha-
juji spolupraci. Cocteau neni avantgardista, je to ,,zprostf"cdkovatcl mezi
avantgardou a zbytkem Patize”, jak véc zformulovala Elke Schellenberg.'”
A pravé béhem spoluprace s Dagilevovym baletem na piedstaveni Parade se
Picasso scznami s Olgou, svou pozdéjsi zenou. V této dobé se zméni jeho
sivotni styl, malif zméni galerijni zastoupenti, novy galerista ma sidlo na
pravém biehu Seiny v blizkosti faubourg (nékdejsiho stiedovékého pied-
mésti) Saint-Honoré. V srpnu 1918 podava Apollinairovi zpravu o tom, jak
si v Biarritzu Zije na vysoké noze.'® ,Jeho ptatelé z diivéjsi doby, zvlasté
Braque a Gris, povazovali jeho novou existenci za zradu toho, zac¢ diive spo-
leéné bojovali. ' Stylovy zlom pak lze vysvétlit zménou Picassova zivotni-
ho postoje a soucasn¢ jako prizpiisobeni novym pratelam, Olzc a Cocteau-
ovi. Tomuto vykladu se blizi John Berger, kdyz z Olzina portrétu vyvozuje
u Picassa ,proménu ducha®.'® Picasso by s¢ tak védomé rozhodl pro postoj
maga, jenZ suverénné ovlada viechny techniky, jak jej pozdéji zpopularizo-
val Clouzottv film Picassovo tajemstot.

Toto biog'raﬁcko-sociﬁlné-psychologické objasnéni nepovaZzuji za mylné
abylo bymozno jevelmi snadno rozvinoutv kontextu sartrovské ,existencialni

Dale v textu odkazujeme k tomuto katalogu.

157 Elke SCI—IE‘.LLEI\'BEI{G1 Studien zu jean Cocteaus Funktionsbestimmung 20n Kunst und Litera-
tur '[], disertace, Marburg 1972, s. 37 on.

158 Viz RUBIN, Pablo Picasso, s. 198 n.

159 John BE RGER, The Success and Failure of Picasso, Londyn: Penguin 1965, s. 90.
160 Ihid.




psychoanalyzy®; domnivam se v8ak, Ze samo o sobé nedostacuje. Klasicis-

mus neni po prvni svétove valce izolovanym fenoménem, praveé naopak: bas-
né, které Valéry piSe po dokonceni skladby Miadd Parka (1917) a zvefejiiuje
roku 1922 ve sbirce Kouzla, jsou v souladu s autorovou klasicistni estetikou
formalné strohé vytvory. Roku 1921 vydava Gide manifest klasicismu nazva-
ny Listky Angéle. Podobné jako jiz v Cocteauove Kohoutu a harlekynu z roku
1918 zde klasicismus vystupuje jako ,francouzsky objev®: ,ve svém klasic-
kém uméni se génius Francie uskuteénil s nejvétsi plnosti®.’®! Vedle téch-
to tradi¢nich tént obsahuje text i formulace, jez pfimo volaji po tom, aby
se staly tématem maturitni prace: ,Klasicismus — ¢imz minim francouzsky
klasicismus — plné usti v litotés. Spociva v uméni vyjadrit toho co nejméné
slovy co nejvice.”!® Vyznamnéj$i nez Gideova dovedné zformulovana klisé
jsou vSak argumenty na obhajobu klasicistni estetiky, které Valéry vklada do
piednasek a csejti z dvacatych a tficatych let a které jeste roku 1960 dojdou
Adornova souhlasu (byt ne ncomezené¢ho). Na poli prézy muzeme Ples hra-
béte d’Orgel Raymonda Radigucta povazovat za navazani na tradici psycho-
logického romanu, jehoz klasickym vzorem je Knéina de Cléves od pani de
La Fayette. Na vyznam klasicismu v hudbé jsme jiz poukazali vySe. Pokud
se v dobé po svétové valce rysuje v rozmanitych umeénich navrat ke klasic-
kym formam takto jasné, pak nemtize vyse nacrtnuty biograficko-socialné-
-psychologicky vyklad sam o sobé vznaset narok na to, ze by vysvétlil Picas-
stiv obrat ke klasickému materialu. Ocividneé se jedna o fenomén celé epochy,
a podané¢ vysvéetleni je tedy piili$ tzke.

2. Toto zjisténi by nas mohlo pobidnout ke snaze objasnit klasicismus ve
dvacatém stoleti absenci zavazného stylu, ktera je charakteristicka jiz pro
historismus devatenactého stoleti a predev$im pro fin de siécle:

Vskutku velkolepym rysem pfitomnosti je, ze v ni spocivaji tolikeré minulosti
jakozto zivouci magické existence, a zdd se mi, Ze pravé v tom tkvi specificky tidél

umélce: pocitit sama sebe jako vyraz plurality vedouci do §iré minulosti.”"

Hofmannsthal zde popisuje prozitek estetického alexandrinismu: s tim, jak
mizi sila k vytvofeni stylu epochy, se umélec citi dotykan nejrozmanitéjsimi
minulostmi a vnimd podnét ptevzit od nich jejich tviir¢i formy. Novokla-
sicismus by pak byl jen zvlastnim pfipadem oné neschopnosti stylu, ktera

161 ,C'est dans son art classique que le génie de la France s'est le plus pleinement réalisé.” And-
ré GIDE, ,Billets a Angelc®, in: Incidences, Patiz: Editions de la nouvelle revue frangaise
1924, 5. 3945, zde 5. 42,

162 Ihid.

163 Cit. dle: Walter JENS, Deutsche Literatur der Gegenwart. Themen, Stile, Tendenzen, Mnichos:
Piper 1961, s. 11.

%R

TR 7



stacuje. Klasicis-
ravé naopak: bés-
417) a zvefejiiuje
sicistni estetikou
clasicismu nazva-
harlekynu z roku
«ve svém klasic-
i".'%! Vedle téch-
laji po tom, aby
im francouzsky
oho co nejméné
rmulovand klisé
faléry vklada do
ku 1960 dojdou
ntzeme Ples hra-
 tradici psycho-
éves od pani de
ali vyse. Pokud
1avrat ke klasic-
aficko-socidlné-
s vysvétlil Picas-
1en celé epochy,

klasicismus ve
risticka jiz pro

-

keré minulosti
specificky udél

plosti. 169

smu: s tim, jak
OzmanitéjSimi
rmy. Novokia-
sti stylu, ktera

aent réalisé.” And-
le revue francaise

denzen, Mnichoy

Starnuti moderny 245

postihuje moderni burzoazni spoleénost Jako celek. — Snadno lze odhalit,
ze s problémem, ktery nas zde zajima, se miji i tato interpretace. Je nevhod-
ni predeviim vinou nedostatku specificnosti: oka jeji explanaéni sité jsou
prilis Siroka na to, aby nam dovolila fci o novoklasicismu néco pfresnéjsiho.
Teze o alexandrinismu navic ponechava nevyloZeno konsekventni rozvijeni
uméleckého materilu, jak je lze podle Adorna sledovat v hudbé od Wagne-
ra pfes Mahlera k Schoénbergovi a v malifstvi od impresionismu po kubis-
mus. Je-li biograﬁcko-sociélné-psychologické objasnéni pfilis tizké, pak teze
o alexandrinismu je k vystizeni probiraného problému naopak piili§ $iroka,
jakkoli se na prvni pohled jevi trefn4, nebot vystihuje soubéznost riiznych
materialovych stavi.

3. Provéfme nyni jeden Valéryho vyrok, ktery v zarode¢né podobé obsahuje
Jistou formalistickou teorii uméleckého vyvoje.

KazZdy klasicismus predpokladd, te pred nim byl néjaky romantismus. | ...] Podstata klasi-
cismu je v lom, Ze prichdzi po nécem. Rad ptedpoklida jistou neuspotadanost, kterou
pfichazi odstranit. Kompozice, to znamena dovednost, nasleduje po primitivnim

chaosu intenci a ptirozeného uspofadéni. ™

Valéry ma za to, Ze existuje imanentni vyvoj: chaos — existence neuspoiada-
nosti — pudi k fddu. Kazdy klasicismus by tak byl odpovédi na romantic-
ké obdobi, které mu ptedchizelo.” Toto vykladové schéma lze uplatnit na
francouzsky klasicismus sedmnéctého stoletf, ktery se vyhratiuje vaéi litera-
tute baroka (aniz by se od ni samoziejmé mohl zcela odpoutat). Klasicismu
Picassovy Olgy ale toto prizma na srozumitelnosti nedoda, nebot kubismus
nelze povazovat za romantické hnuti — a navic se u Picassa vitbec nejednd
0 vyvoj, protoze Picasso nadile maluje kubistické obrazy.

4. S ohledem na slabiny probranych interpretaci ziskdvd na zajimavosti teo-
rém rozvinuty Adornem v jeho polemice proti Stravinskému, jez se zaméfu-
Je pfedevsim na Stravinského radik4lné avantgardni dila typu Pibéhu vojd-
ka — Adorno je prohladuje za infantilni. Namisto avantgardnich kategorii
montaze ¢i zlomu zde Adorno k argumentaci vyuziva jednoznaéné klasicist-
ni kategorie typu ,organicko-estetické jednoty® a »obvyklych vyvizenych
proporci®.*® Shrnutim jeho kritiky je obzaloba, #e Stravinského hudba

164 Paul VALERY, , Baudelairovo misto® (1924), in: Literdrni rozmanitosti, s. 172.

165 Problém imanentniho vyvoje s oporou ve Wolfflinovych Zdkladnich pojmech déjin uméni
ditkladné objasnil Arnold HAUSER, Methoden moderner Kunstbetrachtung, Mnichov: Beck
1970, 5. 127-306.

166 ADORNO, Philosophie der neuen Musik, s. 153.
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oslavuje ,likvidaci individua®, a objektivné tak odpovid4 oné spoleéenské
tendenci, kterd vede k ,novému a tuhému hierarchickému fadu®."¥’ Pointa
vykladu tkvi v tom, Ze stejnou zalobu vznasi i proti Stravinského novokla-
sické tvorbé. ,,Rozhodujici je, e co do &isté hudebni podstaty nelze mezi
infantilnimi a novoklasickymi dily konstatovat z4dny rozdil.“1% Méne pole-
micky nez ve Filosofii nové hudby je tiz myslenka rozvinuta v jedné pozdéjsi
stati o Stravinském. ,,Novoklasicismus obsazuje pozici stylového idedlu diky
tomu, Ze individuim, jeZ jsou sama sebou presycena, pfedvadi libidinézni
obsazeni pravékého, jedté ne plné individualizovaného,“16%

Adornova ambice odhalit shodny obsah ve Stravinského avantgardnich
i novoklasickych dilech &inf jeho vyklad fascinujicim. (Odhlédnéme pfitom
od polemiky, kterd se sna%i Stravinského hudbu dotlaéit do blizkosti poci-
nanf schizofrennich pacienti, a pfejima tak z Nietzscheho polemiky proti
Wagnerovi neblahy kontrast zdravého a nemocnc¢ho.) Pokud toto vyklado-
v¢ vychodisko, které osvétluje oslabeni ji a ,sadomasochistickou rozko¥ ze
sebezru$eni® na Svécent jara (evokujicim archaické ritualni tance) i na Stra-
vinského klasicistnich dilech, preneseme na Picassa, stane se mo#nost st¥i-
dani radikilné odlisnych materidlovych stavii srozumitelnou. Spole¢nym
zdkladem avantgardntho ¢erpant ze zdrojii archai¢na i navenek zcela jinak
uzpiisobeného piejimani Ingresova klasicismu by pak byla pfitazlivost, jiz
pro producenta mé ,jesté ne pln¢ individualizované®. Nelze ovSem prehlizet,
zc tento pfistup nastoluje nékolik problémii. Zrodil se v polemice a nelze
j¢j od ni snadno odloudit. Obn4#i v sobé negativni hodnoceni jak avant-
gardniho, tak novoklasického materiglu, P§i pfenosu na Picassa by souéasné
znamenal i znehodnoceni kubistickych dél. Navic se zde Adorno napadné
provinuje vii¢i zdsadé, kterou Jinak vzdy sdm zdtiraziioval: véci — tedy jed-
notlivému dilu - je nutno se otev¥it. Novoklasicista Stravinskij neni zavrzen
na zakladé analyzy jednotlivych dél, nybrz v diisledku rozhodnuti pro urcity
umélecky material. Zde je patrné historické ukotveni Adornovy estetiky: je
to estetika moderny, kterd na zkuSenost radikélnich avantgardnich hnuti
odpovida tim, Ze se z pole estetiky snazi zapudit jejich explozivni silu. To

sc ale zdaff pouze za cenu utajeného klasicismu (pfipomefime vyse zminéné
kategoric a recepci Valéryho) — a ten pak musi zahajit nesmifitelnou polemi-
ku proti klasicismu otevienému.

Vsechny ¢tyfi naértnuté interpretace jsou problematické v tom ohledu,
ze kazda sama o sobé vznisi narok na objasnéni obratu ke klasicistickému
materidlu. Tento narok na unikatn{ platnost pak niéf jejich moment pravdy,

167 Ibid.,s. 167 a 173.

168 Ibid., s. 180,

169 Theodor W. ADORNO, ~Strawinsky. Ein dialektisches Bild“ (1962), in: Musikalische Schri-
Jten, s. 391.
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V déjindch burfoazni spoleénosti (od roku 1848,
definitivné chopilo moci) lIze pryni své
pferyv. Naristajici moc evropského d
val Marx ~ v reyoluci Jez by nastolila

kdy se méitanstvo
tovou vélku povazovat zz nejhlubsi
€lnického hnutf negsti — Jak oceka-
beztiidni spole¢nost, ani v radik4lni

Skok vpred, jens byl poé¢atkem dvacétého stoletf stale Jjeste
nebo pfinejmensim myslitelny, se nezdafil. Spolecenské bohatstvi, vydobyté
praci, se nesocializovalo, nybry podlehlo zkize v gigantické znicujici bitve.
Destrukei podlehla i humanistick4 kulturn; tradice, kterou obé vile¢né stra-
ny zneuzily jako Propagandisticky materi4l. Tot4ln krize métanskych hod-
notovych pfedstav musela pravé u nejseriéznéjsich uméleg vyprovokovat
radikdlni odpovéd. Tou byl dadaisticky atak na instituci umén{, Ducham-

em i Picassty regres ke klasickému mate-

realizovatelny

evropské krize, nevyvolala Jeden takovy prevrat.
Pravé u kubismu oviem bude

dosahl stadia, které y3 nepfipoustélo 73

lu imanentné dospéla ke svého druhy kone¢nému bodu, ktery se kryl s cpo-
chou globalné historické krize. Duchamp a Pj

Icasso odtud vyvodili diame-
tralné protikladné zdvéry. Duchamp se v okamziku, kdy by se diky svétové

170 Viz Werner KRAUSS, Studi,
Loenig 1963, s. 73 n., 2 Erich KOHLER, Espritu
der Romania, Frankfurt n. M. Athendum 1979, s.

{ Berlin: Riitten und
nd arkadische Freiheir. Aufsdtze aus der Welr
85 n.
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proslulosti nabyté z4sluhou Armory Show mohl malovanim dobfe uzivit,
malifstvi vzdiva ve prospéch intelektudlniho dobrodru#stvi* (aventure
intellectuelle), uskute¢tiovaného skrze provokace.'”! Naproti tomu Picasso
finguje, Ze je mo#no navazat na malifstvi Ingresova typu = ¢imz se implicit-
né popird moZnost autentického umeéni pfitomnosti. Picasso na krizi evrop-
ské kultury odpovid4 provokativni rezignaci na uméleckou identitu, anebo
Jinymi slovy: svou identitou &ing pravé ne-identitu, kdyz se vymezuje jako
virtuos, jako ¢lovék schopny vytvofit cokoli. Tato v jistém smyslu nihilistic-
kd odpovéd dobfe ladi se sblizovanim se s vys8si spole¢nosti, kterd netouzi
po otfesech, ale po zibavé. A Ize ji dokonale slouéit s Adornovym vykladem
Stravinského. Zasadni rozdil zde navrzené interpretace oproti Adornovu
vykladu v3ak tkvi v tom, ze virtuosovu negativn{ identitu nepojima jako
selhdni subjektu (jak tomu je v Adornové polemice), nybrz jako odpoveéd
na krizi epochy.

Objasnéme si jeité jednou jednotlivé kroky uvahy. Ze étvetice pfednese-
nych hypotéz, jez meély objasnit Picassiiy obrat, nam jako explanaéné nejsil-
néjsi vysla ta Adornova — ovéem Jediné tehdy, pokud Ji vy¢lenime z kontex-
tu psychologizujici polemiky a zasadime do rimce historického objasnéni
hodnotové krize burzoazni spole¢nosti. Takovy vyklad pak muzZe nivrat
ke klasickému materilu chépat jako provokativni rezignaci na uméleckoun
identitu. Nevypovid4 ale nic o tom, zda je vysledné dilo zda¥ilé.

V tradi¢nich interpretacich Jje pojem dila emfaticky obsazny: Jjeho jedi-
necnost i jeho hodnota patii k setrvalym, a¢ neobjasfiovanym pfedpokla-
dim exegeze, a v posledni instanci prameni z Pojeti producenta jakozto
genia. Interpretiv tikol pak jiz tkvi pouze ve vykdzani predpokiddané este-
tické hodnoty dila pomoci konkrétnich pozorovini. Vzhledem k faktu, e
Picasso je obecné povazovan za ncjvyznamnéjsiho malfte dvacatého stoleti,
se nabizi pfistupovat k Ol#ing portrétu s postojem, jen# se snazf rozpoznat
estetické kvality obrazu v jeho modernité. A skute¢né je ndpadné, 7e poza-
di je tu jen naznaéeno, rezignuje se na realistické zachyceni stinu a kfeslo
se rozpousti v plose, ¢imz se zpochybniuje samotna pozice sezeni. Navic
Ize ve v&jifi nalézt kubistické reminiscence. Picasso se bezpochyby postaral
0 to, abychom jeho obraz nemohl; zamenit s platnem od Ingrese. Postacuji
ale uvedené materialové zlomy k tomu, aby obrazu vtiskly pecet modernos-
ti? Bylo by tomu tak Jjediné tehdy, kdyby klasicky materil prosel natolik
zasadni transformaci, ze by v ném bylo Ize rozeznat _citat*. Néco takového
ale neni mozné tvrdit. Dojem, kterym obraz plsobi na divéka, je naopak
uréovan prevzetim ingresovské malby, oproti némuz materialové zlomy
ustupuji do pozadi, a navic u nich nelze odhalit Zddnou spoleénou tendenci.
Obrazu schazi agresivita, jez by ndém umoztiovala vnimat rezignaci na umé-

171 Viz Sarane ALEXANDRIAN, Marm’Ducfzamp, Pafiz: Flammarion 1976, 5. 33.
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- spoleénosti, ktera netouzi
it s Adornovym vykladem
srpretacc oproti Adornovu
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avahy. Ze Etvefice pfednese-
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mee historického objasnéni
7 vyklad pak mizc néavrat
vni rezignaci na uméleckou
dné dilo zdafile.
mfaticky obsazny: jeho jedi-
neobjasfiovanym predpokla-
z pojeti producenta jakozto
ykazani ptedpokladané este-
ovani. Vzhledem k faktu, Ze
stho malife dvacatého stoleti,
jem, jenZ se snazi rozpoznat
kutecné je napadné, ze poza-
.cké zachyceni stinu a kfeslo
;motna pozice sezeni. Navic
-ass0 se bezpochyby postaral
Jatnem od Ingrese. Postacuji
srazu viiskly pecet modernos-
sicky material proscl natolik
seznat citat”. Néco takoveho
piisobi na divaka, je naopak
i némuz matcridlové zlomy
it adnou spoleénou tendenci.
wvala ynimat rezignaci na ume-

- Flammarion 1976, s. 33.
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leckou identitu jako zkuSenost utrpeni. Pfi vykladu tedy musime rozlisit
d.\:a momenty — historické objasnéni autorova obratu ke klasickému mate-
na‘lu nesmi predjimat estetické hodnoceni konkrétniho dila. Moderna zna
nejenom dislednou préci na jednom daném materialu, ale téz opakované
pokusy ujmout se starStho materialu. Z historické legitimity takovych snah
zvlasté v obdobich krize, vSak v zadném ptipadé neplyne, ze rnus‘?;stcticky,
uspét. Na rozdil od autora Filosofie nové hudby se nam p:"evzcti klasickeh
materialu nejevi jako estetické zlo — ale stejné tak nemame zadny dﬁwos
nechat se slavnym jménem autora svést k tomu, abychom v Olziné ' :
spatfovali vyznamné dilo. i




VIIL. Duchamp 1987

1. Pro¢ je nemozné psit o Duchampovi

Psat o Marcelu Duchampovi je témér
nemozné. Cokoliv o ném mohu fict, zaroven
neni pravda, ale kdy# na néj myslim, rozléva
se mi po téle pifjemny pocit.

- Robert Rauschenberg'™

»CGokoli, co mélo ohromny vliv, jiz vlastné vitbec nelze posoudit.” Tento Goe-
thitv vyrok, pochiézejici z rozhovorii s kancléfem von Miillerem, cituje Ben-
jamin ve stati o E. Fuchsovi a dod4v4:

Zadny vyrok nedokazc tak trefné vyvolat neklid stojici na poéitku kazdého his-
torického pozorovani, jez se milize pravem nazvat dialektickym. Zneklidnéni nad
tim, Ze se od badatele pozaduje vzdat se viéi pfedmétu oprosténé kontemplativ-
niho postoje a uvédomit si onu kritickou konstelaci, v ni# se nachézi pravé tento
zlomek minulosti s prévé touto pfitomnosti, '™

172 ,Marcel Duchamp is all but impossible to write about: Anything I may say about him is
at the same time untrue, but when I think of him T get a sweet taste in my body." Anne
d’'HARNONCOURT - Kynaston L. McSHINE (eds.), Marcel Duchamp (kat. vyst.), New
York: MoMA 1973, s, 217,

173 Walter BENJAMIN, ,Eduard Fuchs, der Sammler und der Historiker®, in: Das Kunstwerk im
Leitalter seiner technischer Reproduzierbarkeit. Drei Studien zur Kunstsoziologie, Frankfurt n. M.
Suhrkamp 1963, s. 99,
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Od chvile, kdy Hegel pronesl svou vétu 0 konci uméni, je burzoazni spo-

leénost v pravidelnych intervalech pronasledovana domnénkou, ze nema

34dné uméni, které by ji skuteéné odpovidalo. Jako je stylova rozmanitost

historismu jen faleSnym bohatstvim, je — fekne s€ = i vyvojove tempo uméni

dvacatého stoleti jen bezobsaznym pohybem, ve kterém nelze rozpoznal

#4dnou historickou nutnost. Dnes znovu vyhlaﬁované ,vsechno je mozné”

(anything goes) praktikuje Picabia v malffstvi jiz od pocatku dvacatych let.

Duchampovo rozhodnuti zanechat malifstvi sice vyznacuje protichtidné sta-

3

novisko ,nic uz neni mozné” (rien ne va plus), ve skrytu ale korespondujc

s Picabiovou praxi: jsou to dvé modality negace.

Obtiz pfi psani 0 Duchampovi netkvi jen v tom, ze jeho dilo ¢i gesto nel-

ze oddélit od nasledného pusobent, jez z ného teprve dilo &i yjznamneé gesto

Zini. Obtizné je také psat o autorovi, ktery uéinil viechno pro to, aby nezau-

jal zddnou pozici. Do déjin uméni dvacatého stoleti sice vesel jako autor asi

vubec nejrozhodnéjéich gest zpochybﬁujicich uméni jakozto instituci, sam

ale odmita, ze by s tim byla spj ata jakékoli intence:

Kdyz jsem kolo od bicyklu namontoval vidlici dolfi na stolicku, nechoval jsem

pfitom zadnou my$lenku na readymade ncbo néco jiného. Byl to jen zplisob, jak

travit ¢as. Nemél jsem zadny ovl4stni ditvod, pro¢ to ucinit, nemél jsem zamér to

vystavit ani tim néco zpodobnit."™

- My interpreti samoziejmé mame svoje kategorie, jak vzpurny sebevyklad

yratit do kyzenych vykladovych koleji, at uz je to role nahody v uméni,

nesoulad mezi autorskym sAmérem a ¢innosti, anebo scheinterpretace jako

strategickéd intervence. V zavislosti na tom, kterou kategorii k citovanému

textu vztahneme, fika tento pokazdé néco jiného:

— Autor &isté ndhodou nachézi odpovéd na problém, ktery pred nim vyvstal

roku 1912, kdyz spoletné s Brancusim a Légerem pti navitéve leteckého
saléonu spatfil krasu technickych zatizeni. ,Malifstvi je u konce.” Zaver:
Readymade je umélecké dilo.

_ Aktivita predchézi intenci; polemické moznosti skryté v readymadu se
odhaluji az pozdéji, kdyz Duchamp na newyorskou vystavu Spoleénosti
nezavislych umélct zakle pisoar nazvany Fontdna a podepsany »R. Mutt®,
ktery potadatelé promptne odmitnou. Zaver: Readymade prave neni umeé-
lecké dilo, je to akt, jenz polemizuje s instituci uméni.

— Sebevyklad, jenz se snazi odtrhnout piisobeni objevu od samotného obje-
vu, nas k ptivodni situaci ptivadi jen zdanlivé — ve skuteénosti to je nova
intervence nyni jiz svétoveé proslulcho Duchampa. Popienim, 7e by jcho

174 Pierre CABANN

E, Dialogues with Marcel Duchamp, New York: Da Capo 1979, s. 47.



slava méla jakykoli zdklad v jeho vlastni ¢innosti, zccla diisledné rozsifuje
pochybnost ohledné seridznosti uméni i na vlastni aktivitu a vlastni autor-
sky vyznam.

Jiz z této tvodni reflexe je snad patrné, Ze otazku, zda je readymade ,,oprav-
du” uméleckym dilem, nebo naopak zpochybnénim instituce uméni, nelze
vyjasnit navratem k ptivodni situaci, nebot ta nam je pfistupna jediné pro-
stfednictvim textd a vyroku, které samy reaguji na pusobeni ,dila” ¢i gesta.
»Cokoli, co mélo velkolepy vliv, jiz vlastné viibec nelze posoudit.” — Pokud
(jak pise Benjamin) dila integruji ,,déjiny, které jim pfedchazely, s déjinami,

jez po nich nasleduji: tedy s déjinami, diky nimz lze i u predchdzejicich déjin

rozeznat, z¢ jsou jaty neustalou zménou,“'”® pak jsme nuceni pokusit se rea-
dymady a jejich rozporuplné piisobeni uchopit ze stanoviska dneska.

Dnesck pfitom nesmime chapat jako prazdné ,ted”, ale jako epochu,

kdy se moderna - sice nikoli ,moderna viibec“, prece viak urcitd moder-
na, reprezentovana jmény jako Theodor W. Adorno a Clement Greenberg
— ocitla v krizi. Adorno zemfel roku 1969 a Duchampa jest¢ mohl , prehléd-
nout® (jeho jméno se v Estetické teorii neobjevuje), avsak Greenberga situace
jiz roku 1971 podnécuje k polemice, na jejiz ostrosti je znat, ze kritik, ktery
vyty¢il smér americké moderny po druhé svétové valce, se s Duchampem
vyrovnat musecl a nemél na vybranou. Jeho hlavni argument zni, Ze readyma-
dy ncjsou novatorské svou formou, ale jen proto, Ze se vystavuji v urcitém
kulturnim kontextu. Avantgarda, piSe Greenberg, se vzdala prace s materia-
lem ve prospéch osamostatnéni $oku a v prvni fadé usiluje o mimoesteticke
pusobeni. Lze ji charakterizovat jako ,pokus vyhnout se nejvy$sim naro-
kiim vkusu a soucasné tento fakt zastfit“.'™ Greenberg mifi na Duchampa.
odhodlan zasdhnout tak otce celého pop-artu. Domnély otec viak je zté-
lesnénim starého mladence a za syny, ktefi mu jsou pfisuzovani, nepiejima
zadnou zodpoveédnost. Zatimco pop-artovi autofi povysuji libovolny pred-
mét na umélecké dilo, protestuje Duchamp pravé proti vytvafeni esteticke
formy.'”’

Greenberg Duchampa posuzuje na ptidé pravé téch estetickych norem.
kterym se Duchamp se svymi readymady vymyka: jsou to kritéria moderny
sazejici na formdlni inovaci a propracovanost dila. Chce Duchampa odepsat
jako $patného umélce, ktery nechce dostat naro¢nosti formy, podobné jake

BENJAMIN, ..Eduard Fuchs®, 5. 98 n.

»| TThe attempt to evade the highest going pressures of taste and at the same time to disgui-
se this.“ Clement GREENBERG, ,Counter-Avant-Garde®, in: Joseph MASHECK (ed ).
Marcel Duchamyp in Perspective, Englewood Cliffs, NJ: Prentice-Hall 1975, s. 122-133, zde
3352

CABANNE, Dialogues, s. 48.
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u lehkost (facilité).'” Greenberg se tak ale
nadhazuje: Muze se platnost uvedenych
d? Neupadly principy formalni inovace
¢nf jiz roku 1914 do krize? - Moderna

Valéry predhazuje Bretonovi lacino
miji s problémem, ktery Duchamp
Lritérit vitbec opfit o néjaky zakla
2 prace s materialem ve vytvarném um
padesétych a pocatku Sedesatyc
potlacdit. Dnes sc na né upomina nes

h let dokazala tyto otazky do zna¢né miry
fastnym heslem postmoderny.

2. Le Joueur d’échecs'”

Marcel Duchamp vstupuje do sebetvarného zivota obklopen otci. Pfedevsim

tu je biologicky otec, piedstavitel tictyhodnosti a tispéchu, ktery syntm-
amélchm jiz za Zivota vyplati dédictvi v piesné propoéitanych obnosech.
Jsou tu oba umélecky ¢inni bratfi, star$f o vic nez deset let, malif Jacques
villon a sochat Raymond Duchamp-Villon, ktefi v dobé Duchampova
u do Pafize jiz dosahli jisté reputace pfinejmensim v uméleckych
jemuz s¢ Duchamp —
sc odrazi

pfichod
kruzich. Je tu Cézanne, otec moderniho malifstvi,

odhlédneme-li od portrétu otce = sna#i spie vyhybat; tento posto]
jesté v rozhovorech s Pierrem Cabannem. A koneéné tu je jiz tehdy strme se
tvéici figura Pabla Picassa, jchoZ prace Duchamp pozna u Kahnweilera, ale
nevstoupi s nim do blizéiho kontaktu. Viechny dostupné pozice jsou pod-
le vicho obsazeny otcovskymi figurami: ctihodnost méstana 1 ctihodnost
umeélce, ktery inovuje vyrazove prostiedky doby. Duchamp na to reagujc
rozvijenim dandyovského postoje: ,N amisto abych rano el do ateliéru, hral
jsem kuleénik.“1#® Roku 1905 u ptijimacich zkousek na Ecole des Beaux-
‘Arts propadne;'®’ zadanym tikolem byla kresba aktu. Tento netspéch chape
Thierry de Duve nejspis pravem jako lchké podateéni trauma, jez sice bylo

rvchle ,zapomcnuto‘, nicméné zistalo dostateéné silné na to, aby udrzclo

pii zivoté nejistoty, pokud jde o identitu malife”."™

178 ,Supermoderni liter|atura| — A[ndré] B[reton] at
skandalu.”* (,Littérfature] modernissime — A[ndré] B[reton] ete. -
maximum de scandale.”) Paul VALERY, Cahiers, ed. Judith Robin

mard 1974, s. 1208.

179 Tedy ,Sachista”, ale téZ _hra¢ s prohrami® (pozn. pickl.).

180 CABANNE, Dialogues, s. 21.

181 Roku 1903 Zkola odmitla Le
Aquarelle, Zeichnungen, Stuttgart: Hatje 1983, s. 9.

182 Thierry de DUVE, Pikturaler Nominalismus. Marcel Duchamp, die Malerei und die Moderne,
Mhnichov: Schreiber 1987, s. 35. Francouzsky origindl vysel roku 1984 pod titulem Nomi-
nalisme pictural. — 1 &tenaf, krery snahu nastolit heuristickou paralelu mezi Duchampem

a Lacanem posoudi skepticky, oceni autoritv metodicky reflektovany postup a precizni

umisténi Duchampa na uméleckém poli.

d. — Maximum snadnosti a maximum
Maximum de facilite et
son, sv. 2, Patiz: Galli-

gera, viz Uwe M. SCHNEEDE (ed.), Fernand Léger. Gouachen,




O nékolik let pozdéji — pripojil se mezitim ke kubistické skupiné kolem
Gleizese a Metzingera, v niz ptisobi i jeho bratii — se vraci k tematice aktu,
nyni ovsem se zcela jinou ambici. Na vystavu Nezavislych (Independants) ode
sila roku 1912 Akt sestupujict se schodit (Nu descendant un escalier, obr. 12), na
némz kubisticky interpretuje futuristické téma pohybu. Blizci pfatelé véer
né Gleizese ho prosi, aby obraz stahl. Tento druhy a podstatné zdsadnéjs
nezdar ho vede k prvnimu rozchodu s uméleckym Zivotnim stylem. Vyhleda
si praci knihovnika. Jeho reakce ale neni jednoznac¢na. Prijal verdikt pratel.
a soucasne se v zajmu scbeobrany stavi k uméni stile lhostejnéji? Aneba

vlastni netspéch provokativné obraci proti uméni (tj. pochybnych kvals
eho obraz, ale kritéria, podle nichz soudi experti)? Nejspis se ob¢ reaks
ce misi.'® Nicméné i naznacena radikalni pochybnost o uméni viibec &w

183 Jesté v rozhovorech s Cabannem se Duchamp vyslovuje uznale o skupiné kolem Gleizese
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zistala pouhou individuélni zdlezitosti, kdyby se nesetkala s krizovou situ-
aci ve vyvoji evropského malifstvi. Od poéatku dvacétého stoleti a Cézan-
novych pozdnich platen prodélalo malifstvi takika za pouhych deset let tak
pronikavé zmény, 7e se zacalo pochybovat o samotné moznosti dal disledné
rozvijet umélecky material. Kdyz Duchamp béhem navstévy leteckeho salo-
nu roku 1912 prohldsi, Ze ,malitstvi je u konee®, podnitil ho k tomu sice
pohled na technickéd zafizeni, nicméné ptedpokladem tu je i (jakkoli vag-
ni) povédomi o krizi malifstvi. Ta je asi nejpatrnéjsi u kubismu, a to prave
proto, Ze se tento proud po uspéchu dosazeném na Salon des Indépendants
v roce 1911 vyhlaSoval za krilovskou cestu moderniho malifstvi. Jiz roku
1914 se objevuji prvni symptomy vyCerpani — vzpomeiime jen na Picasstv
navrat k pointilistické technice. Nékolik let nato se Picasso obrazem Olga
o kfesle krotee vrati k tradi¢ni malifské technice v Ingresové duchu. Kone¢-
ného bodu malifstvi dosahl uz roku 1915 Malevi¢ se svym &ernym ctver-
cem. Duchampovo gesto sebevyloudent ziskava v tomto kontextu epochdlni
v¥znam: pronikd s pochybami o uméni hloubéji, nez tomu je u soudobych
malifskych kolegti. Zatimco Picasso se spokoji s hrou s vlastnimi objevy, kte-
ré pak zase piilezitostné nechavi jednoduse padnout pod stil, Duchamp
uvadi v pochybnost samu substancialitu uméni. — Kdyz se jej Picrre Caban-

ne otdze na vyvoj uméni, odpovi: ,Zédny vyvoj nevidim, protoze pronika-

vé pochybuji o jeho hodnoté [...]. Uméni jsme vytvafeli pouze pro vlast-
ni potfebu; je to néco jako masturbace. Nevéiim, ze by uméni bylo néjak
podstatné. '™

Na Armory Show v roce 1913, coz je prvni velka vystava evropské moder-
ny ve Spojenych statech, vyvola Duchamptv Akt sestupujici se schodii skandal
a autora uéini rizem slavnym. Obraz, ktery pratelé z branze zavrhli, se sta-
ne zdrojem proslulosti. Pokud jsou netispéch a spéch prokazatcn¢ takto
zaménitelné, pokud miize €lovék snahou o tspéch upadnout v nezdar, ze
kterého se kratce nato vyklube tispéch, pak je nutné mozné vyty¢it strategii
netispéchu, kterd nakonec dospéje k ispéchu. Doposud Duchamp zakousel
nezdary, nyni si s neispéchem zacind hrat. Jisté, tato hra je vaZna véc: stejné
jako hra v $achy, vyzaduje schopnost spoéitat si mnoho tahii dopfedu.

Proména netispéchu v tGspéch nejspid v Duchampovych oéich trvale
otfasla narokem na platnost estetickych hodnotovych méfitek. Bylo moz-
né takto vzniklé pochybnosti fixovat? Jak by muselo vyhlizet dilo, jez by
instituci uméni ptimélo k ptiseznému doznani? Nesmélo by mit Zadné tra-
di¢ni kvality uméleckého dila, ptitom by ale muselo vystupovat s umélec-
kym narokem. Od chvile, kdy Duchamp roku 1917 odeslal na newyorskou

(,byli nicméné neobyéejné inteligentni® [who were, nevertheless, extremely intelligent]) a odsu-
zuje jejich dogmatismus (CABANNE, Dialogues, s. 17).
184 [hid., s. 100.




Obr. 13 Marcel Duchamp, Fontdna
(Fauntain), 1517, New Yark: The Sidney
Janis Gallery

vystavu Spolecnosti nezavislych umélct pisodr nazvany Fontdna (Fountain)
a podepsany ,R. Mutt® (obr. 13), otizka ,Co je uméni?* neutichla. Ten-
to $achovy tah byl dobfe naplanovan. Bud kolegové dilo nevystavi (vysta-
va neméla vstupni porotu, a nemohlo tedy dojit k oficidlnimu odmitnuti).
a pak se feci o umélecké svobodé odhali jako pouhé fraze, ancbo pisoar
naopak vystavi, a dojde tak k vyvraceni vicch dosavadnich hodnoticich kri-
térif véetné kritérii umélecké moderny. Avantgardni atak na instituci umeéni
demaskuje 1 v ptedstavitelich moderny tradicionalisty, ktcti ve svété hro-
madné vyrdbéného zbozi Ipéji na femesiném pavodu uméleckého dila.

Duchamp se viéi dominantnim proudim moderniho malifstvi sta-

vi napfic, a je to patrné nejenom na readymadech, ale i na ranych pracich
a pozdéjsich vyrocich komentujicich vlastni tvorbu. Zatimco kubismus se
vzdava zpodobnéni prostoru, o Aktu sestupujicim se schodil to prave neplati,
A u Velkého skla 1ze dokonce najit rehabilitaci perspektivy. Zatimco se hlavni
proudy moderniho malifstvi snazi co mozna nejéistéji rozpracovat malifsky
materi4l, u Duchampa hraje diileZitou roli téma, a dfisledni modernist¢ mu
to také predhazuji.’® Dospiva to tak daleko, e ziskéva literarni zajem na

185 . Doslovna anekdoticka latka ma neustale pfednost pied obrazovym obsahem. Vétsinu
Duchampovych kubistickych pliten lze takika beze zmén zaélenit do prerafaclitského
zanru.” (,Literary ancedotal subject matter keeps precedence over pictorial content. Most
of Duchamp’s Cubist pictures read, with a minimum of translation, like Pre-Raphaclite
genre.”) Thomas B. HESS, ., J'Accuse Marcel Duchamp®, in: MASHECK, Marcel Duchamp,
s. 116.
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ném mladikovi ve vlaku (Feune Homme triste
Tr je velmi diilezité. 1 Jeho posled-
(Errmt donné), umisténou ve filadelfském Musc-

luzionistickym cfektaim, které se neboji ani

{m posouzeni ynimat jako polemickou

litstvi éry po druhé svétové valce.

anou v praxi Duchamp teoreticky vystihl v pozd-

Tuto kritiku vykonav
braci pouze kokua niko-

nich vyrocich, kde polemizujeé malifstvim, jez s€ O
li k intelektu divaka.

tvi obraci k sitnici. To byl obecné

panujici omyl. Sitnicovy divak! Diive mélo malifstvi jiné dkoly: mohlo byt nd-
bozenské, filosofické, moralni [...]. Jen s¢ podivejte, €O napachali abstraktivist€
od roku 1940, horsi nez kdy dfiv, opticke mali¥stvi: az po krk vézi v sitnici.

Poéinaje Courbetem s¢ mélo za to, ze se malifs

ochybfuje savedeny sebevyklad moder-
eni od vicho nemalifského chape jako
,musi se fo zménit* (it has to
_ se nakonec pfece jen stava

Duchamp vystavenim protiuctu zp
niho malifstvi 2 domnélé osvoboz
yz pak dodava:

zuzeni na _retindlno”. Kd
roti tomu brani

change),'™ nechténé —aa se p

pavodcem uméleckého programu.
Nepfch‘nédnutdné je, jak ma Duchampova kritika sitnicového malifstvi

blizko ke kritice moderny Z tradicionalistickych pozic. Ve snazc O ¢istotu
— at u uméni vibec, nebo u jednotlivych uméni — spatfuje chybny v¥voj
i Sedlmayr,”™ ackoli je u ngj tato kritika samozfejmé vetkana do teologic-
kého ramee déjin moderny jakozto padu, kterému by se Duchamp leda tak
vysmél. Duchampova kritika moderny nevyznaluje 7adny regres k tradici-
onalismu, jak 1ze poznat papiiklad na Beuysovi, jehoz snahy o Znovuuve-
deni myslenkové dimenze do vytvarného uméni lezi na linii probiranych

Duchampovych avah.'®

186 CABANNE, Dialogues, s- 29.

187 Ibid.,s. 43

188 Ibid.

189 Hans SEDLMAYR, Verlust
ptom und Symbol der Zeit, Frankfurt n.

190 Beuys ovsem nesdilel Duchampiiv koncept anti-uméni, jak d
potadu z 11. listopadu 1964 vyrokem: SMléeni Marcela Duchampa se piec
line TISDALL, JFoseph Bewys; New York: Solomon R. Guggenheim Muscum 1979, s. 92 n.

der Mitte. Die bildende Kunst des 19. und 20. Fahrhunderts als Sym-

M.: Ullstein 1956, s. 134.
al jasné najevo Vv televiznim

enuje.” Viz Caro-
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3. Hadanka readymadu

Na tom, Ze néjaky malit mezi tficitym a Ctyficatym rokem véky prestane
malovat, neni nic neobvyklého - a lze odhadovat, ze se to nestivi praveé
tém nejhorsim. Vérohodnych diivodi je pro podobnou pauzu dost: ztrita
kurdze, uvédoméni si vlastnich mezi, anebo prosté a jednodusc krize stred-
ntho véku. O jedincich, ktef odlozili §tétec, hovoii déjiny uméni jen ve syr-
chované vzicnych pfipadech: nakolik mohy posoudit, zidny Rimbaud se
v kunsthistorii nevyskytuje. Ustani v ¢innosti, které vstoupi do dé¢jin, musi
byt ¢imsi vic nez pouhou pfestavkou: mus{ individudlnimu aktu vtisknout
pecet historické nutnosti; strucné fe¢eno, musi mit samo o sobé struktu-
ru (uméleckého) dila. A vée nyni zavisi na tom, zda spravné pochopime
pouZzité zavorky.

Roku 1913 si Duchamp poznamenava: , Lze vytvatet dila, kterd nejsou
;umélecks (Peut-on faire des ceuores qui ne soient pas ,d ‘art“?).™ Tento vyrok
Je vnitiné rozporny, nebot slovem @uvres se v kontextu této véty nemohou
minit jen tak ledajaké »prace”, nybrz pouze a jen umeélecks dila, Spravny
pieklad by tedy musel znit: Lze vytvaret umélecks dila, kter4 nejsou umeé-
leckymi dily? A pokud se konfrontujeme s rozporem, ktery je takto vystizen,
lze véc formulovat i nasledovné: Lze v pojmu uméleckého dila Zkrtnout
uméni, aniz by se tak z dila stal libovolny predmét? Na takto zformulova-
né otazky lze odpovédét Jjediné zéporné, Na praci popirani lze produktiv-
né navazat jediné tehdy, kdyz otazku obratime: Co z uméleckého dila ¢ini
umélecké dilo? — Zaprvé sku tecnost, Ze to je dilo umélce, vysledek védomé
(nebo nevédomé) aktivity, kterd u vytvarnych uméni vyZzaduje femeslnou
dovednost, a zadruhé uzn4ni ze strany divakti. Umélecké dilo, Jez by neby-
lo uméleckym dilem, by tedy nesmélo nést zadné, nebo skoro 7adné stopy
subjektivni intervence, a muselo by se vymykat kritériim mozného uznani.
Odpovédi na hadankovitou otizku z roku 1913 je readymade, sériové zhoto-
veny objekt, jenz je signovan a uveden do ob&hu jako umélecké dilo,

Co to viak jsou readymady? Kunsthistorici objevili v obraceném kole
a susici lahvi kubistické aluze, a jiz ddvno Je tak zaradili do déjin plastiky
dvacatého stoleti. De Duve pfichazi v jiz zminéné studii s pickvapivou tezi,
ze readymade piejima odkaz malifstvi,'”? Pres vsechny vzdjemné rozdily se
obé tyto domnénky shoduji v tom, ze readymade charakterizujf jako umeé-
lecké dilo - a pravé proti tomu se Duchamp obracf s rozhodnosti, na kterou
u néj natrefime jen zfidka. Kdyz se jej Pierre Cabanne otdze, jak dospél
k vytvafeni uméleckych dél z hromadng vyrabénych objektii, Duchamp

191 Marcel DUCHAMP. Die Schrifien, sv. 1, Curych: Regenbogen 1981, s. 125,
192 De DUVE, Pikturaler Nom inalismus, s. 30. — Timto poukazem se oviem nepokousime repro-
dukovat autorovu komplexni tvahu o vylouéeni Jména ,malifstvi® z Ducham pova métier.
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odpovida: ,Berte prosim jako dané, #e jsem z nich 74dné umélecké dilo ude-
lat nechtel.“'* V pozdnich sebckomentafich Duchamp upozornil na dalsi
dva rysy svych readymadi, totiz

— na cstetickou indiferenci jakoZto selekéni princip: Volba se opirala o vizu-

41né Thostejnou reakei za soutasné naprosté absence vkusu & nevkusu [...]
Vlastné kompletni znecitlivéni.“;'™

— ana nesmyslnost popiski, jako kdyz lopata na snih nese titul V anticipaci

zlomeniny (In Advance of the Broken Arm). ,O¢ividne jsem doufal, ze nebude

495

mit 7adny smysl, ale nakonec viechno dopadne tak, ¢ to smysl ma.

Kdyz Hans Platschek o duchampovské vystavé v Tate Gallery roku 1966

referuje, ze yvedle trojice Picassovych tanecnic nebo Magrittovy denno-

-noéni krajiny [ -] phsobily hieben, sui¢ lahvi a kolo na stolicce ztracen&”,""

zda se, jako by si readymady uchovaly svou an-estetickou nepoddajnost.
Platschekiv soud je ovéem pochybny tim, e ve vztahu k témto objektim
deklaruje bezprostiedni dojem, jakého u2 absolutné nejsme schopni. Mimo-
dék tak spada vjedno s protikladnym hodnocenim, které chce u readymadi

odhalovat plastické kvality."”” Pokud jde o nesmyslnost popiskd, Duchamp
zde sam priznava ztroskotani: lopata a popisek si vzajemné utvateji kon-
text, a umoznujf tak pridélovani smyslu. Nikdo nemiize divédkovi zabranit,
aby pisoar udinil predmétem estetické kontemplace, kter4 na objektu odhali
netu$enou vyznamovou plnost.'"

193 CABANNE, Dialogues, s- 47,

194 ,This choice was based on a reaction of visual indifference with at the same time a total

absence of good or bad faste [...] In facta complete anaesthesia. Marcel DUCHAMP,
~Apropos of ‘Readymades™, in: Michel SANOUILLET — Flmer PETERSON (eds.), The
Essential Writings of arcel Duchamp, Londyn: Thames and Hudson 1975, s. 141,

195 CABANNE, Dialogues, s- 54.

196 Hans PLATSCHEK, Engel bringt das Gewiinschte. Kunst, Neukunst, Kunstmarktkunst, Stutt-
gart: Klett-Cotta 1978, s. 15.

197 Viz napt. William RUBIN, ,Reflexions on Marcel Duchamp®, in: MASCHECK, Marcel
Duchamp, s. 48.

198 Kde sc asociuje s viipem, lze dojit k velmi osvobodivym vysledkiim. Viz Dolf EHLER,

L Hinschen, Hinlangen. Fiir eine Dynamjsicrung der Theorie der Avantgarde, dargestel-

1t an Marcel Duchamps Fountain®, in: W. Martin LUDKE (ed.), »Theorie der Avantgarde”.

Antworten auf Peter Burgers Bestimmung von Kunst und biirgerlicher Gesellschaft, Frankfurt

n. M.: Suhrkamp 1976, s. 143-165, zde s. 148 nn. — Zda oviem, jak se domniva (Ehler

(s. 158), mize _vzéjemné setkani fantazijné nadaného temperamentu s pisodrem [ .. ] vést

ke zrozeni nove Boiské komedie,” o tom lze pfece jen pochybovat. = Pokud jde o hled ani
vyznamil, podnitil je sim Duchamp, kdyz v _The Richard Mutt Case” (citovano v ibid.,
5. 149) pise: ,Zda pan Mutt fontanu vytvofil vlastnima rukama, ancbo ne, je irelevantni.
Vybral ji. Vzal predmét z bézncho zivota a umistil jej tak, ze jeho uzitkovy vyznam zmizel
pod novym nazvem & hlediskem: vytvofil pro tento objekt novou myélenku.” (.Whether
Mr. Mutt with his own hands made the fountain or not has no importance. He chose it. He




Pokus o jednoduchou charakterizaci readymadu ztroskotava proto, Ze
vykazuje stejné &etné teologické vrtochy jako zbozi u Marxe: neni plné

uréen ani charakterem véci, ani (proménénym) charakterem zboZi. Zije

z kontextu instituce uméni, kterou pfitom zpochybnuje. Stavi se vici diva-
kovi ironicky, a dovoluje tak rozpoznat fungovani instituce: divak najde, co
hled4, a presto je podveden.

KdyZ Duchamp roku 1934 zveiejni ve formé faksimile znovuobjevené
poznamky k Velkému sklu a pozdéji své souborné dilo vyda zmensené do kuf-
fiku, vzdy v limitovaném vydani, neodvolava tim protest tak pfesné zformu-
lovany rezignacf na malifstvi a vystavenim readymadii? Nedopousti se zde
skeptik vii¢i uméni nestoudné sebemuzealizace?* Je to opravnéna otazka,
ale méli bychom se strezit pred unahlenym moralnim verdiktem. Neni snad
pravda, ¥e se Duchampovo gesto méni v pietrvavajici skandal diky tomu,
7e sam Duchamp nadile Zije jako umélec? Kdyby se stal galeristou nebo
obchodnikem s barvami, skonc¢ila by jeho umeélecka existence nejpozdéji
roku 1923, kdy ustane price na nedokonéeném Velkém skle (Grand Verre) — ale
to se nestalo. Duchamp ztistava v uméleckém svété pfitomen — jakozto velky
absentér.

Ztstava otazka sebemuzcalizace. Namisto malby aktti a produkce dal-
§ich obrazii ze skla, ¢imz si mohl vydélat jméni, zvefejiiuje Duchamp enig-
matické rukopisné zapisky, pficemz se knizni vydani snazi co nejpfesnéji
zreplikovat ptivodné pouzity inkoust a papir a vérné tu jsou reprodukovany
i okraje vzniklé odtrzenim listkii. Autor, ktery vystavenim readymadi radi-
kalné zpochybnil princip originality, nyni originalitu fetidizuje — aviak pou-
ze v reprodukci. Obchod s uménim dostal, co potiebuje: reprodukec s aurou
originalu. Ironie celé¢ho gesta by méla byt jasné patrnd. Stejného principu se

took an ordinary article of life, placed it so that its useful significance disappeared under
the new title or point of view — created a new thought for that object.”) Kdyz Duchamp
pouziva slovo ,vytvotit* (create), je namisté podezfent z ironie. ,Neveéfim na kreativni
funkci umélce® (I don’t believe in the creative function of the artist), sdélil Pierru Cabannovi,
viz CABANNE, Dialogues, s. 16.

Obvinéni tohoto druhu vznesl napfiklad Thomas B. Hess: »Kdyz Rimbaud rezignoval na
poezii, odjel do Afriky a zahéjil novy zivot jako expedicni vyzkumnik a obchodnik se zbra-
némi, Obdafil své rozhodnuti pronikavym vyznamem. Kdyz se Duchamp roku 1923 zickl
uméni a vyménil je za Sachy [...], vyhldsil sice, ze malifstvi zkrachovalo, ale neopustil spe-
le¢nost uméleckych mecenast. Naopak se stal vlastnim veleknézem - a pfitelickem vsech.
Potadal umélecké vystavy, prednédel na konferencich o uméni, byl ¢lenem uméleckych
porot. Opakované publikoval drahé limitované edice vlastni tvorby.” (,When Rimbaud
gave up poetry, he went to Africa, made a new life as an explorer and gun-runncr. He gave
a profound meaning to his decision. When Duchamp in 1923 renounced art for chess [...},
he proclaimed that painting was bankrupt, but he never quit the company of art patrons.
On the contrary, he became his own priest — and everybody’s pal. He arranged art exhi-
bitions, lectured at art conferences, served on art juries. He re-edited his own expensive
limited art editions.”) HESS, ,.J’Accuse Marcel Duchamp®, s. 119.
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drzi , kuffik‘. Duchamp, ktery na otazku, zda navstévuje muzea, odpovedel:

_Skoro nikdy. V Louvru jsem byl naposledy pfed dvaceti lety. Nezajima me,
protoze pochybuji o hodnoté soudii, jez rozhoduji, Ze maji byt v Louvru
vystaveny vSechny tyto obrazy namisto jinych, které se dokonce ani neberou
v potaz“® — tyz Duchamp si s liskou buduje vlastni zmensené muzcum.
Kupec si miize poiidit celého Duchampa, ale ve formatu loutkového diva-
dla. Zprvu se zdd, ze tu Duchamp odvolava svij protest, aviak ukazuje se,
7e jde o obnovu ironického gesta odli$nymi prostredky.

4. Dilo, aura, zdani

Adornovy analyzy prokazaly, Ze kategorie idealisticke estetiky jsou vhodné
i k objasnéni modernistickych dél. Plati to ale i pro Duchampovy readyma-
dy? Nema se véc spise tak, ze namisto aby piislusné kategorie objasfiovaly
dané objekty, obraceji se objekty proti kategoriim a uvrhavaji je v pochyb-
nost?

V centru Adornovy estetiky stoji pojem uméleckého dila, jenz umélecké
dilo chéape jako hodnotu. ~Pojem §patného uméleckého dila ma v sobé néco
protismysincho: tam, kde se dilo stavé §patnym, kde selhava ve sveé imanent-
ni konstituci, s¢ miji se svym pojmem.“*" V konfrontaci s Duchampovou
Fontdnou se tato kategorie zadin4 stahovat v grimasu. O ,imanentni konsti-
tuci* jakozto vysledku formaénfho procesu, pfi némz sc prolinaji védomé
2 nevédomé momenty, tu viibec nemiize byt fed. Umélecké dilo uchovavajici
(at sebevic nalomeny) nérok na smifeni rozpolceni, jimiz trpi modernita, je
kategorie, jeZ je pro readymade uz nepouzitelna. Maximalni eliminaci sub-
jektivniho zasahu umélce, stanovenim estetické indiference jakozto seleke-
niho kritéria readymadu a tim, Ze objektu ptidéli nesmyslny titul, Duchamp
neguje tfi zasadni momenty pojmu dila, totiz diikladné formativni propra-
covani celku, estetickou podnétnost jeho materidlnfho byti a smysluplnost
vztahu mezi ndzvem a predmétem. K této negaci —atoje rozhodujici — viak
dochazi na poli uméni. ,Lze vytvaret dila, ktera nejsou umélecka?” (Peut-on
faire des ceuvres qui ne soient pas .d ‘art*fy - tak znéla ona paradoxni otazka,
na niz readymady odpovidaji. Negacc pojmu dila je tak ale vtazena do dia-
lektického procesu, ktery obraci pfinejmensim nékteré jeho slozky v proti-
klady. Subjcktivita autora, jez se stahla z prace na predmétu, se uchovéava
jako instance provadéjici volbu objektu. Pokud na Fontdnu pohlizime jako
na udilost v déjinach uméni, méni se climinovana subjektivita autora v akt,

20 CABANNE, Dialogues, s. 71.
201 ADORNO, Estetickd teorie, s. 217.
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kterym se nam tato udélost piedstavuje. Zamyslena neutralita objektu se
naopak pod tlakem historie pisobeni méni v podnét, ktery 1ze znovu vnimat
esteticky. A zamyslend nesmyslnost nazvu ztroskotdvéa na tom, ze si objekt
s nazvem navzajem utvaieji kontext.

Jestlize se zprvu zdalo, Ze readymade kategorii uméleckého dila rozkla-
d4, nyni mame naopak dojem, e do sebe tato kategorie nakonec pojme
i readymade. Institucionalizovana fe¢ o uméni ma nad singularnim aktem
negace navrch — avSak narok na pravdu miize naddle vznést jiz jen tehdy,
pokud do sebe svou negaci pojme. Svou pozici si zachovéva jediné tam, kde
o sobé vi, ze picdstavuje positum. Zbytek jsou zZvasty.

Dialektice, v niZ se spojuje s vlastni negaci, podléha diky Duchampo-
vé intervenci i kategorie zdani. Hlavnim podnétem pro Benjaminovu kri-
tiku aury jsou vedle Brechtovy teorie médii predevsim avantgardni hnuti.
V dadaistické montazi Benjamin objevuje ,bezohledné zni¢eni aury svych
vjtvorti“.** Pojem aury oznaluje vic nez jen uréity zpiisob recepce ume-
leckych dél, inspirovany zachizenim se sakrdlnimi objekty: Benjamin se
s jeho pomoci snazi vyfadit z platnosti centralni estetické kategorie, napfi-
klad kategorii zdani. Jak zndmo, Adorno v dopise jiz ze tficitych let pro-
ti Benjaminové kritice aury vznesl namitku, ze neni dialekticka, ale i sam
Benjamin — jak zdiiraznuje Jirgen Habermas — ,se vii¢i ztraté aury vzdy
stavél ambivalentn&“.?® Ve studiich k Baudelairovi se tipadek aury nejevi
jako osvobozeni od ,parazitni existence v ritualu® (jako tomu je ve stati
o reprodukovatelnosti uméleckého dila), nybrz jako ztrata konstitutivni-
ho momentu estetické zku$enosti. A obdobnéd ambivalence se opakuje
1 Adorna ve vztahu ke kategorii zdani. V knize o Wagnerovi, kterou napsal
koncem tiicatych let, kritizuje na Wagnecrovych operach ,zakryti produk-
ce jevenim produktu®, jez ztotozituje s jejich fantasmagorickym charakte:
rem.2?” Umélecks dila jsou fantasmagoriemi, nakolik na nich jsou zahlaze-
ny stopy vyprodukovanosti, takze se jevi jako skute¢nost svébytného, tedy
vy$siho druhu. Kdyz se Adorno k tomuto problému vraci v Estetické teorit,

&inf to predeviim z perspektivy zachrany zdani. Teréem jeho kritiky je nyni
vzpoura proti zdani: ,V koneéném diisledku takové vzpoury viak umélec-
k4 dila upadaji do pouh¢ vécnosti, jakoby za trest za pySnou touhu byt
néco vice nez uméni.“?% Explicitné se tato namitka sice obraci proti uplat-
Aovani dokonale racionélnich konstrukénich principl v hudbé a malifstvi
(Adorno hovoii o ,,pscudomorféze ve védu®), lze ji ale ¢ist téz jako zpusob,

202 BENJAMIN, ,Umélecke dilo”, s. 36 (pieklad upraven).

203 HABERMAS, ,BewuRtmachende oder rettende Kritik", 5. 196.
204 Zvl. viz BENJAMIN, Gesammelte Schriften, sv. 1, s. 646 n.

9205 ADORNO, Versuch tiber Wagner, s. 90.

906 ADORNO, Estetickd teorie, s. 139 (preklad upraven).
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jak se nepfimo vyrovnat s historickymi avantgardnimi hnutimi a zvl4s§eé
s Duchampem.

Co by se zprvu mohlo jevit jako prosty rozpor (pozitivni a negativni
hodnoceni upadku aury u Benjamina, kritika zd4ni coby fantasmagorie
a jeho zachrana jakozto konstitutivni slozky uméni u Adorna), ziskav4 na
vyznamu, kdyZ tu rozezname momenty mySlenkového dialektického pohy-
bu, vyvolaného historickym stavem vyvoje uméni, anebo presnéji fedeno:
jeho avantgardni schereflexi. Piso4r coby sériove vyrobeny objekt neguje
kategorii zdani. Jeho ¢ista vécnost se ohrazuje proti jakékoli transcenden-
ci — dokonce ani nepfipousti myslenku na smysluplny odkaz. Pfistupovat
k nému v prostfedi aury se zd4 vylouéeno. Aviak readymade neni pouh véc:
vystupuje s narokem na dilo — pfestoze nechce byt dilem uméleckym. Vzna-
$i otazku, zda mfize existovat umélecké dilo bez aury, a recipient na ném
zakousi, ze nikoli. Nakolik je readymade predvddén na vystavich a v mu-
zeich a nakolik je zaznamenéan v déjindch uméni jakozto uddlost, pridéluje
se mu tim ona aura, kterou mél negovat. Tim ale nedochézi pouze k integ-
raci dila popirajiciho auru do instituce uméni: promefiuje se i sama aura. Jiz
neni, ¢im se zddla byt, tedy kvalitou uméleckych vytvort; spife je odhalena
jako zptlisob zachézen{ s takovymi vytvory. Estetické kategorie, jez prosly
vlastni negaci, se dévaji poznat jako kategorie majici sviij zaklad jediné
v on€ praxi, kterou popisuji - a to znamen4, ze Jsou bez zdkladu. Avantgar-
da estetické kategorie neznitila, zbavila je viak jejich metafyzického naroku.
V pohybu negace dospiva estetick4 zku$enost k sobé& samé.
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IX. Osvobozeni

a odmitnuti.
Mird a surrealismus

1. NepohodIné otazky

Historické avantgardy vznesly pozadavek vtahnout uméni zpét do Zivotni
praxe — s nadéji, Ze tak budou moci radikilné proménit lidsky Zivot. Dnes
prozivame fale$nou realizaci tohoto programu: univerzalni estetizaci véed-
niho dne. Falesnd je v neposledni fadé proto, ze estetizace jen predstira
narfist svobody, ve skute¢nosti ale posiluje vieobecnou zévislost na zbozni
a konzumni sféfe. V porovnani s tim, co se takto lidem déje (i kdyz to tieba
sami nedokdzou poméfit), se miize nasledujici diisledek estetizace kazdo-
dennosti jevit skoro neskodné — ale to je omyl. Na mysli tu mam ztiZeni
estetické zkuSenosti hodné toho jména. Jakmile je omezena odlinost viiéi
viedni skutecnosti a veSkery spoleéensky zivot se estetizuje, stavd sc stéle
téz8im ¢i pfimo nemoZnym dosahnout estetické zkusenosti, a to i presto, ze
se produkuje a recipuje stéle vice uméleckych dél. Znovu bychom tedy meéli
co ¢init s koncem uméni: znovu, jelikoz o konci uméni hovotil jiz Hegel
v Estetice. Minil tim vymizeni vztahu uméleckych dél k pravdé. V moderni
¢fe nachédzel schopnost k pravdé jediné ve filosofii, nikoli v uméni; tomu je
uréeno pietrvat jakozto fisi forem, tedy subjektivity umélce. Dne$ni esteti-
zace viedniho dne vsak podle vieho zbofila mozZnost subjektivné kladené
formy, jez by byla soutasné zakousena jako nutna. Konec uméni probéhl
jako zeviednéni esteti¢na, které tak pfislo o svou odligenost.?’

207 Kdyz se mluvi o subjektivné kladené formé, kterd je i pfesto zakoudena jako nutnd, zdairaz-
fije se tim aporeticky moment pojmu formy, jak je platny od nastupu autonomic uméni.
tedy feknéme od Kanta. Od umélce se tak pozaduje néco zkritka nemozného: ma vytvo-
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nestoji pouze pred tikolem dale rozvinout esteticky materidl, jejz nachézi
pted sebou, ale stoji soucasné i pred mnohem obtiznéj$im zadanim: stvofit
nutné dilo, dilo, jez ma ve svém zptsobu byti vykazovat bezprostfedni evi-
denci. Pfed timto tkolem, u né¢hoz se uspéch neda provéiovat zobecnitel-
nymi kritérii, proziva umélec své vlastni schopnosti jako selhani: formativni
dovednost, kterou si osvojil, mu totiz nemiize zarudit nutnostni raz dila.

Niarok, ze moderni forma v sobé musi spojovat protiklady, aniz by je
smifila, vyjadfil Baudelaire v predmluvé k Malym bdsnim v préze, kde pise, ze
basen v préze mé byt poeticka, aniz by pfitom piebirala znaky tradované
poezie, tedy rytmus a rym, a jeji fe¢ ma byt plynula a pferyvanéa soucasné,
aby tak odpovidala jak snu bésnika, tak trhavému védomi obyvatele velko-
mésta: ,Kdo z nas ve dnech své ctizadosti nesnil o zazraku poetické hudebni
prézy bez rytmu a rymu, dosti pruzné a dosti rytmované, aby se pfizpiiso-
bila lyrickému pohnuti duse, vinéni snii, zichvéviim svédomi?“* Pfivést na
svét takovéto dilo umeélei neumozni zadna pravidla a zadné umélecké grify.
Musel by to soucasné byt produkt nejvyssi reflexe i absolutni spontaneity —
¢imz se pfitom nemini pieklopeni jednoho ve druhé, nybrz oboji soucasné.
Pokud neexistuje zddna cesta, jez by vedla k nutnému dilu, umélei nezbyva
nez soustfedit se na femeslnou préci a ucit se z danych vzorii. Je tu ale para-
dox: ¢im jsou jeho dovednosti vy$si, tim md k cili dile. Po ¢ase maluje uz
pouze proto, ze s tim kdysi zacal, z rutiny, a netusi, Ze se v jeho vytvorech
pfipravuje cosi jiného, cosi, co na jcho obrazech neni vidét. Ze zoufalstvi,
do n¢hoz se svou ¢innosti uvrhava, se miize vyprostit jediné tehdy, pokud je
ptijme za to jediné, ¢eho se mtze drzet. Kolem této aporie moderniho umél-
ce neustale krouzi kritické stati a texty k teorii literatury Maurice Blanchota.

I mlady Mir6 mozna ucinil tu zkusenost, ze mu viechna jeho malifska
dovednost neskytd schopnost namalovat nutny obraz. Pohyb jeho hledéni
ubihé pfes vyptijcky od van Gogha (Prades, ulice) a Cézanna (Sedici akt s kvé-
tinou), od Gaudiho i ze syntetického kubismu (Kisi, dymka a cerveny kvét),
a provizorniho zavéru dosahuje v hyperrealismu Obilnych klasii. Malirska
dovednost, o niz tyto obrazy svéd¢i, v sobé mohla pro umélce obnaset cosi
neuspokojivého, jelikoz si uvédomoval, ze by kazdy obraz mohl zkoncipo-
vat i jinak.

S odvratem od realistického zpodobnéni a s vypracovanim univerza Sifer
pak nachdzi Mir6 roku 1923 prvni fedeni problému nutné formy. Krok, ktery

je v odborné literatufe pojiman jako pralom k Mirdovu autentickému dilu,

mozné piedstavuje jen symptom umélcovy touhy ukonéit pohyb svého hle-

208 ,Quel est celui de nous qui n'a pas, dans ses jours d’ambition, révé le miracle d'une prose
poétique, musicale sans rythme et sans rime, assez souple et assez heurtée pour sadapter
aux mouvements lyriques de ime, aux ondulations de la réverie, aux soubresauts de Iz
conscience? Charles BAUDELAIRE, Malé basné v proze, Praha: Garamond 2014, s. 6-7.
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Obr. 15 Joan Mird, Hvézdy s hlemyZdimi
pohlavimi (Etoiles en des sexes
d'escargof), 1925, 129,5 = 97 €M,
Disseldorf: Kunstsammiung
Nordrhein-Westfalen

dani takika za kazdou cenu; jinymi slovy, je to symptom krize, nikoli jejiho
teleni. Nebof ccna, kterou Miré za novou jistotou — nabytou v Lovci — pla-
ti, je vskutku vysokd: obraz sc proméni ve znakoveé zpodobnéni nepfitom-

né skuteénosti, kterou viak lze jednoznacné vylustit z danych znameni.*”

Oba impulsy estetické moderny — tedy touha po osvobozeni i hledani nové
zévaznosti — se tu omezuji zpiisobem, jehoZ vysledek je nakonec piece jen
nesvobodny. Odvrat od realistického zpodobnéni se tu totiz dafi provést
pouze prostiednictvim lexikonu sifer, ktery zakladd jasné korespondence
mezi oznaéujicim a oznacovanym. Zaroven ale Mir6 s rezignaci na realistic-
ké zrcadleni objevuje odmitnuti jako samostatny tviréi princip — a ten ma
pozdéji razit nekteré jeho nejvyznamnéjsi obrazy.

Fize Miréova malifstvi, kterd za&ina roku 1925, byla nepochybné pra-
vem odvozena od surrealistického vlivu. Na obrazech, jako jsou Huvézdy
s hlemyZdimi pohlavimi (Etoiles en des sexes d’escargot, obr. 14) a Zrozeni svéta,
se osvobozuje nikoli od cizich vzori, ale od nesvobody vlastniho jazyka

909 Viz interpretaci Lovci ve William RUBIN, Mird in the Collection of the Museum of Modern Art,
New York: MoMA 1963, s. 20 nn.




Ze chee zavrazdit malifstvi, a je
vyrokem, Ze chce zavrazdit malifstvi, a avantgardnim titokem ng instituci
umeéni panuje nepochybnd souvislost: v obou ptipadech Je cilem dosghnout

néceho, co lezf mimo umélecké dilo, mimo »plastickou véc*. Miré to nazy-
va ,poezie*. 2" Pokud jde o automatismus, je patrny pfedev$im ve skicafich;

no prozkoumat, co v kazdém konkrétnim ptipadé¢ ziistalo
z bezprostiednosti skici zachovino i na obraze.

Vyznam Miréova setk4ni se surrealismem viak — Pfes veskerou relevanci
tohoto aspektu - nelze spatfovat vyluéné v osvobozeni, jez Miréovi umoz-
nilo tvofit, aniz by byl omezovan vlivem temati
impuls vykazuje u Miréa Jesté jinou, ovem
d prosazuje postoj — Postoj odmitnut{ (refus) —, ktery lze oznacit jediné za
mordlni a ktery, domnfvim se, uje ta nejvyznamnéjsf dila jeho pozd-
niho obdobi,

210 Ihid., s. 39,

211 Julio OLLERO (ed.), Joan Mirs 1893-1993 (kat. vyst.), Barcelona: Fundacié Joan Mirg
1993, s. 180,
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volatelném rozhodnuti, jimz se jedinec vzepte proti Zivotu, ktery pro nej
prichystala spolecnost.

Absolutné neschopen srovnat s¢ 8 4délem, ktery mi je schystan, zasaZzen v nejvys-
%m svédomi onim odeprenim spravedlnosti, pro né% v mych oéich neni prvotni
htich zadnou omluvou, stiezim se pfizphsobit svou existenci tém smesnym pod-
minkém, jimz zde dole vegkera existence podléha.®

Véta napjatd komplexni syntaktickou strukturou (dve participiélni konstruk-
ce a dvé vsuvky) v nejvy$si mife vyjadiuje postoj nekompromisniho odmit-
nuti spole¢nosti i kfestanského vykladu svéta. Navic — a to je rozhodujici
_ z tohoto postoje ¢ini apriorni moment jisté moralky, ktera jiz neni vazana
tradiénim protikladem egoismu a altruismu. V totalnim odepfeni nachazi
ja jistotu sebe sama i své aktivity 2 také kritérium k posuzovéni druhych.
Moralni utrpeni (souffrance morale), odpor pocitovany nad nespravedinosti
svéta, ktery nelze zmirnit ni¢im, ani virou, nuti ja k rozchodu sc spoleénosti,
ale soudasné je pramenem jeho sebeuvédoméni a jistoty vyi¢eneho soudu.
Kdyz tu surrealismus predstavujeme jako hnuti usilujici o rozvinuti
nové moralky, muze to Zprvil vyvolat 0zas: povazuje s¢ piece za jasné dane,
se celon uméleckou modernu charakterizuje oddélent esteti¢na od mravni
| teoretické sféry, coz ma za dasledek, zc na viirdi subjekt nelze vznaset
s4dné mravni naroky a Ye se tento subjekt nevymezuje jako subjekt moralni.
Musime ale vzit v potaz, ye avantgardni hnuti zpochybnila autonomni status
améni v burzoazni spoleénosti, a odvolala tak ono odlougent esteti¢na od
mravni i teoreticke sféry, jez doslo prvni z4vazné formulace v Kantove esteti-
ce. Jinymi slovy, zpochybnénim autonomniho statusu uméni se avantgardni
hnuti znovu ocitaji pted problémem moralky. Atak na autonomii uméni nuti
amélee, ktefi se vzboutili proti instituci uméni, definovat s¢ nové — to jest
nikoli na zptsob tviirciho génia. V surrealismu se to déje jednak vznesenim
naroku na prozkoumz’mi neznamych oblasti lidského zivota, jednak vlast-
nim sebeuréenim jakoZto moralniho subjektu. Avantgardni moralka muze
byt jedin¢ moralkou odmitnuti: tkvi v ochoté zajit v estetické negaci danosti
az do extrému.
Odmitnuti (refis) a odepteni viak nepiedstavuje jen moralni a priori sur-

realistické¢ho sebeporozuméni, ale také uréity esteticky princip. Mir6, jehoz
osobni temperament pudi k premife a ktery ma zéalibu v hojnosti detaill

212 ,Absolument incapable de prendre mon parti du sort qui m’est fait, atteint dans ma con-
science la plus haute par le déni de justice que nexcuse aucunement, a mes yeux, le péche
originel, je me garde d’adapter mon existence aux conditions dérisoires, ici-bas, de toute

existence.” André BRETON, ,Confession dédaigneuse” (1923), in: (Euvres complétes, ed.
Marguerite Bonnet, V. 1, Pafiz: Gallimard 1988, s. 193.
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(vzpomenme tfeba na Venkousky dotr), sive svych nejv?znamnéjéich pracich
tento princip osvojil.?* Jiz nékteré obrazy z obdobi ,snové malby" (peinture
de réve) za sVou intenzitu vdéci nejenom oprosténosti od piilis primoéaré
snakovosti, ale také a ptedevsim stifdmosti, s niz zde Mir6 aplikuje svij
lexikon ifer. Kdyz ale hovoiim o odmitnuti u Miréa, tanou mi na mysli
predevsim velké modré studie z roku 1961 a triptych Nadéje odsouzence na
smrt (L'espoir du condamné @ mort, obr. 15). Ona krajni rezervovanost v uZiti
uméleckych prosti*edkfl, ke které zde Mir6 dospiva, e vysledkem asili, kte-
+¢ musime v posledni instanci chapat jako asili mravni. U modrych studii
2 roku 1961 mame Miréovo osobni svédectvi, jak vyjimecnou koncentraci
si od néj tyto obrazy vyzadaly: [Trvaly mi dlouho. Ne malovani, ale rozji-
mani. Stalo mé ohromné usili, nesmirné vnitini napéti, dosahnout té stfid-
mosti, kterou jsem si pral.“#* U zminéného triptychu byla tato koncentrace
snad jedté vetsi. vV diisledku zaujeti sdrihavého postoje viiéi bohatstvi viast-
ni invence a obréceni oné negativity, kterou gurrealisté namifili proti sveétu,
proti lastni dovednosti se mu tu zdafilo cosi, co pro jeho ¢ifrované malifstvi
zhstalo nedosazitelné: spojeni Sifry s vyrazem, tistého malifstvi s nalezenim
sémanticky obsaZné formy.

Sled trojice obrazfi v triptychu Nadéje odsouzence na sm rt je Citelny: nazev
dila n4s nuti obsadit stiidmé naznaky tvaru a barvy sémantickymi hodnota-
mi. Presto véak zde nalezené formy ncjsou rcplikovatclnfrmi Siframi — jsou
to jedine¢né vyrazové tvary. Naproti tomu napéti mezi jemnymi svétly-
mi a tmavymi tahy {tétcem, jezZ jsou uréujici pro spodni polovinu obrazu,
razantné wstupujici naddimenzovanou siluetou hlavy, z niZ s¢ na druhém
obrazu stava otevieny oval a na tfetim linie tvaru lyze, a modrou ¢&i zlutou
barevnou skvrnou, toto napéti pi’cdstavuje y prvé fade isté malifstvi (i cer-
ny tvar tu je namalovan). Zvlasté patrné to j€, kdyz se na tieti obraz podi-
vame oddélené od druhych dvou. Kdyz ale obraz navratime do triadického
sledu a pfipomeneme si nazev dila, stane se to, co jsme prave prozili jen jako
Zisté malifske napéti, ¢imsi pochopiteln?m. Vidime nyni, Ze smrt sice muzc
zahladit lidske ja, avsak nad¢ji ne.

Bylo pravem upozornéno na to, ze pozadi mnoha Miréovych pra-
ci z dvacatych let anticipuji malf¥stvi informelu. Piesto se ale Mir6 nikdy
nestal nepredmétnym malifem. Pravé proto ale jeho tvorba obsahuje podné-
ty k dalsimu rozvijeni moderny smérem ke znovuziskani sémantické dimen-
se. Touto formulaci chceme postihnout problém, ktery informel odkazal

713 O askesiu Miréa poprve miluvil roku 1929 Michel Leiris. Uvedl ji pfitom do souvislosti

s dilnévychodni meditaci, u niz je cilem <oustiedénym myslenim yywvofit prazdno. Viz
OLLERO, joan Mirg, s. 76.

914 _It took mealong time to do them. Not to paint them but to meditate. It cost me an ¢nor-
mous effort, a very great inner tension. to attain the sparseness [ wanted.” OLLERO, joan
Mirg, s. 435.




néaslednému malifstvi. Jisté by bylo omylem a bludem nabizet soucasnému
malifstvi Nadéji odsouzence na smrt jako jakysi vysadni vzor. Miré viak timto
dilem nepochybné dokdzal, e Jsou-li malifské hodnoty (valeurs) informelu
obsazeny hodnotami sémantickymi, neztraceji tim na sile: naopak ziskiva-
Ji. Jinak feéeno, oproti obecné rozhlagovanémy minéni je stile jesté moyné
malovat.

» jehoz lze ptitom v mnoha ohledech povazovat

»PHisna price se v literatufe manifestuje a svého
ptisobeni dosahuje skrze akty odmitnuti“: tak znj Jedna z jeho estetickych
zasad. Diky autorove vykonu odmitnut{ (refus) se Miréovo dilo VZpira neje-
nom integraci do estetické zbozni sféry, ale pfispiva i k tomu, aby se pted
Jednotlivym ji nadile otevirala jista — byt jakkoli tizks — perspektiva jednéni,
Odsouzenec k smrti sice zemre, ale jeho nadéje zije.

215 Poté, co se Breton od Valéryho spektakulirnim geste
n€j obdrzel), poznamendvs si Valéry v Zdpisnicich: Su ili ] - Alndré]
Blreton] atd. Maximum i i : U — vytvifet maximélnf skan-
dal s maximalni snadnosii. Surr[calismus] — oslava odpadu.* (,,Lirtér[amre} modernis-
sime — Alndré] Blreton] ete. Maximum de facilité et maximum de scandale — produire
le max[imum] de scandale par le maximum de faciligé. Sun[éalismcj = Le salut par les
déchets.") VALERY, Catiers, 5. 1208
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X. Svét podobnosti.
O pismu v dile
Antoniho Tapiese

1. Nova diskuse o moderné

Jekté v padesatych letech nachazelo moderni uméni protivniky kalibru Geor-
ga Lukdcse a Hanse Sedlmayra, ktefi proti nému vytahli do boje se zfetel-
né zformulovanou teorii a hlubokymi kunsthistorickymi znalostmi. Béhem

nasledujici éry doslo k Sirokému piijeti moderniho uméni; teprve v devade-

satych letech 1ze znovu slyset hlasy, jez jsou k moderné kritické. Ve Fran-
cii rozpoutal diskusi o hodnoté moderniho umenti feditel Picassova muzea
Jean Clair?® a spor dosel iroké odezvy v médiich.”” Ve Spolkové republice
Némecko je Eduard Beaucamp, vytvarny kritik listu Frankfurter Allgemei-
ne Zeitung, zastincem nézoru, ze moderni uméni se beznad¢jné vycerpalo:
»K zdsadnim ptelomlim, obratim a vyvojum jiz nedochazi,” namisto toho
jsme prozili tfeti infizi informelu, druhou infizi pop-artu, pfiblizné patou
metamorfézu expresionismu a nepoéitané novych vydani dadaismu, kon-
struktivismu a konkrétniho uméni®. Vinu na tom - jak piSe — nenesou jen
samotni umélci, ale i vytvarni kritikové a feditelé muzei, ktefi prestali stano-
vovat platna méfitka a namisto toho se zménili v ,agenty trhu a provozu®.

216 Jean CLAIR, ,Odpovédnost umélce. Avantgardy mezi strachem a rozumem” in: ffznahy
o stavu vytvarného umeni. Odpovédnost umélce, Brno: Barrister & Principal 2006, s, 117-206.
Na pozici obhéjce moderny se proti tomu stavi Philippe DAGEN, La Haine de l'art, Pafiz:
Grasset 1997. Viz téz Yves MICHAUD, La Crise de l'art contemporain. Utopie, democratie et
comédie, Patiz: PUF 1997.

917 Odmitnuti moderny zvlasté energicky zformuloval Jean BAUDRILLARD v ¢lanku ,Le
Complot de l'art* v listu Libération z 20. kvétna 1996; ztasti je ale odvolal v rozhovoru pro
denik Le Monde z 9.-10. éervna 1996.



Takto se podle Beaucampa vytvori] dogmatismus moderny, ktery Je nut-
no rozbit, naptiklad bezpf*edsudeén)?m pohledem na uméni vychodniho
Némecka (zde ms Beauc

a Mattheuera).

novisko ke starnuti
W. Adorno ve vztahu k nové hudbé.?

Pfiznejme si to zcela bezohledné: velks é4st malifstvi padesatych let.
v jehoZ prostiedi ti starg z nés vyristali, dnes plsobi kuriézng vycichle.
Rada obrazfi tehdy zndmych malits na nas dnes ptisobi ¢ists dekorativne:
kdyz se s nimi znovu setkame, ry. Co se
vlastné stalo? Pa
svédéivou silu uchovyat Jjen
ci a nésledovan divaky. Vysledky tohoto Procesu ale v mnoha pfipadech
nemaji zidnou svébytnost. Dnes Je ndpadnym rysem téchto praci jejich libj-
vost, jakdsi bojécna vyvdzenost. Schizi Jim napéti. Atak ro

ou pfisnosti svych

azy a prace z okruhu art brut, moh-

la i jeho dila zpocatku piisobit oklive. Bylo by ale pokrytecké uzaviit se

myslence, Ze dnes u takové nejsou. I Tapicsovy prace pozbyly prvek $okuy.

tFistic navyky naseho vnimani. Ve vyztuzemi posilené vnéjii sténe starého

nakladniho vagonu, na kterém lIze ty 2 tam rozeznat népisy a odfens mis-

ta, dnes dokdzeme videt »lapiese”. Stirnuti moderny postihlo i jeho dilo.
S jakou rezistenc se proti tomu dok4ze postavit?

218 Edu

ard BEAUC

AMP, ,Aushruch aus der Fﬂrlschrittskarawane, Die moderne Kunst am
Ende ihres Jahrhunderts. Eine kunstkritische BuBpredigt”, Frankfurter Allgemeine Leitung,
17. ¢ervence 1993, Odpovédi Jeana-Christopha Ammanna, Wernera Schmalenbacha
a Ludgera Gerdese vySly 20. a 30. éervence a 18. srpna 1993; v jednotlivostech autora VyVia-
celi (predevéim pokud jde o hodnoceni vychodonémeckého uméni), tezi o krizj moderny
ale v principu nezpochybnili,

219 K tomu viz kap. I1,  Starnuti moderny®,
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9. Instituce uméni

Jestlize se nejprve chci zastavit u Tapiesovych textil 0 uméni, ne¢inim tak
véd na vznesenou otazku. Cekat néco tako-

proto, abych v nich nasel odpo
vého by bylo naivni, nchot nejpozdéji od Freuda vime, Ze ja neni panem
ve vlastnim domé. T kdyZ to samoziejmé plati i pro umélce, dodnes je mezi
kritiky a odborniky na vytvarné uméni ¢astym zvykem Cist jejich texty tak,
jako by ptedstavovaly nepickroditelny horizont jakékoli mozné interpretace.
V roli interpreta vlastnich dél neni autor nutne nadfazen jinému interpretovi.
Pokud si ale od textii vytvarného umélce neslibujeme zadny jasny ver-
dikt k jeho dilu, pro¢ je potom Cist? Odpovéd': proto, abychom zjistili, jak
se umélec stavi k instituci uméni, oné t¢sko uchopitelné, ale tm vlivnéjsi
zptisobti chovani a norem, jez jsou nutnou podminkou pro
h dél. Umélecks dila ndm totiz nejsou déna jako veci
jsou nam déana jediné diky tomu, e se k nim jakoZto
asobem a ze je umélec vytvaii praveé pro

spleti ptedstav,
existenci uméleckyc
v kazdodennim svéte;
recipienti vztahujeme uréitym zp
takovéto zachazeni.
Tyto naznaky lze upfesnit s vyuzitim Benjaminova pojmu aury, onoho
jednorazoveho projevu dalky, at uz je jakkoli blizko*, které pred pohledem
divaka z dila vyzatuje: _Zakusit auru urcit¢ho zjevu znamena obdafit jej
schopnosti tento pohled opétovat.“*" Aura, kterou dilu piisoudime, protoze
¢nosti vychazi z recipienta. Spociva v tom,

ji na ném vniméame, tedy ve skutec
se na uréity predmeét (Benjamin pise: ,na zjev") pohlizime tak, jako by to
byla lidské bytost, kter4 se na nis divé.
Pro tradiéni pojeti uméni jsou Benjaminovy postichy Sokem hned ve
dvojim ohledu. Uméleckému dilu nendlezi 4dn4 nad¢asova podstata: Zivot
a vyznam ziskava z praxe, do které je zasazujeme. Je to viak praxc, kterd
protifeci zékladnimu principu moderni spole¢nosti, totiz oddéleni subjektu
a objektu, nebot s mrtvymi vécmi zachazi jako s lidskymi bytostmi. Spiizné-
nost tohoto potinéni s pre-animistickymi praktikami je zjevna. V moderni
spolecnosti v sobé ma (produkee i recepce) uméni vidy ptidech archaiéna
- a kdykoli se uméni pokusilo zcela se od tohoto piidechu osvobodit, vzdy
na né padlo riziko sterility.
Moderni uméni se rozvijiv napéti mezi aurou dila a zni¢enim aury. Mezi
obéma poély piitom probihé dialektika, diky niz se aktivita sméfuijici ke zni-
eni aury ve svych rezultatech prevraci v restituci aury. Pél auratick¢ho dila
reprezentuje v kontextu moderny Mallarméova estetika. Mallarmé vi, ze
jednotlive umélecké dilo za sviij tcin nevdédi sobé samému, nybrZ nasi vife
v uméni, kterou ale demaskuje jako lidské positum. Uméni pro nas pred-
stavuje absolutno, avsak takové, Ze 0 ném vime (& miizeme védét), ze je

mélecké dilo®, s. 303; idem. Gesammelte Schrifien, sv. 1, s. 646 n.

990 BENJAMIN, ,U
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v byti klademe sami. Celé to je hra, aviak jedineénd: ta nejvyss, jaké jsme
po smrti Boha schopni. Hypostatizace auratického dila se v Mallarméove
estetice spojuje s védomim prekérnosti mystéria, které je vyprazdnéné a zZije
vyhradné z ritudlni éinnosti svjch vykonavateli.

Opacny pél modernistické estetiky vyznacuje dadaisticky atak proti
umeni, a to nikoli proti té & oné podobé uméni, nybrz proti umeéni jakozto
instituci, jejiz fungovéani odhalil Mallarmé. Kdyz Duchamp podepise sério-
veé vyrobeny pisodr a odesle jej na vystavu, soudasné tak rozbiji predstavu
tviirétho génia i auratického dila; a kdyz surrealisté ve svém heroickém
obdobf zcela odmitnou vytvafet uméni, chtéji pfitom ony kreativni poten-
cialy, které se odstépily do sféry uméni, vtahnout zpét do #ivota, a takto
pfivodit bezprostiedni zivotni revoluci. Nelze si predstavit osticj$i kontrast
nez protiklad mezi Mallarméem, veleknézem mystéria krasy, a avantgard-
nim ikonoklastou Duchampem. A prece je oba poji skryté shody. Stvrzeni
1 negace auratického dila k sobé navzajem poukazuji. Mnohé svédei pro
nazor, Ze zdafilost dél dvacatého stoleti zavisi na tom, do jaké miry dokdzou
nést naznacené napéti.

Tapies se svou tvorbou zaéin4 ve Ctyficatych letech, tedy v obdobt, kdy
je nutno avantgardni nadéjc na radikélni reformu #ivota (sdilené ve dvaca-
tych letech surrealistickou skupinou kolem Andrého Bretona) povazovat za
ztroskotané. Piesto se objevuji v Tapiesovych textech, a to ve zvl4étni, nalo-
mené podobé. Knize Praxe uméni pfifazuje Tapies motto z jednoho raného
dadaistického manifestu Tristana Tzary, hlasajici, ze uméni vlastné nenf nic
vainého (car Uart n'est pas sérieux je vous assure).™ Zaroveti pak v polemi-

ce s Herbertem Marcusem vyuzivi avantgardni myslenku pfekonani umeé-
ni v Zivotni praxi.?”? Na jednu stranu opakované vzyva avantgardistického
nducha revolty“ (esprit de révolte) * na druhou stranu se hlasi k délnévychod-
ni praxi vyhrocené auratického zachazeni s uméleckymi dily.*** Na jednu
stranu prirovnava poéinani umélce ke kon4ni kouzelnika uplatnujiciho sérii

trik@,”* na druhou stranu se oéividné kloni k sakralizaci uméni.

Tyto rozpory neni tieba chapat jako pfiznaky nekonzistentniho mys$leni.
Jedna se o adekvitni vyraz umélcovy snahy zorientovat se v situaci, kter4 je
objektivné rozporna ¢i pfimo aporeticka. Nadg¢je historickych avantgard na
radikalni transformaci svéta ztroskotaly a jiZ je nelze obnovit. Pokud se ale
vzboufenecké perspektivy vzdame, hrozi, #¢ dilo estétsky ochrne, stane se
libivym, a tudiZ irelevantnim. Navézat na historické avantgardy je tedy nut-

221 Antoni TAPIES, La Pratigue de U'art, Patts: Gallimard 1974,
29292 Ibid., s. 248-263.

223 Ibid., s. 84 n., 205.

224 Ibid., s. 269,

225 Ibid., s. 268.
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né a nemo#né souc¢asné. Na takovou situaci pak neexistuje zadna jednoznac-
na odpovéd — lze reagovat jedine fragmentarné. Vyznam Tapiesovych textl
tkvi v neposledni fadé v tom, Ze takovou fragmentarni odpoved formuluji.
Jeho tvorba tak ziskdva dimenzi, kter4 informelu padesatych let do znacné
miry schazi.

Stejné fragmentdrni je zplisob, jak Tapies pojednéva o opa¢ném polu
svych vykladi, totiz o polu, na némz sc naléza auratické dilo a kvazisak-
rélni zachizeni s uméleckym objcktem. Vira ve schopnost uméleckého dila
zakladat smysl si je u Tapiese védoma své neukotvenosti (i kdyz by Tapies
na toto védomi &asto rad zapomnél). Obraz nazvany Sldma a drevo (Paille
et bois) se skutecné sklada jen z kusu dfeva a snopu slamy. Kdo - podotyka
Tapies — toto slozeni konstatuje, nemyli se, nicméné unika mu, oé zde jde:
o produkci smyslu odhalovanim vztahi. ,Cel4 podivana vskutku neni ni¢im,
kdybychom v ni nechtéli a neumdli vidét vic, nez se k vidéni dava."*

Miizeme nyni podat prvni odpovéd na vyse nadhozené otazky. Pokud
sc ma Tapiesovo dilo éim vzepfit procesu starnuti moderny, pak za tuto
rezistenci nejspi$ mimo jiné vdédi faktu, #e estetickou problematiku moder-
ny pojednéavéa v celé jeji rozpornosti, a zajistuje tak piedpoklady k tomu,
aby uniklo riziku redukce obrazu na formalné esteticky moment. Zatimco
v malifstvi informelu je avantgardni impuls k revolté proti statu quo podle
véeho zapomenut, Tapiesovy avahy jej udrzuji pri ivoté; oproti ranym sur-
realistim u? ale samozfejmé nevychazi z moznosti bezprostfedni promény
7itého svéta, nybrz hledd moZnosti, jak avantgardni impuls znovu vtahnout
do uméleckého dila. Je to paradoxni poéindni: k nerozeznani se podoba
pouhému navratu k auratickému dilu. Uspét miiZe jediné tehdy, pokud

umélec nalezne material vhodny k tomu, aby se odepfeni obrazu zrealizova-
lo pfimo na obraze.

Je obecné zndmo, ze zdi, jez uzaviraji prostor obrazu, a nuzné materialy,
jichz Tapies uziva ptiblizné od poloviny padesétych let, lze Cist jako ges-
ta odepteni obrazu. Kdyz ale Tapies ¢ini své prace podobnymi zdem (coz
neznamena, ze by zobrazoval zdi), vstupuje tim — a to je rozhodujici — do
hry poukazii, kterou musime dale sledovat. Zed totiz neni jen moznym nosi-
¢em znakt (k ¢emuz ji Tapies bézné vyuzivd), ale je téZ sama znakem, a to
mimot4dné mnohoznaénym. Pfi své pevnosti a neproniknutelnosti je sou-
¢asné ochranou i hrozbou. MiiZe v sobé nést zasifrované poselstvi nadéje,
ale té% se stat mistem désu. Je taktka zafixovanym ¢asem, jakousi histori-
ografii bez autora. AC sama nezije, svéd¢i o Zivote, ktery se do ni zapsal.
Tapies toto vyznamové bohatstvi zdi pojal do svych obrazii. Plochu rvou
stopy odirani, vrypy, rany a népisy, jez vytvafeji vjznamovy prostor, ktery
oviem ve vétéiné praci ziistavé blize neurcen.

226 Ibid., s. 273.




Jsme skoro v pokuseni postavit Tapiese vedle jeho katalanského krajana
Mir6a. Znakovost Mir6éova dila je ovSem zcela jin¢ho druhu. Jak znamo,
Miré si utvofil znakovy lexikon, jehoZz jednotlivym slozkdm nalezi pevny
vyznam. Pouze v uréitych obdobich tvorby se mu podafilo ze sevfeni vlast-
nfho systému uniknout. Naproti tomu Tapiesovy znaky, jez se vynoruji jiz
v prvnich obrazech zdi z poloviny padesatych let, jsou od samé¢ho zacat-
ku mnohoznaéné. Kiiz mlize poukazovat k utrpeni Krista, ale téZ obecné
k lidskému utrpeni viibec. Jen v mirné odlisné podobé se méni v X, znak
vyskrtnuti. Po dal$i promén¢ na sebe miize vzit tvar znaménka plus - a to,
naklonéno mirné doprava, se kryje s po¢ate¢nim pismenem Tapiesova pod-
pisu. Ki{# tu nenf abstraktnim znakem s pevné danym vyznamem, nybrz —
1ze-li to tak fici — konkrétnim znamenim, u néhoz kazda jednotliva plasticka
podoba razi vlastni vyznam, aniz by se pfitom nechala jednozna¢né vymezit.

To vie je béZzné znamo a odborna literatura k Tapiesovi to mnohokrat
popsala. Pfesto v nds fe¢ obracend k témto zahadnym obraziim a k fascina-
ci, kterd z nich prameni, probouzi jisté neuspokojeni. Jako kdyby obrazy
nechtély vydat své tajemstvi, jako kdyby interpreta, ktery se nechce zasta-
vit u popisu toho, co je vidét, odsuzovaly k alternativé: bud stile znovu
zdiirazfiovat jejich mnohoznaénost, anebo juxtapozici materialt asociativné
proptijéovat vyznamy. Ob¢é metody jsou rovnou mérou neuspokojive. Chei
se tu pokusit najit novy pfistup. Vyjdu pfitom z domnénky, Ze se zahada
Tapiesovych obrazti otevie jen tehdy, pokud se nam zdafi rozlustit vyrazo-
vou hodnotu pisemnych znacek.

3. Svét podobnosti: pismo

Nepovazuji za nutné, aby si umélec vzdy
uvédomoval vlastni motivy. Kdyz dosadim urdity
znak — X nebo kfiz nebo spirdlu —, pocituji
pfitom jistou radost. Vidim, Ze znak timto
znamenim ziskava urcitou silu. A nehleddm
vysvétleni, pro¢ tomu tak je. Pismena ale
dosazuji se zcela odlidnymi vyznamy. A jakozto
poéatek, vymezeni, T jakozto stylizaci
uktizovaného, inicidlu mého jména i setkani
soufadnic atd.

— Antoni Tapies®™

997 Barbara CATOIR, Gespriche mit Antoni Tapies, Mnichov: Prestel 1987, s. 75.
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Obr. 16 Antoni TAPIES. Mentnegre,

1982, 25 = 36 cm, Brémy: soukroma
shirka
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Dbr. 18 Antoni TAPIES, Clyfi dervene
otisky prstd, 1973, 70 = 104 cm,
Barcelona: soukroma shirka

zreadlové a laterdlng, s tenéim bfevnem. Také pismeno T — jak jsme videli —
prochazi zmrzacenim a soucasné variaci. Neni pfitom nepodstatné, ze velmi
Sirokym psanim A, kdy se jeho vnitini thel blizi ithlu pravému, Tapies ¢asto
méni A a T ve variace jediného znaku: stadi, aby bfevno v A pfesunulo jedno
rameno pfes thel, a ziskime T naklonéné na jednu nebo na druhou stranu:
A > S. Stejné blizko ma T z Tapiesovy signace k X, nebot napravo naklonéné
T s prodlouzenou vertikalou pfipomina X ¢&i kiiz: 22 > X.

Nara#ime tu na svrchované zvlastni fenomén. Zatimco hlaskova abe-
ceda slouzi pravé ke vzdjemnému odliSeni hlasek, Tapiesovym snazenim
je podle véeho ne-li odstranéni, tedy alespon zastieni této distinkce, kdyz
ze znakil vlozenych do obrazu ¢éini variace jedin¢ho praznaku, ktery se tak
stava znakem viibec.2 Zatimco pak jednotliva litera abecedy je znak odka-
zujici na jiny znak, totiz na hlasku, a predpoklada tak dvojitou abstrakci,
Tapics stavi pismeno znovu do blizkosti piktogramu (A = sibenice) ¢i logo-
gramu (T = Tapics).

Pfi vykladu probirané¢ho obrazu se pfed nami rysuji dvé mozné cesty.
Miizeme obraz &ist jako autoportrét, & piesnéji feceno jako nepiimé vyjad-
fenf tizkosti ze sebemrzadeni a zarovet touhy po ném; v deformaci znaki se
ptitom piislusna vypoved vyjadiuje natolik zasifrované, Ze je podle vSeho
nedostupn4 védomi samotného autora. Napadné ovem je, s jakou samo-
ztejmosti Tapies v pasazi, kterou citujeme jako motto k tomuto oddilu, znak
T chépe jako stylizovanou podobu ukfizovaného a inicidlu vlastniho jmé-

299 Hledat ,znak ptede véemi znaky™ se vydali Yves BONNE FOY a Antoni TAPIES ve spole¢-
né knize Un Fragment de statue dans Uherbe d'un enclos encore désert, Patiz: F. B. 1984. Némec-
ky picklad Bonnefoyova textu vysel v Harriett WATTS (ed.), Antoni Tapies. Die Bildzeichen

und das Buch, Wolfenbiittel: Herzog August Bibliothek 1988, s. 41 n.




na, ¢im# nepfimo doznavi, ze o sobé chovi mucednické fantazie. Pro tento
vyklad svéd¢f i paralelni znak A - Antoni = §ibenice. Zrcadlové prevraceni
Sibenice A by pak bylo nutno chéapat jako snahu Ja uniknout - prostied-

ictvi 1w osudu i fixaci jménem a jeho tuSenym
vyznamem. Umélecks tvorba Jakozto kouzelnick4 praktika.

Aniz bychom musel; nacrtnuty vyklad jakkoli zpochybnit, miZzeme nage
¢teni tohoto obrazu a v gir&im smyslu i ¢tenf Tapiesova zachazeni s pismem
téZ pojmout jako pokus udrzet pfi zivoté jiné porozuméni pismu nez to, kte-
ré praktikujeme PTi psani. Aby se oviem tento aspekt stal patrnym, musime
si pfipomenout ohromny kulturni vyznam hliskového pisma pro zipadni
kulturu. 20

Teprve pismo dovoluje odlou¢it kulturu od momentalni pfitomnosti pro-
bihajiciho déni, od tady a ted. Oréaln{ kultury zpravidla minulost uzptisobuji
potfebdm piitomnosti; az pismo minulost fixuje, a utvai tak historickou
minulost. Také budoucnost se az pficinénim pisma méni v predmét planovi-
t€ho zach4zeni. Rané skripturalni kultury nejspis prevratny vyznam pisma
pfinejmensim tusily, nebot jeho moznost vyuZzivaji jen zdrihave. V nejstar-
Sich takovych spole¢nostech je pismo vyhrazeno elité, kterd s jeho pomoci
soucasné hdji své mocenské postaveni. Tendence k magickému utajovani
a omezené distribuci knih 1ze mimo jiné pozorovat v Egypté a Mezopotamii.

V Indii je studium véd privilegiem brahmanti. Ale an; Rekové, jejichz kultu-
ra je povazovana za prvni skripturalni kultury v plném smyslu slova, nebot

chopna éist a psat

a pismem v tradiénich spole¢nostech Ize snad interpretovat jako snahy regu-
lovat potencial zmény, jenz tkvél v novém médiy,

Vyuzivanim pisma nikoli ke zprostiedkovéni jednoznaéného poselstvi,
nybrz proto, aby Jejich autor v Jednotlivych pismenech objevil cosi jako
magickou silu, se Tapiesovy obrazy stavéji do konfrontace s modernou,
kterd viude bez vyjimky usiluje o racionalni jednoznaénost pojmu. Navra-
tem k takovému zachézenf s pismem, které upomini na magické praktiky,
pak Tapiesovy obrazy napomahaji k artikulaci oné obavy ze zmén, kter4 je
v nasich zdpadnich spole¢nostech s jejich posedlosti inovacemi a pokrokem
nepochybné skryté pfitomna, neni ale pfipustné ji vyjadiovat. Kvazimagic-
ka praxe jisté nedok4ze nitim pohnout ve vnéj§im sveté, ma alc jisty vliv na
nase strachy, které konejsi tim, ze je - byt jakkoli vagné — oznagf. =

230 Pii vykladu se opirdim predeviim o stat Jack GOODY - Tan WATT, , The Consequences of
Literacy*, Comparative Studies in Society and History, roé. 5, 1963, & 3, 5. 804-345, 2 o tivod
Heinze SCHLAFFERa ke sborniku Jack GOODY — Kathleen GOUGH - Ian WATT, Enr-
stehung und Folgen der Schriftkultur, Frankfure n. M.: Suhrkamp 1986, s. 7-94.

231 Na nékolika mistech rozhovort s Barbarou Catoir jasné vychdzi najevo, Ze sim Tapies mél
prozitky intenzivn{ tizkosti. Dvakrit upomina na dugevni utrpeni, kterym si progel jako

4. Se

Kdyz
leckon
nemin
nybrz
pujme
M:
obraz
ka, kie
neni og
ledajak
sam; je
Jméno
soucass
moderr
Uveden
pfisné i
této kvz
zde nas
Taps
dini, kt
lisiod &
Cuixartz
chozi pr
rovy pra

OS5
Velmi |
vyjadh
zice), 3
ale pre
Obywas
tusit z3



hsstonckos
nét planows-
Mam pisma
. V nejstan-
*ho pomod
B utajovand
CZOPOtAMmEL
gichz kulte-
lova, nebod
nevyuzivaj
izeni s Cisly
snahu rege-

0 posclstvi,
il cosi jako
modernom,
jmu. Navra-
ké praktiky,
én, ktera je
2 pokrokem
Kvazimagic-
jisty vliv na

il

mnscquences of
-345, a 0 Gvod
an WATT, Ens
am Tapies mél

si proscl jako

Starnuti moderny 283

Navrat k obrazkovému a slovnimu pismu je dnes nemyslitelny; hled4ni
praznaku, jenz by panoval nad svétem i nad viemi duchy, ktefi pronasleduif
lidské ja, zfistane marné. Ve sféte umeénf ale dokazou pretrvat i staré for-
my mimetického poéindni viiéi svétu. Jejich uhranéivost prameni oéividné
z upominky na svét, ktery jesté neznd rozdéleni na subjekt a objekt a ve
kterém je vie spjato a oZiveno vztahy podobnosti.

4. Sebevzdani a sebeafirmace: zdi

Kdyz Tapies v poloviné padesatych let objevil v obrazech zdf viastni umé-
leckou formu, mozn4 si tim Jiz zjednaval vyraz sen o velké analogii. Tim
neminim fakt, Ze se jiz na prvnich materidlovych obrazech objevuji znaky,
nybrz to, ze obrat k materialité zdi souvisi s ur€itym vykladem pisma. Postu-
pujme zvolna.

Malifi informelu v poloving padesatych let obecné sdileli zasadu, ze
obraz — ¢i kazdopadné moderni obraz — nenj odrazem niécho jiného. Otiz-
k2, kterd v tomto negativnim uréeni zfistala stranou, znéla: Pokud obraz
neni odraz, co tedy je? Tapiesova odpovéd je znama: je to predmét. Ne viak
‘edajaky predmét, nybrz predmét, ktery mohl a musel vytvofit jediné on
samy je to zkritka — s vyuzitim obvyklé metonymie, kters klade umélcovo
iméno naroven s dilem — »lapies®. V ¢em ale tkvi odlignost tohoto dila od dél
soucasnikil a jeho nutnost jakozto vytvoru pravé tohoto autora? O osudu
moderniho umélce rozhoduje to, zda najde odpovéd na otazku nutné formy.
Uvedena otazka umélce stavi pred takika nefefitelnou aporii: ma vytvofit
piisné individudlni formu, ve které se ale poznaji jeho soucasnici. Reseni
€10 kvadratury kruhu se miize zdafit Jeding tehdy, kdyz k presvédéeni, ze
zde nadel svou nutnou formu, souéasné dospéje i sam autor.

Tapicsovy préce z rozmezi let 1945-1952 vykazuji intenzivni pohyb hle-
dani, které se ale jen nékolika malo zahy opusténymi nahodilymi nélezy
U181 od surrealistického kontextu malifskych pratel Joana Ponge a Modesta
Cuixarta ze skupiny ,Dau al set. Takfka bez Jakékoli navaznosti na pied-
chozi préci pak roku 1954 syntetizoval Tapies novy materidl, totiz mramo-
rovy prach s klihem, a dospél k nové obrazové predmétnosti: zdi. K éemu

osmndctilety: »Bojim se vieho, co sim nedokizy ovlidatr.” (CATOIR, Gespriche, s. 94.)
Velmi zvldStnim zpisobem také vypovidd o trojdennim zatdeni Francovou policii: z jeho
vyjadfeni nevyplyva naptiklad hrdost na akt odporu (ziicastnil se zakazaného setkani opo-
zice), ale pouze obavy z obrazu, jaky by si o ném mohli uéinit druzf: »Byly to jen tii dny,
ale pro mne to byla velmi nepiijemnd zkuSenost. Od 1é doby jsem nemél éisty rejstiik.
Ohbyvatelstvo Barcelony muselo mit dojem, Ze jsem §patny chlap.® (Ibid., s. 115.) Nabizi se
tusit za timto krycim prozitkem Jine, vice ¢i méné nevédomé tizkostné prozitky.
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zde doslo? — Formulace se opira o jistou identifikaci s vlastnim ja. Zprvu
pfitom Tapies zaujima postoj, jenz byl urcujici jiz pro jeho surrealistickou
fazi. Nyni se v8ak svou podstatu jiz nepokousi postihnout v mystickych auto-
portrétech, nybrz soustfedi se na to, co mu je nejvlastnéjsi: na vlastni jméno.
;Tapies“ je v kataldnstiné jeden z vyrazti pro ,zed“. (Obraz signovany jako)
Tapies je tapies. Umélec objevuje ve vlastnim jméné formuli svého dila. To
viak je mozné jediné tehdy, pokud piedem ustanovil podobnost mezi vyzna-
mem slova tapies a vlastnim ja. I zde mu pak princip podobnosti umoziuje
ne sice slou¢it moderni, na subjckt a objekt rozpadly svét v jediné surrealite,
nicméné obejmout jej pohledem tak, ze se pfedmeéty stanou Citelnymi jakoz-
to znameni, a znaky na sobé ponesou formu vlastniho vyznamu.

Tapiesova pracovni formule méd pro jeho aktivitu dalekosahlé dusled-
ky. Za prvé mu umoziuje kvazimagickou identifikaci s tim, na ¢em prave
pracuje. Tapies si tak miiZze dovolit néco, co moderna jednotlivci zakazuje,
protoze mu ukldd4 povinnost sebeobzivy: totdlni a bezohlednou oddanost
vlastntho j4 praci a dilu. Tuto moznost ma Tapies proto, ze ,vi", Ze pred-
mét, na némz pracuje, neni ni¢im od néj odlidnym, neni to objekt, proti
kterému by stél jakozto subjekt, nybrz je to jind podoba jeho samého: je to
zed (tapies). Jinymi slovy, miize se v dile zcela ztratit, nebot ma jistotu, Ze
mu vytvor bude podobny, ze se v ném dokédze najit. Tento podvojny vztah
k vlastni praci jakozto zvnéjénéni i sebeafirmaci zaklada silu a pusobivost
dila, ale vyty¢uje i jeho meze. Rozpory, jez je od pocatku charakterizuji, jsou
— myslim si — obsazeny v samotné formuli, na které spociva.

Objev zdi jakoZto dila znamena pfisné vzato tolik, ze uméni nasi doby
jiz je zde, obklopuje nés, pouze je potfeba uéinit je viditeInym. Grandiozni
ja moderniho umélce, jez si hycka piedstavu sebe sama jakozto tviir¢iho
génia, musi pfijmout pokoru, musi odstoupit, nebot nedokaZze pickonat
détské ¢maranice kfidou na zdi. Dokéaze pouze shromazdovat stopy, nasta-
vovat je pohledu, a takto je &nit rozpoznatelnymi. Toto je onen avantgard-
ni zdklad, na kterém spociva Tapiesovo dilo: pravym mistem uméni nejsou
muzea a vystavy, nybrz kazdodennost. Uméni je soucdsti Zivota, nebot se
nevyéerpava sledovanim vnéjdich acéelt sebezachovy a prosazovanim vlast-
niho ja. Pravé ve svété, jenz z obchodniho domu uéinil blystivou katedralu
konzumniho vabeni, se musi umélec chopit nuznych materiali (tér, lepen-
ka, sldma, c4r latky) a z jejich kompozice rozdmychat jiskérku nadg¢je, ze
by vée mohlo byt i jinak, nez jako to v onom svété, ktery nazyvame svétsky,
je. Toto je jedna strénka Tapiesova dila. Autorské ja se jakoby vymazava

v gestu, jimZ jednoduse ukazuje nuzny materidl a jinak nic.** Ostatek je

932 ,Namisto abych dr¥el kizani o pokote, radéji ¢asto pokoru piimo zpodobnim. Nekdy
miize byt i lepdi piedvést kopu neséetnych o sobé stejnych zrnek pisku neZ dosiroka fecnit
o lidské solidarité.* Antoni TAPIES, ,Die Demut der Mittel®, in: Retrospektive 1946—1973.
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ponechan na divikovi, na Jjeho schopnosti vidét, tj. pojmout tvary, barvy
a matérie jako podnét k produkei smyslu, ne jen jako predméty a vyrobni
materialy.

Tapiesovo dilo viak od samého pocitku vykazuje i jinou stranku, kte-
rd se s pfedchozim aspektem svaf: stranku sebeafirmace v dile a skrze né.
Abychom se vyhnuli neporozumeni, zdraznéme, e tu nejde o osobni jesit-
nost. Jde o to, Ze v dile, jez tak bezohledné kritizuje moderni spole¢nost,
je pfitomno zdkladni gesto moderniho subjektu. Vyrazu dochazi jiz zéhy
v mystickych autoportrétech, poté v monumentalité obrazii a nakonec zasif-
rovaneé ve frekvenci vyskytu pismen AT a jejich variant. Opakuji: nejde mi
tu o moralizujici kritiku zpéisobu, jak je probirané dilo vystaveno témus
vlivu, proti kterému protestuje, a nejde mi ani o vykazani protikladu mezi
Tapiesem explikovanou nizkosti materidlu a monumentalitou jeho obrazii.
Jde mi o nahlédnuti, Ze ve formuli, na niz je jeho dilo zalozeno, se oboji
spojuje. ,(Signovany) Tapies je tapies* znameni tolik co- kazdé moje dilo je
zed, je to néco mné ciziho, v éem se ztracim, ale zaroven to vzdy znovu jsem
1 ja sdm. Sebevzdani a scheafirmace tu spadajf vjedno. Jinak feceno, celck
dila jest timto rozporem Jakozto prekonanym, anebo Jesté lépe: jakozto scbe-
negujicim. Moralizujici kritika se s timto fenoménem miji stejné zésadné
Jako kazda apologie, neochotni vnimat onen rozpor, ke kterému se kritika
naopak nechépave upind. Pravda dila — odvazime-; se tohoto emfatického
pojmu - tkvi v prolnuti sebevzd4ni a sebeafirmace.

Mnohé hovoti pro to, ze pravé zde (a nikoli v novosurrealistické malbé
pred rokem 1953) musime hledat skuteény surrealisticky impuls v Tapiesové
dile. Kdyz se podivame na za&dtek Bretonovy Nadji z roku 1928, nari¥ime
tu na zcela analogicky fenomén.

Kdo jsem? Co kdybych se vyjimeéné odvolal na zndmé réeni: totiz pro¢ by viech-
no nebylo v tom, s kym ,,se zjevuji“? Musim pfiznat, Ze mé toto slovo svadi z cesty,
protoze ma tendenci vytvafet mezi uréitymi bytostmi a mnou nadmiru nevyhnu-
telné a mnohem podivnéjsi a znepokojivéjsi vztahy, nez jsem si myslel. Rikd mno-
hem vic, nez fici chee, dava mi zaziva roli piizraku a jasné naraZi na to, ze abych
byl tim, kdo jsem, musel bych prestat byt 2

Bilder. Objekte und Qeichnungen (kat. vyst.), Berlin: Na tionalgalerie 1974, 5. 29

233 ,QUI suis-je? Si par exception je m'en rapportais 4 un adage: en effet pourquoi tout ne
reviendrait-il pas & savoir qui je :hante*? Je dois avouer que ce dernier mot m'égare; ten-
dant a établir entre certains étres et moi des rapports plus singuliers, moins évitables, plus
troublants que je ne pensais. 11 dit beaucoup plus qu’il ne veut dire, il me fait jouer de mon
vivant le role d’un fantéme, évidemment il fait allusion a ce qu'il a fallu que je cessasse
d’étre, pour étre qui je suis.“ André BRETON, Nadja, Praha: Dauphin 1996, 5. 13 (pteklad
upraven).




S narazkou na znamou priipovéd ,Rekni mi, s kym se stykas, a ja ti tek-
nu, kdo jsi* (Dis moi qui tu hantes €t je te dirai qui tu es), se Breton propiijéuje
totalnimu znejisténi ja, které si musi pfiznat, Ze naprosto a zccla nema vla-
du nad svym bytim, (Francouzské sloveso hanter neznamena jen ,stykat se
s nékym®, ale také ,stragit“. Hledané byti vlastniho j& by tedy mélo podobu
strasidla, ducha.) Breton to viak &ing vysoce komplexnim jazykem s mistroy-
sky zvlddnutou syntaxi, kterd je neprehlédnutelnym, byt neptimym vyrazem
odhodlini zmocnit se vlastni identity. Prozitck cetby tak je charakterizovin
vyhrocenym rozporem. I v tomto textu spada sebevzdani viedno se sebea-
firmaci. Kontury identity se v surrealismu v #4dném pfipadé nerozplyvaji;
surrealista spi$e podnik4 pokus stit se panem takéka i nad vlastnim sebe-
rozplynutim. J4 se zmocnuje scbe samo tim, %e m4 odvahu k sebevzdani.
Odtud prameni onen svérdzné sebejisty ton mnoha Bretonovych vyjadfeni.

Déjiny moderni subjektivity nejsou déjinami tipadku. Je to historie,
béhem niz se lidské J& postupné u¢f Pfisvojit si dily sebe sama, které na
dfivéjsim vyvojovém stupni muselo v z4jmu sebezdchovy odvrhnout. Samo-
zfejmé je mozné, Ze tento novy triumf ja, které se dokaze vzdat samo sebe,
aniz by se pfitom ztratilo, a Pro néz uz pokora a moc nepredstavujf protikla-
dy, je pouze posledn{ podobou onoho fantasmatu, jez zapocalo s Descarto-
vym cogito.
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X1. Avantgardista
po konci avantgard.
Joseph Beuys

B s = e
1. Postmoderna

Diskuse o postmodernismu, kter4 se alespont ve Spolkove republice Némec-
ko energicky vedla jeSté pted deseti lety, odeznéla. Co bylo pro jedny slov-
nim stimulantem a pro druh¢ korouhvi, pod kterou se shromazdili, se dnes
obecné akeeptuje jako oznaceni souéasné epochy, protoze se nepodafilo
najit zadny vystiznéjsi pojem. Vétsina podanych definic postmoderny se
véak neosvédéila jako nosnd. Slogan o konci velkych vypravéni se ocividné
zapléta do rozpord, protoZe predpoklada pravé onu znalost déjin filosofie,

-

jejiz konec zvéstuje. Subjekt, prohla$eny za mrtvy, s¢ vratil, a to zdaleka nc
pouze u autord, kte se situovali coby protivnici postmoderniho mysleni. ™
[ Roland Barthes, ktery v Scdesatych letech vyhlasil ,smrt autora” a roku
1975 napsal vlastni zivotopis, v némz sc pokusil oklestit referenéni vazbu
zhjmena ,ja*, pocitil nékolik let nato potiebu promluvit o vlastnf melancho-
lii, iizkostech a lasce k matce.2 Stejné tak nelze 74dny obhajitelny epochélni

rys ziskat odkazem na prazdné alegorizovani u Calvina a na osamostatnéni
signifikanth v obrazech Cucchiho, Clementa a Palerma; zaroven totiZ vzni-
kaji dila - Estetika odporu Petera Weisse, Roéni dny Uwe Johnsona, Zpusoby

934 Takto napiiklad Alain Renaut prosazuje _rekompozici subjektu® (récomposition du sujet)
Lterou ale nechce chapat jako névrat k Descartové autotransparentnimu subjeketu, ale jako
otevienost k jinému. Viz Alain RENAUT, L’Ere de l'individu. Contribution & une histoire de la
subjectivité, Paiiz: Gallimard 1989, s. 296.

935 K tomu viz kapitolu ~Non der Schwierigkeit, Ich zu sagen: Roland Barthes®, in: Peter

BURGER, Das Verschwinden des Subjekis. Eine Geschichte der S ubjektivitdt von Montaigne bis

Barthes, Frankfurt n. M.: Suhrkamp 1998, s. 203-216.
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my$lenkovych motivil a jenz sc vV socialistickych zemich stal oficidlni ume-
leckou doktrinou.

Adornova teorie je tedy historicky podminénd ve dvojim smyslu. Jed-
nak svou frontélni a mezitim zastaralou konfrontaci se socialistickym realis-
mem, kterd Adornovi branila vnimat moderni aspekty realismu, totiz hlub-
§i proniknuti ke skuteénosti a ¢erpani voditek ze soudobé védy. Za druhé
pifli§ tizkym vykladem pfidin ztroskotani avantgard. Adorno — zda se mi
— nepochopil, Z¢ avantgardy braly ztroskotani takifka jako soutast vlastni-
ho projektu. Radikalni nonkonformismus, na jaky vznadeji nérok surrealis-
té, ma za svij predpoklad soufalstvi. Zoufalstvi je pfimo heslem, s nimz se
Pierre Naville obraci k pratelim: .. ist¢ bytostne zoufalstvi je sdileno vaz-
nymi neznavenymi duchy, tvrdé oddanymi svému cili.“=¢ Hnuti, kterd si
voli pesimismus za zéklad, nenarazcji na ztroskotani jako na cosi vnéjsiho —
naopak patii k podminkam jejich aktivity. Radikalni zoufalstvi jim zajistuje
imunitu pfed opakovanym prozitkem marnosti vlastniho konani. Nereflek-
tovana fe¢ o ztroskotdni avantgardnich hnuti proto nezachézi dost daleko.

7 téchto naértnutych ndznaki vyplyva nasledujici:

1. Jenutné a mozné narysovat novy a rozéifeny pojem moderny; o to jsme se
s Christou Biirger pokusili v Préze moderny.™

2. Viigi problémoveému komplexu, jenZ je terminem ,postmoderna” vystizen
jen nepiesné, lze zaujmout odli¥ny postoj nez doposud, postoj oprostény
od decizionistického nutkani rozhodnout se¢ pro postmodernu, ¢ proti ni.
Mnohé totiz hovoti pro ndzor, Z¢ pred zadnym takovym rozhodnutim nesto-
jime. Pod rubrikou ,postmoderna” s hovofi o jistych zpiisobech znejistént,
nikoli o fesenich problému. Tato znejisténi je nutno vnimat; nelze se ale

rozhodovat pro né ani proti nim.

3. Musime byt pfipraveni snéget ambivalence. Logika rozhodnosti podle vse-
ho upadla do krize. Kdy# ckologicti politikové zjisti, e ochranu zivotniho
prostiedilze ve velkém provozovat jediné tehdy, pokud zéroven podporujeme
priumysl vyrabéjici zdroje pro ochranu sivotniho prostiedi, projevuje se v tom
védomi ambivalenci, jez se vymyka logice bud/anebo. Mozna se ona moderna,
kter4 se v soudasnosti zacind stavat historickou, vyznacuje predevim nizkou
toleranci k ambivalencim. Nadim tikolem by pak bylo nauit s unést rozpory

2 zachazet s nimi. V tom nam miize Beuys nepochybné byt uéitelem.

pérance fondamentale est le partage des esprits séricux, non fatigué¢s,

938 ,Une certaine déses
LMieux et moins bien*, in: La Révolu-

durement appliqués a leur objet.* Pierre NAVILLE,
tion et les intellectuels (1927); Patis: Gallimard 1975,s. 105 a 111.

939 BURGER, Prosa der Moderne.




4. To m4 za nasledek, e uz nemuzeme uvaZovat v prostych dichotomiich,
Jjako je naptiklad tato: Bud' pfijmeme autonomjj ume
$ 0 prekondni uméni denuncovat Jakozto falegné prekonini, anebo

sdilime stanovisko avantgard, a pak je nutno pocinat si disledné a schvale-
vat i estetizaci viedntho dne, Bud se drzime mo#nosti estetického hodnoce-
ni, a pak musime pojem pokroéilejiiho materidlu hdjit i prot historickym
zjidténim, anebo se srovndme s volnou disponibilitou materidlu, a vzdime
se tak jakékoli snahy o hodnocenf estetickych objekt,

Protiklady, které nas maji donutit k rozhodnuti, jsou zformulovany tak,
Ze ndm jiz nedovoluji rozeznat ambivalence, jez ve véci vz, Jelikoz insti-
tuce uméni zachrafiuje kreativni potencidly vylué¢né za ceny jejich odtrzeni
od Zivota, smeruje tak k vlastnimy prekondni — to védel Schiller i Mallarmé.
Postmoderna pak pickondni uméni uskuteériuje, aviak zvracené: jako#to
estetizaci viedniho dne, kterd s; od nds mé vynutit pfitakdni statu quo. Dnes
panujici imperativ »uZivej sil“ (enjoy!) prave nebyl cilem avantgardistického
impulsu — a toho se musime drzet, pokud m4 byt uméni né&im vice nez
kompenzaci,

ave z pochopeni

alu. Tato kritéria by se méla uchovi-

vat v platnosti predeviim diky nezavislosti na trini hodnoté objektti. Sta¢t

tento pozadavek zformulovat — a hned vidime, ze nezapada do naseho svéta.
Presto nenf nespravny.

»avant-
ynonymum modernity, nybrs ve smyslu Bretonova
pozadavku pratiquer iq poésie, a pokud vezmeme v potaz, co bylo fe¢eno vyse
ohledné z4kladniho pesimismu téchto hnuti, je pak patrné, e
m, ktery domnéle fesi, ve skute¢nosti miji. Zou-
» MimMo jiné uz
Proto, ze dosiroka se rozlévajici konzumentstvi vyzaduje pfitakani vécch.

Zde konéim teoreticky vyklad a ptechizim k analyze nékolika aspekti dila

Josepha Beuyse Jakozto zhmotnéni faktu, 7e existuje avantgarda i po konci
historickych avantgard. B

]
i Beuys neni z4dnou ukdzkou,
PTave to jej ale &ini teoreticky relevantnim. Zlom v podané argumentaci je
Pfiznanim k heteronomij teorie: pokud teorie dok4se néco poznat, pak jedi-
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9. Chodec pomezim

O Beuysové zatazeni do tradice avantgardnich hnuti miize sotva kdo pochy-
bovat. Sam tuto navaznost vyzdvihl v projevu k udéleni Lehmbruckovy
ceny: jde mu o jistou zikladni mySlenku k obnove spoletenského celku,
kterd vede k socialni skulptufe®.? Ujima sc utopického projektu historic-
kych avantgardnich hnuti, jejZ jednou Breton shrnul formulkou, Ze je nutno
nastolit ,koneéné obyvatelny svét® (un monde enfin habitable). Zaroven ale
vi, 7 avantgardni hnuti nebyla s to tento projekt uskutecnit a ze jej neusku-
teéni ani on sam. Zistava mu tedy — fika tamtéz — jen tkol ,pfedat plamen
dal“. O ztroskotani historickych avantgardnich hnuti jsem sam mluvil v Zeo-
rii avantgardy, a pokud projekt porovname s jeho bezprostiednimi realizace-
mi, je to vystizné konstatovani. S4m tento verdikt ale setrvava v logice bud/
anebo. Jakmile z této logiky vykro¢ime, stava se pochybnym, zda projekt,
jako je napfiklad surrealismus, ktery za svou utopickou silu vdééi zoufal-
stvi, viibec miiZe ztroskotat. Mo#n4 ztroskotani predstavuje zpusob, jak
se avantgardista ujiStujc o utopi¢nosti sveho projektu, ktery by byl — coby
uskuteénény — vidy nééim jinym, nez ¢im jest.

Dadaismus a rany surrealismus jesté vychazely z minéni, e staci roz-
bit autonomni, od Zivotni praxe odstépenou instituci uméni, a rozpouta
se tak fantazijni a kreativni potencial, ktery v ni z@istaval zakuklen. Proto
ony ttoky na instituci uméni, jejichZ ostrost neni mozné prekonat. Po tom
véem u Beuyse nenajdemc skoro ani stopy. I on se sice distancuje od poj-
mu umélce — ,tim piece byt viibec nechci“?! —, avéak tento distanciaéni
pohyb v sobé jiz nema polemické ostii dadaistickych deklaraci. Zatimco
berlinsky dadaista Raoul Hausmann pliva na Goetha, Beuys se na néj
miize odvolat jakozto na autora, ktery mél pojem veédy odli$ny od panu-
jici koncepce a provozoval veédu { uméni z téhoz ducha. Misto ataku na
instituci uméni nastupuje pohyb, ktery sice vede smérem od uméni pry¢,
ale nikdy je zcela ncopusti. ,S uménim uz opravdu nemam vibec nic
spole¢ného — a to je jedina moznost, jak pro uméni moci néco udélat.”*
Tato paradoxni formulace vystihuje stav, kdy je umélecky vykon zévisly
na autorové schopnosti pfekrocit institucionalni hranice uméni. Od uda-
lostf, jez jsme si navykli nazjvat ,ztroskotani historickych avantgardnich
hnuti“, se impuls k prekondni proménil: nyni vi o své zavislosti na tom,

proti éemu se obraci.

240) Joseph BEUYS, Dank an Wilhelm Lehmbruck®, die tageszeitung, 29. ledna 1986, s. 2.

241 Joseph Beuys. Leichnungen = Tekeningen — Drawings. Ausstellung und Katalog. Nationalgalerie
Berlin, Staatliche Museen Preufiischer Kulturbesitz. Museum Boymans — van Beuningen Rotter-
dam (kat. vyst. ), Mnichov: Prestel 1979, s. 31.

242 Ibid.
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poukazem se jejich vyznam nevycerpava. Roku 1943 se Beuys ztitil v bojo-
vém letounu na Krymu. Po nékolika dnech v bezvédomi ho ve snéhu obje-
vili Tatafi, pokryli jej vrstvou sadla a zavinuli do plsti, diky éemuz pomalu

znovu nabyl potiebné télesné teploty. Oba materialy pro néj zaistanou spjaty

s prozitkem znovuzrozeni ze smrti podchlazenim, znovuzrozeni diky pro-
dukei tepla u sadla a izolacni schopnosti u plsti. V tomto smyslu jsou oba

materily soudasti jisté individualni mytologie. Rozhodujici viak je, ze s

Beuys u tohoto momentu nezastavi, nybrz v ndvaznosti na svou kvazimytic-
kou zkugenost rozvine jistou teorii materiality. Plst v ni predstavuje izolaci
a ochranny kryt, ale zaroven i material umoziujici pronikani vnéjsich vli-
vil. Jeji $edé barva ma u divaka vlivem jakéhosi efektu prevraceni evokovat
celé bohatstvi barevného spektra. Koneéné pak akusticky tlumivy G¢in plsti
reprezentuje miéeni.*” Latce se piisoudi vyznamova dialektika (izolace od
vnéjsku a soutasné spojeni s vnéjskem; nebarevnost a barevné bohatstvi),
ktera se pak aktualizuje v akcich.

Na sadle Beuyse zajimala odlisnost agregatnich stavii: v chladném stavu
je viceméné pevne, ptisobenim tepla kapalni. Stavé se tak privilegovanym
demonstraénim objektem Beuysovy teorie skulptury, ve které se rozlisuje
mezi chaotickymi (teplymi) a uspofadanymi (chladnymi) stavy.

Kdyz jsem zacal pouZivat sadlo, mym piivodnim zdmérem bylo podnitit disku-
si. Flexibilita tohoto materialu pro mne byla zvl4été lakava v tom, jak reaguje
na zmény teploty. Tato flexibilita ma psychologické ucinky: lidé instinktivné citi
jeji sepéd s vnitfnimi procesy a pocity. Chtél jsem vyvolat diskusi o potencialu
skulptury a kultury, co znamenaji, o co jde v jazyce, o €O jde v lidském vyrdbéni
a vytvafeni. Zaujal jsem tak ve skulptufe jistou extrémni pozici a chopil se mate-

rialu, ktery je velice zasadni pro Zivot a neni spojovan s uménim.**

Beuys si z materidli vytvéii svého druhu abecedu. Ta se ale nesklada z hla-
sck, ale z komplexnich pojmi. Smyslové vnimané materialité je pfifcen
vyznam, ktery sice lze sledovat a uchopit, v zadném piipadé ale neni nut-
nym diisledkem smyslového dojmu. Préce typu Tukouvy roh, jez byla k vidé-
ni na vystavé v Guggenheimové muzeu, tak nesestava pouze ze smyslove
vnimatelného objektu, tedy loje naneseného do rohu mistnosti, ale zaroven

245 TISDALL, Joseph Beuys, s. 120.

246 ,My initial intention in using fat was to stimulate discussion. The flexibility of the material
appealed to me particularly in its reactions to temperature changes, This flexibility is psy-
chologically effective — people instinctively feel it relates to inner processes and feelings.
The discussion I wanted was about the potential of sculpture and culture, what they mean,
what language is about, what human production and creativity are about. So I took an
extreme position in sculpture, and a material that was very basic to life and not associated

with art.” Thid., s. 72.




Obr. 19 Joseph BEUYS, Jok vysvétiite
obrazy mrivému zajici (How ta explain
pictures to a dead hare), 1945,

foto: Ute Klophaus

1 ze sebeinterpretace a z komentite v katalogu, a koneéné i z fotografické-
ho snimku, jenz podrobuje plasticky objckt abstrakci dospivajici skoro az
k dvojrozmérnosti. Divék je sou¢asné étendfem, pozaduje se po ném, aby
dokazal sledovat uréitou prichystanou vyznamovou strukturu, zde kon-
krétné protiklad mezi ptisnym potiddacim principem pravého tihlu v rohu
zdi a polotekutym lojem, ktery pfedvadi proménlivost ,socialni plastiky*.
Zaroven je ale divak vystaven dojmiim zcela jiného druhu, skvrnim na zdi
¢i Zluklému, mirné odpudivému pachu roztékajiciho se loje, ktery uz dav-
no nema trojuhelnikovy tvar, zachyceny na snimku v katalogu. Asociace
vyvolané témito dojmy poukazuji odlisnym smérem, nes Jaky ve stano-
vovani smyslu pfedjimal Beuys. A néco podobného plati pro price z pls-
ti. Hromady sta ¢tvercovych kust plsti, piekryté médénym plitem, jsou
pro Beuyse znakem tepelné baterie: »Iyto hromady plsti [...] jsou agregaty
a médéné plechy jsou vodiée.“?*” Divak si oviem tuto praci spise asociatiy-
né spoji s neuté¥enosti obchodniho skladisté, ve kterém je jedna véc stejna

247 ,These felt piles [...] are aggregates, and the copper sheets are conductors.” Ibid., s. 162,
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jako druha. Alegoricky vyznam, ktery Beuys materialiim ptisoudil, je pie-
kryt jinym vyznamen, vychézejicim z pezprostfedniho dojmu.

4. Navrat symbolické formy

Rozpéti, jez mezi obéma vyznamovymi rovinami muze vyvstat, 1ze predveést
na akci Jak vysoétlite obrazy mrtvému zajici (How to explain pictures to @ dead
hare, obr. 19). Beuys sedi na stolicce, ktera ma jednu nohu ovinutou plsti,
hlavu mé4 politou medem, na pravou nohu si upevnil kratkou lyzi (Slapa-
dlo na led), leva noha stoji na stejné velkém $lapadle z plsti, na kliné drzi
mrtvého zajice, pravou ruku ma pozdvizenou v uditelském gestu a na sténé
|ze rozeznat kresby. Takto je jedna faze celé akce zachycena na snimku Ute
Klophaus.*" Divak rychle pochopi polemicky obsah scény: dokonce i mrt-
vé zvite ma pro uméni vic porozuméni ney vétdina lidi (b&hem akce jsou
dvefe galerie saviené, Beuyse lze vidét jediné oknem zvenéi). Scéna za sviij
patos v neposledni fad¢ vdéet hlavé zalité medem, s¢ kterou Beuys spoju-
je pevné vymezeny alegoricky vyznam. Hlava je organem my$leni, jenz ve
své racionalité ustrnul na zptisob smrti. Kdyz Beuys hlavu zalije Zzivouci
medovou hmotou, sugeruje tim, se i mySleni miize byt Zivouc, muze se
stat jinym my§lenim.** Scénické alegorie predvadi ty# sémanticky posun, na
ktery jsme narazili v Beuysovych vyjadienich z rozhovort. Tolik, pokud jde
o zamysleny vyznam. Divak ale na snimku vidi néco jiného: zdcformovanou
hlavu, jakoby vlivem popalenin z valky, jejiz nevidouci strnulost stoji v kon-
trastu ke zvlastni ivoucnosti ruky. Noha od stolicky ovinuta plsti, mlhavé
rozeznatelné spinace elektrickych zafizeni a noha ovinuta dréaty (?) vyvo-
lavaji asociace spoutani a muéidel. Emotivni a¢in obrazu na alegorickou
intenci autora nijak nenavazuje, naopak se viici ni stavi napfic. Beuys nam
néco Fika, ale to, co fika, s¢ nekryje s tim, co chtél fict. Re¢eno pojmoslovim
 dealistické estetiky: divak vidéné uchopuje jako symbol, tedy jako bezpro-
stiedni jednotu smyslové konkrece 2 smyslu, nikoli jako alegorii, které lze
urdity vyznam pridélit.

Co z této diskrepance mezi alegorickym schbevykladem autora a Sym-
bolicky interpretovanym zrakovym prozitkem divaka plyne? Jisté by bylo
faleiné chtit jednou vyznamovou rovinou trumfovat nad druhou. Autorem
proponovanou alegorii nelze odepsat coby zanedbatelnou veli¢inu (quantité
négligeable): nale k dilu stejné tak, jako patif subscriptio k baroknimu emblé-
mu; a vyznamovou produkci divaka, navazujici na to, co lze ynimat smysly,

948 [hid., s. 102.
949 Ibid., s. 105.
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Jestum v8ak tuto strukturu nesmime povysit na méfitko sou¢asného umeéni.
Beuys je jednotlivy piipad. Nepochybné vsak je pripustné postavit jeho pra-
ce proti obraziim Neue Wilde. Vychdzi tak najevo problemati¢nost bezpro-
blémového navratu k zavésnému obrazu, barcvnosti a jistoté linii. V porov-
nani s nalomenou a nejistou linkou Beuysovych kreseb, v nichz dovednost
ustupuje natolik do pozadi, ze vysledek piisobi jako zbéZzny zapisek, plisobi
rozsahlé oblasti tohoto malifstvi ¢isté vnéjskové. Uspéch, o néjz usiluji, neni
nepodobny tspéchu Hanse Makarta. V Berlin€ se roku 1999 pod nazvem
Sensation konala vystava nového anglického uméni ze Saatchiho sbirky,
zahrnujici naptiklad kravu rozfezanou na platy a naloZzenou ve formalde-
hydu, riizné srostlé figury dvojcat vprostied bujné zelen¢ nebo zakrvavenou
zviteci lebku obklopenou zivymi i mrtvymi mouchami. O¢ividné otupélym
mentalitam se tak nabizi vzru$eni z hnusu; s uménim to ma pramalo spolec-
ného, jednd se o ¢isté trzni fenomén. Finan¢né silny sbératel by mohl stej-
nym zptisobem sbirat i jiné objekty, napfiklad pomalované dfevéné kachnic-
ky, které se dfive pouzivaly pfi lovu, a nyni sc za né v USA také utrzi vysoke
¢astky. Tyto poznamky maji ukdzat jen tolik, Ze hodnoceni jsou mozna i bez
pevné sité teorie, ktera ex officio vyhlasuje, co je pravé nejpokrocilej$im sta-
vem uméleckého materidlu. Jen kdy?z si teorie osvoji pokoru a pfizna si svou
heteronomii, mize praktikovat ono ,vnoreni do véci®, na néz vznéasel narok
Adorno, ale ne vzdy je sam uskute¢noval.

Ve slavné stati Krize ducha (La Crise de 'esprit) z roku 1919 lici Valéry éru
pted prvni svétovou valkou jako alexandrijsky chaos styli, aluzi a vypijéek:

V mnohych knihach tohoto obdobi — a zdaleka ne téch nejpriimérnéjsich — bez
obtizi najdeme vliv ruského baletu, néco z Pascalova pochmurného stylu, mnohé
z nélady typické pro bratry Goncourty, néco z Nietzscheho, néco z Rimbauda,
jisté vlivy vychazejici z kontaktu s malifi a mnohdy i tén védeckych vykladi; to

cclé obestteno zdvanem éehosi britského, co se dé tézko presné identifikovat!®®

Takové li¢eni nés prekvapuje: minimalné v oblasti vytvarnych uméni se ndm

desetileti pfed vypuknutim prvni svétové valky jevi jako heroicka epocha
moderny. Fauvismus, kubismus, Blauer Reiter — viechny zdsadni inovace
v malifstvi dvacat¢ho stoleti vznikaji v této dobé. Nic z toho ale nepronik-
ne pred zrak teorctika, ktery pfed povrchem roztfiSténym na tisic kouskd
pusobi jak oslepeny. Kdyz mohly mysliteli Valéryho vnimavosti a ostrovtipu
uniknout tak zdsadni fenomény jeho soucasnosti, pak nelze pfedem vylou-
¢it moznost, ze se nam muze vést obdobné. Mozna epochalni uméni nasi
doby - jsouce zaslepeni Saatchiho senzacemi a fantémem globalniho uméni
— vibec nevidime.

250 VALERY, (Euores, sv. 1, 5. 992.
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S ohledem na Beuyse lze téz zbavit dramati¢nosti obavu, ze by univer-
,4ni estetizace kazdodennosti mohla vést ke stavu, kdy uz prosté pro uméni
viibec nemime zrak, a to proto zmizi. Beuys se nepochybné vydal napo-
spas médiim: i ¢lovek, jemuz bylo avantgardni uménf zcela vzdaleno, znal
muze v plsténém klobouku, a v nutném ptipadé o ném mohl vyrknout svilj
verdikt. Beuysovy prace ale zhstaly ezotericke, neptistupné dokonce i tém,
kdo se snazili ptidrzovat autorskych sebekomentaft. Kdyz se popularita
do této miry zkiizi s ezoterikou, 1ze ptijmout domnénku, 7e si uméni ucho-
va schopnost provést onen pohyb odstépeni, diky némuz muZe vystupo-
vat viiéi kazdodennimu svétu jako cosi jiného. Zphsob, jak se Beuys ujima
avantgardistického projektu prekonani uméni, a Zérovet tento projekt stale
znovu eliminuje, pfi¢emz plisobi na znejisténé hranici mezi uménim a neu-
ménim — tento zptisob ukazuje, Ze umélecka praxe predchazi i opravnénym
obavam teoretika. Zatimco my jeSté azkostlivé formulujeme otazku, odpo-
véd jiz je davno nalezena, jen ji nevidime. K tomu, abychom ji mohli vidét

se vii jasnosti, bylo zapoticbi Beuysovy smrti.




XII. Uméni a filosofie
ve znameni postmoderny

Kdyz se pfi vzpoufe mladé inteligence zméni
pravo a pravda fantazie v pozadavky politické
akce, kdyz se roziti surrcalistické formy protestu

a odpirani, miize tento zd4nlivé bezvyznamny
vyvoj vyznacit zasadni proménu situace.
- Herbert Marcuse®!

Tyto fadky z Marcusova Eseje 0 osvobozeni, prejimajiciho impulsy student-
ského hnuti z konce $edesatych let, dnes maji nostalgickou pfichut. Kdy#
Marcuse pife, ze uméni »by se stalo produktivni silou materialni i kultur-
ni metamorfézy*, kdyz zvéstuje ,konec oddéleni esteti¢na od skute¢nosti,
ale pravé tak i konec komeréntho slou¢eni obchodu a krasy, vykofistova-
ni a potéseni”,”? navazuje tim na utopické nadéje surrealistii. V kontextu
studentského hnuti, chipaného jako ,¢as nynéjska“ v onom emfatickém
smyslu, ktery danému pojmu vtiskl Benjamin, se mu podatilo aktualizo-
vat politickou dimenzi historickych avantgardnich hnuti. V kvétnu 1968
se zda, Ze sc surrealistické nadéje napliiuji - oviem jen zda. Jiz roku
1972 v knize Kontrarevoluce a revolta bere Marcuse své pichnané povzne-
sen¢ stanovisko zpét, kritizuje ,,desublimaci kultury® jakozto ,znicenf
estetické formy“ a zasazuje se o zachovani burfoazniho uméni, jelikoz
toto umeéni protifeéi realité burzoazni spolecnosti. Struéné feceno, blizi

251 Herbert MARCUSE, Versuch iiber die Befreiung, Frankfurt n. M.: Suhrkamp 1969, s. 51.
252 Ihid., s. 54,
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s¢ Adornovu stanovisku, aniz by pfitom ale pfejimal Jjeho striktni pojeti
moderny.?

Z onoho velkého smifeni uméni a teorie ve znameni utopie toho dnes
podle vSeho pfili§ nezbylo. Habermas pfisuzuje uménf jako jedné ze sfér
diferencovaného rozumu misto po boku védy a moralky, aviak proti mys-
lence sloucenti estetiky s politikou ma z4sadni vyhrady. Jelikoz diferenciaci
wedni, moralni a umélecké sféry chape jako historicky pokrok oproti pfed-
modernim spole¢nostem, je mu kazdy pokus o jeji zpochybnéni podeziely
coby regresivni touha. Uméni chapanému jako radikélni vyjadfeni subjektu
sfitom ddvd za povinnost uznat svébytny smysl ostatnich sfér. Je jasné, ze
m je soucasné omezen spolecensky nérok, ktery uméni miize vznést jediné
sehdy, kdyZ se do ostatnich dvou oblasti vmésuje. Habermasovi se oviem
Jednd o to, aby recepce uméni piinasela hojné disledky na poli Zivotni pra-
%= timto zpiisobem legitimizuje recepéni postoj, ktery jesté Adorno povazo-
vl za Sosdcky. JenZe uskuteénit takovy postoj je mozné jediné tehdy, pokud
&0 prolomi estetickou imanenci a vtdhne do sebe mimoestetickou oblast.

Pokud viidi Habermasovu stanovisku hleddame néjaky protéjsek, nara-
=ime na poststrukturalistické francouzské filosofy. Ma-li mysleni Foucaulta,
Derridy a Lyotarda viibec néco spole¢ného, pak to, ze (byt v rizné mife a na
sizné zpisoby) praktikuji onu dediferenciaci sfér, proti které se vyslovuje
Habermas. U Foucaultova monumentéalniho spisu Slova a véci se zprvu zda,
2 tu Foucault jen obnovuje starsi védeckou tradici déjin ducha — aviak kni-
fha se nevycerpava rekonstrukei epochalnich vzorci mysleni: usiluje o kri-
tiku moderni filosofie od némeckého idealismu po Sartra. Ubéinik celé
této kritiky predstavuje Mallarméovo pojeti literatury: z jeho promysleni
Foucault ¢ini 1ikol postmoderniho filosofovani, a podfizuje tak filosoficky
koncept nediskursivnimu pojeti feé¢i jakozto &isté autoreferenciality. Derri-
dova Gramatologie, zd4 se zprvu, se Fdi svrchované pfisnym védeckym néro-
kem; ten je ale s postupem argumentace vyfazen vlivem u#iti poetickych
jazykovych technik. Neptekvapi nas proto, kdyz Habermas Derridovi vycita
~zruseni kategoridlniho rozdilu mezi filosofii a literaturou®.”* Koneéné pak
Lyotard davd pojmem théorie fiction nejjasnéji na srozuménou, e Jiz nedii-
véfuje raciondlni konstrukci, nybrz véfi mysleni, které si védomé osvojuje
umélecké postupy.?*

Habermas a francouzsti poststrukturalisté vyvozuiji ze ztroskot4ni nadé-
Ji na radikdlni spole¢enskou proménu, spjatych se studentskym hnutim,

253 Herbert MARCUSE, Konterrevolution und Revolte, Frankfurt n. M.: Suhrkamp 1973,
s. 97 nn. (anglické znéni vy$lo roku 1972).

254 Jiirgen HABERMAS, Der philosophische Diskurs der Moderne. Lwilf Vorlesungen, Frankfurt
n. M.: Suhrkamp 1985, s. 246.

455 K predchozimu viz stati o Foucaultovi a Lyotardovi in: BURGER, Postmoderne, s. 114 nn.
a 122 nn.




Obr. 20 Klaus KROGER, Zidle (Stuhl), 1982,
145 * 125 cm
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protikladné¢ diisledky. Habermas rozvrhuje kritickou teorii spole¢nosti na proble

s cilem udat ramec reformni politiky, ktera dostane pod kontrolu ,patolo-
gické vedlejsi disledky” procesu modernizace — a kvtili tomu je nutno se

mohou n
Beuyse m

vzdat radikalnich stanovisck stardi kritické teorie. Francouzsti filosofové se neni pot#
z pole teorie spole¢nosti do jisté miry stahuji, naproti tomu se viak snazi véci znow
destabilizaéni odvahu historickych avantgardnich hnuti vnést na pole filo- sama zak
sofické teorie. Avantgardni projekt revolucni promény kazdodenni praxe se byt. Bezp
tak rozpada na reformistickou ¢ast, vedenou otazkou, jak lze zabranit ,.kolo- »Obraz,”
nizaci #itého svéta®, a na anarchicko-revoluéni ¢ast, ktera véak revoluci cha- umozZnov
pe jako &isté teoreticky podnik, tkvéjici v estetické subverzi dominantnich vyjadrent

mou, svo

pojmil (jako je subjekt a pravda). Teorie soucasné éry by se tak ocitla pred
sotva feditelnym tikolem myslet jednotu obou rozestoupivsich se a navzajem vanim vy

se potirajicich teorii. stavaji pr

Zamyslcli jsme se nad postojem filosofické teorie k uméni. Jak se ale k cistému
soutasné uméni stavi k teorii? Ze vécho nejdfive je nutno si ujasnit, ze fec kazdoder
o souéasném uméni obnasi uréitou historickou konstrukci, ktera zdaleka vlastni zi
neni jistd. Malifstvi soucasnosti, to nejsou jen Neue Wilde, ale také Emil
Schumacher a Klaus Kroger (documenta 3), ktefi pravé dnes vytvéieji své =
nejsilnéj$i obrazy, i kdyz si sviij materi4l z&4sti vypracovali jiz na konci ggg -ﬁ:{::r‘
padesatych a po¢atkem Scdesatych let. Malifstvi soudasnosti, to jsou autori Mur‘-cu|

Norbers

navazujici na tak rozmanité tradice jako informel, surrealismus, konstruk-
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tivismus a novorealismus nové vécnosti. Vyjdéme znovu od extrémi, tedy
od Beuyse a Neue Wilde. Mnohé Beuysovy prace jsou zaloZzeny na myslen-
ce — ¢imZ nemyslim, Ze by se jejich obsah vyéerpaval komentéfem, ktery
k nim autor podal, ale to, Ze uvedeny komentaf k pfislusnym pracim patfi
Jako souéist toho, co recipient vnima. Beuysova otazka zni: Jak Ize nava-
zat na utopicky projekt historickych avantgardnich hnuti, jejz Breton shr-
nul heslem, Ze je nutno vytvofit ,.koneéné obyvatelny svét”, pfestoze tento
projeckt ztroskotal? Beuys vi, Ze atak avantgard na instituci uméni nedo-
kazal uvolnit kreativni a fantazijni potenciél, ktery v nf je zakuklen, ale
soucasné vi, Zze ndvrat k malifstvi by pro néj byl falesnym krokem a rezig-
naci na onu nadéji, jejimz nositelem byly avantgardy. Na rozporuplnou
situaci odpovida sebevédomé rozpornou definici sebe sama Jjako umélce
i neumélce: ,,S uménim uz opravdu nemam viibec nic spole¢ného — a to je
jedina moznost, jak pro uméni moci néco udélat.“*" Avantgardni impuls
reflcktuje sebe sama, pojiméd do sebe vlastni neuskuteénitelnost, a presto
zaroven neopousti svou predstavu o cili. Jednotlivé dilo - kresba, akce —
za sebe nepromlouva ve smyslové bezprostfednosti, nybrz predstavuje ¢ast
celku, k némuz sc vztahuje komentat. V mistech zlomu mezi komentafem
a tim, co je smyslové dano, dli obsah dila, jenz sc vzdy vymyk4 autorovym
intencim.

Teorie je u Beuyse integrélni slozkou dila. Naproti tomu Neue Wilde
na problematiku avantgard zapomnéli (a pravé to je mozna divod, proé
mohou navazat na avantgardni postupy). Na rozdil od askety Joscpha
Beuyse nechtéji zlepsovat svét — chtéji malovat obrazy. A k tomu, zda se,
neni potfeba zddna teorie. Aviak teorie se umf mstit, a tak¥ikajic zezadu do
veci znovu pronika. Bezprosttednost, kterd chece byt bezprostfednosti, se
sama zakousi zprostiedkované, totiz jako protiklad toho, ¢im se domniv4
byt. Bezprostfednost je v malifstvi skoro vzdy aranzovana bezprostiednost.
»Obraz,” pise Norbert Prangenberg, ,musi byt hermeticky, nesmi nikudy
umoziovat vstup — ani titulem, ani objasnénim, které bych podal. Je mym
vyjadfenim, mléenlivym a beze slov, které Zije jediné svou barvou, svou for-
mou, svou cxistenci.”*” Komentaf, ktery ma obraz ochrénit pted pfidélo-
vanim vyznamt, funguje jako interpretace. Mléenlivost a bezeslovnost se
stavaji programem, jehoZ se mohou interpreti ujmout a variovat Jjej. Navrat
k ¢istému malifstvi je iluze. Reflexi nelze preskocit. Ve svété, v némz se véci
kazdodenni potfeby ujimédme jediné zprostfedkované (zbozi nezbytné pro
vlastni Zivot jiz neprodukujeme sami), je uméni bezprostfednosti mozné

256 Joseph Beuys. Zeichnungen, s. 31,

257 Marianne STOCKEBRAND, ,Gesprich mit Norbert Prangenberg am 25. Mirz 1984 im
Museum Haus Esters Krefeld”, in: Annelie POHLEN - eadem — Gerhard STORCK (eds.),
Norbert Prangenberg (kat. vyst.), Krefeld: Museum Haus Lange Krefeld 1984, s. 81 n.
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jediné za cenu totalniho rozchodu se spoletno
nebo smrt. Nelze autorfim vycitat, #e se touto cestou nevydali.

V porovndni s pozdnimi Sedesatymi lety je dnes teorie skromnéjsi; naro-
ku na vyvozovani vyvojovych linii z minulosti do budoucnosti se do znac-
né miry vzdala. Symptomem této skromnosti je sémanticky prazdny pojem
postmoderny, ktery ptitomnost charakterizuje pouze jako ,dobu po“. Nic-
méné pravé pro svou vagnost je tento pojem podle véeho nepostradatel-
ny: slouzi jako projekéni plocha tapavych pokusi 0 uchopeni soudasnosti.
Debatu o postmoderné udrzuje pii zivoté otizka, zda v soucasnosti pro-
#fvame epochélni zlom, anebo zda jsme pouze svédky mnoha nekonecné
malych a navzdjem se prekryvajicich modifikaci. Takto zformulované otazka
je do jisté miry paradoxni: epocha je historick4 kategorie, s jejiZ pomoci se
snazime vnést tad do minulosti s jeji plnosti, a zlomy mezi epochami pfed-
stavuji historické konstrukce. Kdyz si klademe otézku, zda v souasnosti
prozivame epochalni zlom, spojujeme tim dvé odli§né perspektivy, totiZ
primou perspektivu prozivajiciho Geastnika a usporadavajici perspektivu
vypravéce, ktery si zjednava piehled v uplynulém déni. Chceme tak zit v pii-
tomnosti a soucasné na ni pohlizet zjednodusujicim pohledem historika,
kterému ale navic ptipadé tloha zvysit intenzitu nascho prozivani. Paradox-
ni raz tohoto postoje dokazeme zaregistrovat, nedokézeme se jej ale jen tak
sbavit. S ochabnutim tradi¢nich vazeb s totiz probouzi potfcba samostatné
zajiiténé orientace. Otézka po epochilnim zlomu, nepfeslechnutelné spo-
luobsazend v pojmu postmoderny, dava patetickou podobu nadi potiebé
sorientovat se v soucasnosti, v niz jako nej napadnéjsi rys vniméame rychlost
jeji promény v minulost.

Pokud opustime stale jesté spolehlivy terén architektury, kde pojem

postmoderny vyznacuje odvrat od funkcionalistického stavebniho smysleni

moderny, narazime ihned na viech stranach na nejasnosti, rozpory a ote:
,,postmoderm’“ neoexpresionis-

viené otazky. Ma smysl oznacovat epitetem
tickou malbu Neue Wilde, kdyz je pritom expresionismus, na ktery Novi

divoci navazuji, obeené povazovan za hnuti v ramci umélecke moderny?

Miame autora typu Michela Tourniera oznacovat za postmodcmiho, jelikoz
se vraci k tradi¢ni vypravéci formé autorského rom
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¢ujictho a oznacovancho, roztristil. Tato myslenka je podle vseho znama
pfinejmensim italskym maliftim. Svéd¢i o tom jedna programaticka kresba
Francesca Clementeho, zachycujici dvé figury bézici opa¢nymi sméry; kazda
z nich pfitom drzi polovinu rozlomencho prstenu, na kterém lze &ist népis
symbolon. V malitstvi od konce sedmdesatych let — v porovnani s informe-
lem padesatych a Sedesatych let — lze skute¢né sledovat névrat znakii, kte-
ré matné sugeruji vyznam a jejichz specifi¢nost tkvi v tom, Ze se jim pravé
neda prisoudit zadny smysl. Na mnoha obrazech mladych Ital, ale také
némeckych Ncue Wilde, je osamostatnéné oznacujici pouhou nastrahou,
kterou malifi li¢i na divéka, aby se ztratil ve viru moznych symbolickych
vykladii. Stephan Schmidt-Wulffen v této souvislosti pravem hovofi o inter-
pretacni blokadé.” Na shodné pocinani oviem nardzime jiz u surrealistti.
Na Magrittové obrazu Muzeum jedné noci jsou vedle sebe usporadany cryfi
ptihradky; tfi obsahuji objekt (ruku, jablko a amorfni tvar), zatimco pohle-
du do étvrté bedny brani vystfizeny vzorek. Divdk tu je — v neposledni fadé
sugestivnim titulem — vyzyvan k vykladu, jeho interpreta¢ni pokus se ale
hrouti do prazdna. Oznacujici tu nevydaji Zddné oznacované; oteviené pfi-
hradky se svymi objekty ndm jsou uzavieny stejnou mérou jako ona ¢tvrta
ptihradka, jejiz vnitiek je zakryt. (Postmoderni) sabotéz vyznamu je znama
jiz v surrealismu.

Vzhledem k nejasnostem ohledné toho, zda sloganu o postmodernim
umeéni vitbec odpovidaji néjakd umélecka dila, se tedy nabizi domnénka, ze
se v tomto konceptu pouze obnovuje stara strategie kulturné konzervativ-
nich autortl, ktefi modernu uz tolikrat prohlasili za mrtvou. Adorno v Mini-
ma moralia hovoti o svém prvnim uciteli skladby, protivnikovi atondlni hud-
by, ktery se své zaky snazi pfivést zpatky k tonalité tim, Ze hudbu atonalni
predstavuje jako ,jiz ne moderni®. Argumentaéni figura rozlou¢eni s moder-
nou tedy byla plné utvofena jiz ve dvacatych letech. Kolem roku 1960 ji
prejal sociolog Arnold Gehlen v tezi, ze uméleckd moderna vstoupila do
Jkrystalizaéni® faze jiz pfed prvni svétovou véilkou, a neni jiz tedy schopna
zadné obnovy.” Na téchto ranych pokusech o kritiku moderny je zajimavé,
ze argumentuji plné v duchu moderny: za kritérium soudu stavi novost ¢i
schopnost obnovy. Oproti tomu obvinéni z nelidskosti, jez se stale znovu
objevuje v kritice moderni architektury, prameni z kulturné konzervativni-
ho antimodernismu padesatych let, ktery exemplarné a efektivné reprezen-
toval Hans Sedlmayr, pivodce obvinéni, Ze veskerd umélecka moderna je
pravé a jen odvratem od ¢lovéka v dusledku ,ztraty Bozi reality”.” Na tuto

258 Stephan SCHMIDT-WULFFEN, Spielregeln. Tendenzen der Gegenwartskunst, Kolin n. R.:
DuMont 1987, s. 72.

259 Arnold GEHLEN, Uber kulturelle Kristallisation, Brémy: Angelsachsen 1961.

260 SEDLMAYR, Verlust der Mitte, s. 137 a 101 n.




Obr. 2 Volker TANNERT, Pdzovdni

pra Tatling 1| (Posing for Tatlin I}, 1982,
240 * 200 cm, Berlin: Nationalgalerie,
Sammlung Marx, repro: Andreas
VOWINCKEL (ed.), Valker Tannerr, Bilder
unnd Zeichnungen 1981-1985 (xat. vyst.),
Brémy: Kunsthalle — Karlsruhe; Badische
Kunstversin 1985, 5. 51

polemiku dnes navazuje Volker Tannert programatickym obrazem Pdzovdni
pro Tatlina II (obr. 21). Obraz zachycuje lidskou postavu, jejiz pfchnané pro-
tazené koncetiny sleduji spiraly oné slavné véze, kterou konstruktivista Tat-
lin v roce 1920 navrhl jako pamatnik Tfeti internacionaly. S hlavou oprenou
o zem figura drzi ry¢, jehoz ¢epel se ty¢i nad pamatnikem z lidského masa.
Obraz je zjevnym odmitnutim nejenom optimismu revolucionari, ktefi ve
stroji spatfovali ndstroj k nastoleni lepsi spole¢nosti, ale i konstruktivismu
jakozto moderniho formativniho principu. NadSeni pro techniku, jez bylo
konstruktivistim vlastni, tu je obvinéno ze znasilnéni ¢lovéka. Racionalni
projekt osvobozeni se zvratil v opak. Za pfif¢enim moci ¢lovéku ¢iha bar-
barstvi, se kterym je konstruktivismus vnitiné spfiznén.

Pokud sou¢asnou diskusi o postmodernismu viadime do kontextu spo-
rii o modernu, jak probihaly v padesitych a 3edesatych letech, vystoupi
do poptredi zdpas o mocenské intelektudlni pozice: neslo zde o uméni, ale
o intelektualni nadvlddu. Takova perspektiva je sice zéasti opravnénd, ale
ma své meze. Ano, nejpozdéji od analyz Pierra Bourdieua a jeho $koly vime,
7e otazky moci hraji v intelektudlnich polemikéch zdsadni roli — avSak inte-
lektudlni polemiky se mocenskymi otdzkami nevycerpéavaji. Kritik, ktery
v postmoderné nechce vidét nic jiného nez konzervativni strategii kultur-
niho ,ptevinuti nazpét* (roll-back), pfedem rezignuje na moznost rozlustit
v ni znameni doby. Kdyz postmoderni diskurs demaskuje jakozto zaméfe-
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ny vyhradné na moc, paradoxné a mimodék tim stvrzuje postmoderni tezi
o samostatnosti oznacujiciho. Lze to vyjadrit i jinak. Kdo diskusi kolem
postmoderny analyzuje vyhradné prizmatem intelektualni moci, vzdava se
moznosti pochopit ony promény estetické vnimavosti, které v ramci diskuse
vychdzeji najevo, jako vyraz promeény postoje intelcktualii ke spolecenské
skutecnosti. I kdyby se tieba nakonec mélo prokazat, ze zadné svébytné, na
moderné nezavislé postmoderni uméni nelze dolozit, neznamena to, Ze je
fe¢ o postmoderné bezpfedmétna a k nicemu se nevztahuje. Jejim pfedmé-
tem by pak nebyl ur¢ity typ nového umeéni, ale proména postojec k uméni i ke
spole¢nosti. Zmény, které se debata o postmodernismu snazi postihnout, by
nelezely na roviné dél, nybrz na roviné instituce, tedy onéch normativnich
diskurst, jez teprve z uméleckych dél ¢ini umélecka dila.

Pro moznost, Ze za poslednich patnact let skute¢né dodlo u zajemct
o uméni k nepominutelné proméné estetické vnimavosti, svéd¢i zména
postoje k historismu v architektufe devatenactého stoleti. Arbitrarni pfebira-
ni davnych stylistickych vzort a zaliba v ornamentu, jeZ v padesatych a Sede-
satych letech budily pohrdani, se nyni hodnoti pozitivné a jsou povazovany
za vyraz pochopitelné snahy o huménni stavéni. Barevny natér kdysi bile
omitnutych fasad a zdtraznéni ornamentti svéd¢i o proméné postoje, kte-
ra nastupuje spolu se silicim odmitdnim moderni architcktury skla a beto-
nu. Néco podobného lze pozorovat ve sféfe malifstvi: sili zdjem o malife
Bonnardova typu, ktefi sc nepfidali k bouflivému vyvoji uméni dvacatého
stoleti; pozitivné je hodnoceno realistické malifstvi nové vécnosti, a nové
dokonce i salonni malifstvi devatenactcho stoleti (zmifime patrizské Musée

d’Orsay). Na druhou stranu se ¢etna dila informelu padesatych a Sedesatych

let jevi dne$nimu divakovi dekorativné a libivé: do popfedi na nich vystu-
puje jisty konformismus, ktery se diive nedal vnimat. Pohyblivé obrazy fady
kinetik, které tehdy domnéle poukazovaly ke spojeni uméni s technikou,
dnes piuisobi jen jako opusténé poziistatky — aniz by viak na nich vyvstala
aura pfistroju, jez se staly nepouzitelnymi. A na uhlazenych, ¢asto vegetativ-
nich tvarech, jez byly tehdy vnimany jako strohé, je dnes patrna jejich skryta
spfiznénost s konferenénimi stolky-,ledvinkami®.

Pokud debatu o postmoderné pojmeme jako zcela neuzavfenou snahu
konceptudlné uchopit naznacené zmény estetické vnimavosti, vyvstava otaz-
ka, na co tato nova vnimavost navazuje. Ma teze zni: nikoli na premoderni
uméni, nybrz na historicka avantgardni hnuti — z nichz ovéem ncpfcbira-
ji radikdlni zpochybnéni instituce uméni. Postmoderna se nedistancuje od
moderny jako celku, ale jen od podoby, kterou moderna obdrzela v pade-
satych a ranych Sedesatych letech. Pokusime-li se zjistit, ¢im jsou propoje-
na rozmanitd umélecka vyjadreni z tohoto obdobi, objevime zvldstni patos
Cistoty, emfatické pojeti uméleckého dila a vyhranéni viic¢i kazdodenni umeé-
lecké produkci. Stejné jako se architektura osvobodila od ornamentélnich
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stavebnich prvkil, osvobodilo se malifstvi od primétu zrcadleni a novy
roman od kategorii tradi¢niho vyprévéni (postava a déj). Jestlize malitstvi
sviij ukol spatiovalo v odpoutani pohledu divika od natlaku predmétné
a ucelové zaméfeného vniméni, Robbe-Grilletiiv roman zas chtél namisto
univerza subjektivné dosazenych vyznami predvést pouhé bytf véci. Cistota
umeéleck¢ho média se jevila ne-li jako cil, tedy alespont jako kli¢ovy predpo-
klad zdaru dila. Moderni uméni z tohoto obdobf se definuje fadou tabu:
umeélec i znalec uméni védi, ,co uz se nesmi“. Nikoli ndhodou se Valéryho
pojmu odmitnuti (refus) ujima Adorno a ptidéluje mu ve své estetice tstied-
ni misto. Pfestoze historickd avantgardni hnuti zdsadné ott4sla kategorii
dila, v padesitych a ranych $edesatych letech si znovu vydobyla nezpochyb-
novanou platnost. Adornova estetika, jiz lze pro toto obdobi povazovat za
estetiku moderny par excellence, se o koncept uméleckého dila opira nato-
lik vylu¢né, ze dilo do sebe takiikajic vtahuje i instance autora a recipienta.
Dilo a jediné dilo je mistem pravdy, jez se vymyk4 diskursivnimu poznani.
Takto emfaticky koncept dila miize obstat jediné tehdy, pokud dilo zfistane
nepfekrocitelnymi zibranami odlouéeno jak od kazdodenni mimoumélec-
ke produkee, tak od trividlniho uméni. Formulace platné pro celou epochu
nam i zde poskytuje Adornova estetika.

Tato moderna — moderna soustfedéns na dilo - si viak mohla zjednat
kulturni dominanci jen za cenu potlaéeni jiné, vii&i ni pfiéné moderny -
moderny historickych avantgardnich hnuti. Ta za princip vyhlasila necisto-
tu umeleckého média, jeho smiSeni s propastmi psychologie (v automatic-
kém psani) nebo s hrou intelektu (v Magrittove malifstvi). Byla odhodléna
esteticno nepoutat v uméleckém dile: pravé naopak Jje chtéla z hranic dila
osvobodit a vpustit do viedni reality esteticky potencial metamorfézy Zivota.
Avantgardni hnuti také pomoci drzych vypiijéek a provokativntho sblizo-
vani (vzpomeiime jen na reklamni gesto dadaistl) d4vno prolomila onu
hranici vii¢i zabavnimu uméni, kterou moderna zaméfeni na dilo strezila
tak pfisné. Struéné fe¢eno, umélecka moderna padesatych a $edesatych let,
usilujici o realizaci ne snad uzavieného, pfece viak souladného uméleckého
dila, povazujici kazdodennost za cosi sobé vné&jitho a trividlni & zibavni
uméni za protivnika, byla mozn4 jediné na zikladé antiavantgardismu, pfi-
¢emz je lhostejné, zda si to sami tviirci uvédomovali.®!

Z jevu, ktery se dnes pomérné bezmocné snazime uchopit pojmem post-
moderny, s¢ mozna vyklube pritlom avantgardnf problematiky do uméni

261 Mluvit u moderny soustfedéné na dilo o antiavantgardismu (jak jej reprezentuje Adornova
teoric) md prirozené smysl jediné tehdy, pokud termin wavantgarda® nepouzivame jedno-
duse jako synonymni s modernou, nybrz uzivime jej k oznaéen vétiiho poctu uméleckych
hnuti, ktera vznikla kolem prvni svétové vilky a jejichz cilem bylo osvobodit kreativni
potencial uzavieny v instituci uméni a vpustit jej do skuteénosti.
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moderny. Tabu vztyéend modernou, jez byla zaméiena na dilo, pozbyla
platnost: pokud byla moderna padesatych a ranych Sedesatych let charakte-
rizovana snahou o &istotu uméleckého média, dnes se zd4, Ze programovou
vahu naopak ziskévé necistota. Ta saha od bezosty$ného névratu k predmétu
v malifstvi a k lehkosti anekdotického vypravéni pies potéSent z ,citatu® az
po ironicky piedvadénou rezignaci na estetickou propracovanost. Moderna
sice zahy (u Flauberta) objevila vSednost jakozto predmét, nicméné oddé-
lenosti uméleckého dila od redlného zivota propiijéila vyznam metafyzickeé-
ho principu, ktery je zcela nepiipustné porusit. Dnes je tato hranice podle
vieho znovu propustna. Hranici viiéi kazdodennosti skryté hravym zptiso-
bem zpochybnil jiz pop-art, a znovu tak uméni zkonfrontoval s absenci jeho
zakladu (Warholovy krabice Brillo se rovnaji - krabicim Brillo). Do téze
souvislosti patfi i dnes stéle ¢asté&jsi vtahovéni dél do Zivotni praxe, které by
Adorno povazoval za Josécké. A jestlize koneéné piisna moderna vylouci-
la sémanti¢no jakozto prvek, ktery je ¢istoté esteticke sféry cizi, a veskerou
dawvéru vlozila do formy jakozto rezidudlniho vyznamového elementu, dnes
zarivame navrat vyznamonosnych znakd — oviem znakd, jez skytany pfislib
smyslu deformuji a ponechavaji jej nenaplnén.

Samoziejmé jc nutno vidét i rozdily oproti historickym avantgardnim
hnutim. Tato hnuti konala ve znameni ohromné spolecenské utopie: revo-
luci mély projit nejenom podoby politické moci, ale i kazdodenni zivotni
vztahy. V kontextu studentského hnuti se po jistou kratkou dobu mohlo
zdat, ze nadéje avantgard maji $anci a mohou se uskutecnit. Dnes vime, ze
realita byla jind. Velka utopickd perspektiva se smrskla Ci alespon omezila
na to, co Manfred Schneckenburger nazyvé ,mala umélecko-Zivotni utopie®,
tedy vtazeni kazdodennich ptedmétii do uméni jakozto reprezentantii Zivo-
ta.?? Z ataku na instituci uméni se stal zavedeny umélecky postup.

Historick4 avantgardni hnuti chépala zruseni a pfekonani autonomniho
dila jako zpiisob, jak kreativni potencial uméni vysvobodit ze zakleti insti-
tuce; feéeno formulkou z Bretonova prvniho manifestu surrealismu, je tfeba
praktikovat poezii“. KdyZ jde o zpochybnéni dila dnes, neni tento narok jiz
nesen patosem revoluéni promény kazdodenniho Zivota, ale spiSe patosem
mizeni. Renate Paulsen nechéva své $est metrii vysoké papirové véze, napja-
té od zemé k horizontalni vétvi, roztrhat vétrem, a stadia rozpadu doku-
mentuje na uzounkém fotografickém pasu. Prace Norberta Radermachera,
tyto nenapadné zasahy do materiality a struktury naSeho kazdodenniho
okoli, chté&ji byt ynimény jen mimochodem; zcela jisté v nich pfi prvnim
pohledu nelze rozeznat umélecka dila — sézeji na intenzitu béznosti. Ume-

962 Manfred SCHNECKENBURGER, ,Sie diirfen es tuhig schon knistern horen. Ein
Gesprach zwischen Manfred Schneckenburger, Leiter der documenta 8, und Stephan
Schmidt-Wulffen®, Kunstforum, 1987, €. 88, s. 337.




lec si divaka nepodmariuje formaci, kter4 zabira prostor, ale spiSe intenzitou,
s niZ promysli vlastni mizeni. Moderna podnitila tendenci pritknout kazdé-
mu (ve skute¢nosti oviem jen nedetné vrstvé zajemcii o uméni) vnimavost
pro esteticky materidl, a umélec se tak ocité pied otazkou, v &em pak tkvi
zvladtnost jeho pocinani. Dnes podévané odpovédi na tuto otdzku sahaji
od monumentality mnoha praci na documenta 8 a po patos bézné existence.
Teorie, sestoupivéi z vysin velké utopie, se navraci Jakozto slozka dila. Nada-

le stojime v Beuysové stinu.
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XIII. Konec avantgardy?

Kladna odpovéd na otazku vznesenou v nazvu stati se dnes jevi skoro jako
samozicjmost, ale pravé to nam veli pocitit skepsi. A to pfedeviim vici
obvyklému pojmovému Gzu, v némz se misi dva rizné vyznamy terminu
wavantgarda®. O éem je vlastné fe¢? O jistém sméru moderny, ktery je pfede-
v$im s ohledem na umélecky materiél (tedy postupy a techniky) nejpokro-
kov¢j3i ¢i se za takovy povazuje? Anebo o hnuti, jehoz cil se ncomezuje na
esteti¢no, a mifi k radikdlni proméné spole¢nosti? Teoretikem avantgardy
v prvnim smyslu slova — i kdyz daného terminu uziva jen stfidmé — je Ador-
no, teoretikem avantgardy ve druhém (a uz$im) smyslu je Walter Benjamin
ve stati o reprodukovatelnosti uméleckého dila.

Je Adornovou zasluhou, Ze jiz roku 1954 ve stati Stdrnuti nové hudby upo-
zornil na problémy, které pfed modernou, jez je poslusna principu novosti,
vyvstévaji vlivem postupujici racionalizace jejich postupt. U nejnovejsich
dél, jez jsou vysledkem az piili§ dokonalého zvladnuti prostfedkii, Adorno
konstatuje ztrdtu vyrazové sily. Tento fenomén ale neni omezen na pole hud-
by, jak se ukaze pii pohledu na abstrakini obrazy padesatych a Sedesatych
let, jez se vlivem své vnitini vyvazenosti ocitaji v sousedstvi estetiky ledvin-
kového konferenénfho stolku. Adorno odtud oviem nevyvodil disledky pro

principy své vlastni estetiky. Dél trva na tom, Ze cestu moderny vyznacuji
zédkazy a ze jednou zformulované zakazy nelze odvolat, i kdyz tfeba jejich
porusovani vychdzi z imanentniho vyvoje materidlu a neni mu naoktrojovi-
no zvendi. Z logiky materialu se Adorno snazi odvodit dokonce i zavedeni
kompoziéni ndhody, tedy radikélni rozchod s principem hudebni koherence.

Modernistickd tabu byla od té doby samozfejmé prolomena na mno-

hokrat: pop-art smazal hranici mezi vysokym a trividlnim uménim, Neue



Wilde se vritili k pfedmétnosti a spojili ji s obnovenim expresivniho malii-
ského gesta, na poli beletrie se zn4m reprezentanti experimentalni literatu-
ry jako Robbe-Grillet a Sollers od osmdesétych let znovu obraceji k tradié-
nim vypravécim formam a restituuji katcgorie déje a postavy, od padesatych
let povazované za zastaralé. Koneéné i v architektufe Ize pozorovat odvrat
od funkcionalismu a ptiklon k ornamentu, cititu a nové monumentalité, —
Konec avantgardy? Konec moderny?

Na okamzik se zamysleme. Doposud jsme se ptidrzovali obvyklého
pojmového tzu, ktery mezi modernou a avantgardou necini ostrého roz-
dilu a za avantgardu oznacuje ten smér moderniho uméni, jenz je pravé
nejpokrokovéjsi, nebo se za takovy povazuje. Samo toto pojmové vyme-
zeni ma své historické divody: vdé¢ime za né sebeobrazu, ktery moderna
pfijala po roce 1945 a z néhoz byly do zna¢né miry vymazany impulsy
smetujici k radikdlni proméné spolecnosti. Teprve diky hnuti maje '68 se
tyto podnéty znovu dostaly do $iriiho vefejného povédomi. Dojem, jenz
krdtce zazafil jesté v roce 1968, totiz Ze by se poezie mohla stat praktickou,
Jak v to doufal Breton (pratiquer la poésie, tak znélo heslo prvniho sur-
realistického manifestu), vrhl jasné svétlo na avantgardy prvni poloviny
dvacdtého stoletf a umoznil nim rozpoznat, ze usilovaly o cosi vic a cosi
Jiného neZ o prosazeni stylu nové epochy: usilovaly o revoluéni proménu
lidského souziti. Mame dobré diivody vyhradit termin »avantgarda® pro
ona hnutf z obdobi kolem prvnf svétové valky, ktera spojovala atak na
autonomnf status uméni s projektem revoluéni spolecenské zmény, tedy
v zdsadé na futurismus, dadaismus a surrealismus, pfic¢em# nutno dodat,
Ze avantgardni prvky lze vykédzat i u dalfich hnutf, napfiklad u expresio-
nismu a De Stijl.

Pokud se odhodlime ke schematizaci, vyjde ndm nésledujici obrazek:
Zatimco moderna nachézi své centrum v autonomnim uméleckém dile
a trva na estetické éistoté, v avantgardé se v posledni instanci jedni o pro-
ménu zivotni praxe, v souladu s &imz té3 avantgarda neoddéluje dilo od
zivota (Bretonovy velké prézy, napfiklad Nadja, nepredstavuij autobiografii
v tradi¢nim slova smyslu, nejsou ohlédnutim za tim, co autor prozil; jsou
soucasti stile neuzavieného zivota). Zatimco moderna naslouchala princi-
pu estetické autonomie a vydélovala se viiéi trividlnimu uméni, avantgarda
st z néj bez rozpak vypUjcuje (vzpomenime na reklamni gesto dadaisti).
A zatimco moderna sdzi na obrodu uméleckych prostfedki a podiizuje se
striktnfm zdkaztim a pravidléim, avantgarda propaguje vyrazovou sponta-
neitu a bez zébran vyuziva starych postupl (napfiklad surrealisti¢ti malifi
sahnou po salénni malbé devatenictého stoletf). Toto schéma je v mnoha
ohledech pfili§ hrubé a mé4 pouze objasnit, Ze uvnité moderny existuji dva
smery, z nichz jeden szi na autonomni dilo (moderna v uz§im smyslu), dru-
hy naopak na proménu #ivota (avantgarda).
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Avantgarda (ve zde nacrtnutém smyslu) nepfetrvala druhou svétovou
valku. Dadaismus se vycerpal v gestu Cisté negace a ztratil dynamiku jiz
pocatkem dvacatych let. Italsky futurismus vyustil ve fadismus, rusky futu-
rismus — ktery se pfipojil k revoluci - je umléen stalinismem. Na svém radi-
kalné antiestetickém stanovisku nedokazou vytrvat ani surrealisté. V polo-
viné tficatych let se Breton taze po imanentnich podminkéch pfetrvani dila,
a ustupuje tak od projektu revoluéni promény Zivota.

Ztroskotani historickych avantgardnich hnuti, o némz jsem mluvil v Zeo-
rii avantgardy jiz v poloviné sedmdesatych let, kdy se jiZ jasné rysovalo ztros-
kotdni ,,osmaSedesdt¢ho”, oviem nelze interpretovat tak, Ze je tim avant-
gardni problematika vyfizena. SpiSe opak je pravdou. Nadéje na radikalni
promeénu Zzivotni praxe se sice ukazaly jako prepjaté, nicméné jimi motivo-
vany atak na autonomni status uméni od té doby pudi uméni, jez je nuceno
stale znovu si klast otdzku po vlastnim postaveni ve spole¢nosti. Pravé plné
autentické manifestace soucasného uméni, jako jsou prace Jochena Gerze,
Jsou neseny védomim, Ze se status uméni stal v zdpadnich konzumnich spo-
le¢nostech do jisté miry prekérni a Ze uméni musi pisobit na samé hranici
vlastniho zmizeni.

Avantgardni impuls ale po druhé svétové valce nevyschl — a dokladem
tu neni ani tak nové ustavena surrealistickd skupina kolem Bretona, jako
predevsim postava Josepha Beuyse. Ten vychézi z pochopenti, Ze historicka
avantgardni hnuti ztroskotala a jejich projckt jiz nelze tel quel ozivit, ale sou-
¢asné neupousti od myslenky, Ze umélec musi prekracovat hranice uméni
a usilovat pritom o metamorfézu zivota. Pokud se od avantgardniho projek-
tu nelze odloudit, a pfitom je neuskutecnitelny, ocita se tak postavantgardni
umélec v situaci, kterd je striktné vzato aporeticka: dostét ji mfize jediné
vnitiné rozporné sebeurceni. V souladu s tim Beuys na jedné strané vznasi
narok na zvlastni postaveni umélce, jak mu je zaruéuje autonomni status
umeéni, soucasne jej ale neustale pickra¢uje smérem k projektu promény spo-
le¢nosti, u n¢hoz ma zcela jasno, ze je neuskuteénitelny.

Kdo se pfidrzuje domnélych fakt, miZe na otdzku po konci avantgard
bez obtizi odpovédét kladné. Coz avantgardy nepfisly o svého protivnika,
ktery jejich provokativnim gestiim teprve ddval smysl? Coz se prolamovani
tabu jiz nevy¢erpalo? Nejsou nam dnes dadaistickd gesta k dispozici stej-
n¢ voln¢ jako vSechny ostatni umélecké prostfedky minulosti? A neusku-
tecnil se snad pozadavek pfevedeni uméni v Zivotni praxi na poli designu?

Jisté, to je viechno pravda a Ize to pozorovat jak na uméleckych vystavach,
tak v kazdodenni existenci. Ale co z toho plyne? Nikoli zavér, Ze jsou pro
nas avantgardy vyftizeny, nybrz to, e £iji ddl pravé jakoito minulé: ve své
puvodni intenci, byt paradoxné nalomené, u Beuyse; jako pouhy metodic-
ky postup u téch, kdo sahaji do arzendlu minulych gest, jez se — obrana
o sviij smysl — méni v ornament; a kone¢né jako zvricené uskuteénéni
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pozadavku sjednotit uméni se Zivotem ve véudypiitomné estetizaci vied-
niho dne.

Tvrzeni, 7e s avantgardami je konec, tedy vice vypovida o téch, kdo je
pronaseji, a o dob¢, ve které mluvi, nez o vyvojovych moznostech jednotli-
vych uméleckych druhil a o jejich potencidlu zménit spolecnost. Enzensber-
gerova polemika proti avantgardam, jak ji zformuloval poc¢atkem Sedesatych
let (spatfoval v nich souborné anticipaci fagismu), zapadala do atmosféry
spolkové republiky, ktera sice modernu akceptovala, ale soucasne ji ocistila
od prepjatych nadéji avantgard z prvni poloviny stoleti. Par let nato —v maji
1968 — se surrealistickd hesla znenadani objevila na zdech Parize. Mame
tedy viechny ditvody nediivéfovat onomu zdani plné evidence, jez vyvolava
momentalni sou¢asnost. Vyskyt historickych avantgard v nasi pfitomnosti je
stejné rozporny jako sama tato pfitomnost: nelze na né dnes bezprostfedné
navéazat, ale stejné tak je nelze prejit jako pouhy omyl, kterému bychom se
snad mohli vyhnout.

Zbyva tak otdzka konce moderny. Kdyz vyjdeme od Adornova silného
pojeti moderny (diisledné rozvinuti uméleckého materilu, platnost stano-
venych zakazii, propracovini celého dila), mtze se ndvrat k avantgardnim
postuptim (naptiklad k montazi) i k postupfim tradi¢nim (napfiklad k ctab-
lovanym kategoriim vypravéni) jevit jako rozchod s modernou. Vidéli jsme
ale, ze toto pojeti moderny nezahrnuje v tiplnosti spektrum navzajem roz-
pornych fenoménii (k éemuz patii i novoklasicismus a historické avantgar-
dy). Nepiihlizime tedy konci moderny, ale spie historizaci urcit¢ho pojeti
moderny, jez se ve dvojité konfrontaci - s historickymi avantgardami a sc
socialistickym realismem - jevi jako produkt povaleéného obdobi. Pokud
dnes logiku rozvijeni uméleckého materialu nahradila logika jeho disponi-
bility, znamené to v prvni fadé¢ tolik, Zc jsme zménili zaméfeni pozornosti:
ziskali jsme pro soubéznost heterogennich proudi tak vybrou$enou vnima-
vost, Ze sc ji jiz (s odvoldnim na kategorii asynchronicity) viibec neopo-
vazujeme klast na jedinou Casovou osu. To ale neznamena, ze by uz nee-
sistovali autofi usilujici o diisledné rozvijeni dan¢ho materialu. Vytratil se
pouze onen narok v kontextu filosofie déjin, se kterym mySlenku rozvijen{
materidlu spojoval jesté Adorno.

Stojime tedy dnes pfed dvojitym tikolem: rozpracovat rozsifené pojeti
moderny a rozpracovat pfedstavu nutné formy, kterd své krit€rium nebe-
re z pokroku rozvijeni materialu. K tomu dodejme jen tolik, ze pokud se
moderna jako celek jiz nedé definovat logikou materialu, pak je nutno vzit za
vjchodisko napéti mezi onémi dvéma poly, které jsme oznacili za avantgardu
a modernu v uzéim slova smyslu. Moderna by pak soutasné byla asilim o &is-
totu té & oné specifické formy i touhou vzdit se veskeré formy ve prospéch
bezprostiedniho vyrazu. Odde&lovala by uméni od Zivota a soucasné toto roz:
déleni zpochybriovala. Obklopovala by dilo aurou, jak ji popsal Benjamin,
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diky niz se dilo vymyk4 pojmovému uchopeni, a soucasné by usilovala o roz-
bitf aury jakozto sakrélniho poziistatku, ktery protifeci principu racionality.

Pokud se moderna jako celek pohybuje v rozporech, které se historic-

ky vzato rozvijely jakozto protiklady, pak by dnes platnym kritériem nutné
formy mohlo byt, zda se jednotlivému dilu zdai toto napéti snaset, tj. zda
reflektuje zpochybnéni autonomniho charakteru dila (misto toho, aby na
autonomii prosté jen vznaselo narok) a zda auru, kterou potfebuje, nechava
soucasné vyjevit jako nedisponovatelnou podminku. Pokud chceme v zavé-
Sovani Baselitzovych obrazti hlavou dolu vidét vic nez jen obchodni znac¢ku,
museli bychom to interpretovat jako pokus znovu obraz zbavit predmétnos-
ti némétu, a uvést jej tak do vztahu k informelu, viidi némus se pfitom pravé
svou pfedmétnosti vyhrariuje. A kdyz Norbert Schwontkowski na pozadi
doladéné do nejjemnéjsich odstinti klade védomé Jednoduchy znak, nuti
divdka prechdzet mezi obéma slozkami obrazu sem tam, aniZ by pfitom kdy
dosdhl klidového pélu. Pozadi malby opakované dcklaruje svou svébytnost,
kterou mu pfitom znak neustale upira.

Podobné tvahy samoziejmé predpokladaji pretrvavani odjakziva pre-
kérniho autonomniho statusu uméni. Mélo-li uméni moderny vzdy ambi-
valentni vztah ke zboZni formé, kterou nedokézalo ani climinovat, ani si ji
zcela osvojit, dnes Jje naopak mozné, Ze si zbozni forma v dohledné dobé
zcela podmani uméni. Estetickd hodnota uméleckého objektu by se pak zce-
la rozplynula v jeho sménné hodnoté, vedle ¢eho# by tu jesté byl prostor
pro soukromou produkei, kterou by uz vefejné nikdo nevnimal. Existovaly
by pak jiz pouze knihy ,udélané“ s odpovidajici finanéni zalohou — a ved-
le toho psani, jez se nesnazi dospét k zadnému ¢tenafi, naopak se v neko-
necném krouzivém samopohybu uzavira proti kazdému vnéjsku. I pak sice
bude existovat moderna, ale bude nepoznatelnd.

Lze-li sotva co jistého tvrdit o tidélu moderny, Je jesté téz8i odhadovat
moznosti budouci avantgardy, jez by do scbe nejenom pojala postupy histo-
rické avantgardy, ale téZ by byla nesena obnovenou nadéji, ze lidskou zivotnf
praxi lze zménit a Ze uméni je schopno tuto proménu iniciovat. Pf&ina tkvi
v tom, ze prognostické schopnosti myslenky jsou Jen velmi malé. Avantgar-
da bude existovat jediné tehdy, kdyzZ konfliktni potencil uvnitt z4dpadnich
spolecnosti vyvold povédomi o nevyhnutelnosti radikalnich spolecenskych
zmén. Pak a jediné pak se mohou znovu objevit hnuti neochotn spokojit
s¢ s vytvatenim uméleckych dél. Dokud tomu tak neni, dokud Jsme smifeni
s mySlenkou, Ze budoucnost je sice pochmurnd, ale pifitomnost ptece jen
pro vétSinu z nds zastava veelku piijemn4, bude se nim avantgarda jevit

Jako fenomén minulosti, a my se budeme muset spokojit s tim, Ze ji v nasem
védomi udrzuji pfi bdélosti postavy jako Joseph Beuys.
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XIV. Estetika moderny —
ohlédnuti

1. Uvodem

Jak je$té dnes mluvit o estetice, a nevyvolat pfitom ony velké nadéje, jez byly
uz tolikrat zklamany, anebo naopak nestit s prazdnyma rukama? Tyto nadeé-
je — od Schillerovych Listil o estetické vychové clovéka po surrealisty a Rolanda
Barthese — byly (at jakkoli nalomené) upnuty k ptisobeni uméni, pficemz
jesté avantgardni atak na instituci uméni pfedpoklddal jeho pusobnost
a vliv. Vedle toho stoji pesimisticky postieh Waltera Benjamina: .Ze to ,tak
jde dal‘: to je katastrofa.“** A mezi témito nadéjemi a timto postichem stoji
kriticky intelektudl, jemuz uz davno neni vlastni neottesitelné sebevédomi
@ la Sartre. Uprazdnénou pozici nelze obsadit nijak snadno, jak vychazi
najevo z Derridovych Spectres de Marx. Pokud tedy nariistd podezfeni, Ze
fedi o subverzivnim obsahu uméni moznéa nemaji zadny referent, ale toci se
kolem iluze, jez vy$lehéva pted pohledem intelektudla, zmofenym mnohou
&etbou, jak potom je$té mluvit o uméni?

2. Historicka perspektiva

Existuji nejméné dva raizné zpiisoby, jak uvazovat o uméni: jeden zpusob
se snazi odhalit podstatu uméni, druhy se ptd, co uméni pro lidi znamena
v jedné konkrétni epose. Podle zastanct prvniho sméru (fikejme jim ,teore-

263 Walter BENJAMIN, ,Das Passagen-Werk", in: Gesammelte Sehriften, sv. 5/11, s. 592.
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tici“) existuje jakési jddro uméni, pretrvavajici ve viech jeho historicky speci-
fickych podobach; pravé o tom ale pochybuiji zasténci druhého sméru (Tikej-
me jim ,historici®), pro néZ je uméni skrznaskrz historické. Teoretik uméni
sam scbe vidi v idealni synchronicité se viemi, kdo kdy pred nim uvazovali
0 uméni, a jeho narok je velky: fici, co dotyéni nefekli, anebo prinejmensim,
co nefekli vystizné. Naproti tomu historik vi o historickém ukotveni vlastnf
osoby i svych tvah, a cokoli, co se mu poda¥i zformulovat, povazuje v prvni
fad€ za ohrani¢ené vlastni epochou, jejimi otdzkami a jejimi my$lenkovymi
nastroji. Zatimco teoretik pro své verdikty vznasi narok na nadéasovou plat-
nost, historik si je védom omezené platnosti vlastnich zji§tén.

Tento protiklad tu uvddim jen proto, abych presnéji situoval své vlastni
uvahy. Mym zidzemim je hermeneutické zachdzeni s dily, a nélez, e riiz-
na obdobi chdpala pod uménim vzdy néco jiného, je pro mne do té miry
samozfejmosti, Ze otdzku po podstaté uméni skoro ani nedokazu pochopit.
Napiiklad u dvora Ludvika XIV. pfedstavovalo uméni pfedev§im a v prv-
ni fad€ rozptyleni (divertissement), pfi¢emz v sobé¢ tento pojem samozfejmé
zahrnuje vic, nez bychom s nim spojili dnes (poskytnout rozptyleni lechté
byl v dané dobé jednoznaéné politicky akt); pro nds naopak &etba Raci-
na znamena néco jin¢ho (napiiklad spolu s Rolandem Barthesem odhaleni
archai¢na v moderné). Pro¢ cpat dvé takto odli$né praxe pod Jediny koncept
umeni, ktery coby souhrnny singular, oznacujici literaturu, vytvarné uméni,
hudbu i architckturu, vznika aZ ve druhé poloviné osmndactého stoleti? Nen{
spise nasnad¢ uznat hluboké rozdily, jez institucionalizace uméni vykazuje,
a myslet uméni radikélné historicky? Teprve na konci osmnictého stoleti

= podle vicho s ochabovanim platnosti ndbozenskych obrazti svéta — zaéi-
naji spolecenské vrstvy, jez jsou nosné pro vznikajici moderni spoleénost,
vyzadovat instituci, v niz by mohly alespoti na ideové roviné zpracovat pro-
blémy, jez spoleénost plodi, ale nedokaze je fesit. Tyto problémy v posledni
instanci prameni z moderniho subjektu a z jim kladené touhy po sebereali-
zaci. Lidské ja - jiz nc Bozi stvoteni, jako pfed poitkem moderny, nybrz
subjekt, jenz formuje svét - se jakoZto jedinec streté s jiz néjak uspofadanym
svetem, ktery nevnima jako prostor moZnosti, ale jako omezeni. Z4kladni
zkusenosti moderniho subjektu je odcizeni. V $estém Listu o estetické vychové
¢lovéka charakterizuje Schiller modernu nisledovné:

Vidime nejen jednotlivé subjekty, nybrz celé ttidy lidi rozvijet jen jeden dil jejich

vloh, zatimco ostatni jsou sotva nazna¢eny matnou stopou, jako je tomu u zakrs-

lych rostlin. [...] Vé¢né ptipoutdn jen k jedinému nepatrnému zlomku celku, roz-

viji se i ¢lovék sam jen zlomkovité, %

264 Friedrich SCHILLER, ,Listy o estetické vychove®, in: Wbor = - filozofickych spisit, Praha: Svo-
boda — Libertas 1992, s. 140-142,
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Na odcizeni moderniho individua odpovida autonomni uméni utvofenim

idealni fise, v niz s¢ ja osvobozené od tlak@ skuteéného svéta muize prozivat
jako subjekt svého konan, jako &ista formativni ville, kterd niéi vie hmotné.
_Kdec je dosazeno nejvyssiho stupné objektivity, [---] tam je latka ptemozena
az do svych nejmensich tastetek; vie tu je formou 2 prosti'ednicwim celku

vzdy jen jednim a timtéz,” praviseV goethovské studii Wilhelma von Hum-

boldta.”
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Walter Benjamin via
ktery zde chci piipomenout, protoze pro mnc i pro mnohé dalii piislusniky

gencrace Sedesatych let vykazoval bezprostiedni evidenci a bytostné formo-
kugenosti, ale i myslenkové instrumentarium. Mam na
{ho &asu, Jetztzeil. Nepochybné jsme v té dobé nebrali
o konceptu § mesianismem, ale to také neby-
vlastni soucasnost
tupuje do nutné
lépe poradila

Zda — a pokud, tedy

val nejenom nase Z
mysli model nynéjs
dostateéné v potaz sepéti tohot
lo rozhodujici. Podstatna pro nas byla moznost obdafit
emfatickym nabojem diky tomu, Z¢ s urditou minulosti vs
konstelace. Neslo nam o exegezi Benjamina = § tim si mnohem
nasledujici generace = ale o zastaveni roku &asu, diky némuz lze zkonstru-
i maje 1968 pro nas vesly

ovat minulost a rozvrhnout pudoucnost. Uddlost
v souvislost s ncjradikélnéjéimi snahami surrealismu a zdalo sc, zc by se
zde mohl imperativ ,proménit zivot™ (changer la vie) konecn€ a definitiv-
né vysvobodit z ghetta poezie. Ziskali jsme tak utopii, ktera se mohla stat
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regulativem vlastniho jednani a vyzdvihnout pfitomnost z ¢asovcho kontinua
jakozto bod, v némz se kfiZi linie ptichazcjici z minulosti s liniemi poukazu-
jicimi do budoucnosti. Uréita epocha blizké minulosti — epocha historickych
avantgard — tak byla vyznacena jako ta doba, s oporou v niz musi byt mozno
zkonstruovat nasi historii.

Ne kazdé generaci je dano prozit nynéjsi ¢as, a také je tento dar déjin
dvouscény. Nynéjsi ¢as nelze zafixovat: ¢asem se rozpadne. Ti, kdo se
povazovali za schopné zastavit pfitomnost a zformovat budoucnost, vidi,
jak je proud €asu nese dal. — Presto ale vzdalujici se nynéjsi ¢as umoznuje
praktikovat teorii jako praci truchleni,

4. Instituce uméni: ,,teorie avantgardy*

Rada historickych prezentaci uméni a literatury je neuspokojiva vinou faktu,
ze jen dubluji déjiny spole¢nosti. Pozndni se dosahuje teprve tehdy, kdyz se
podati uchopit dé¢jiny uméni jako svébytnou historii, ktera s historii moder-
ni spole¢nosti vstupuje do ur¢it¢ho vztahu. A k tomu je zapotiebi konstruk-
ce, jiz je mozné provést jediné od konce — ale konec umeni je fata morgana:
objevuje se na horizontu a hned zase mizi. Jednou viak byl konec umeé-
ni — presnéji fe¢eno: vtazeni uméni do Zivotni praxe - alespon intendovan:
v dadaismu a raném surrealismu. Pfekonani uméni zivotem — pfinejmensim
u surrealisti koncipované jako souéést projektu revoluéni promény celého
#ivota — muselo ztroskotat zaroven s tim, jak surrealisticky projekt zanikl ve
svétovych valkdch dvacatého stoleti.

Toto ztroskotani ale ma zvlastni charakter, nad kterym je tfeba se zamys-
let. Neztroskotal tu jeden projekt z mnoha; ztroskotala tu realizace uméni,
ztroskotalo to, co uméni must chtit, ale co mu je soucasné odepieno. Surrca-
lismus ma nedocenitelny vyznam nikoli proto, ze by stvofil nejdokonalejsi
dila v uméni dvacatého stoleti, nybrz proto, Ze sc dotyka tajemstvi uméni
v éfe moderny. Jestlize od svého osamostatnéni na sklonku osmndctého sto-
leti az po Rimbauda bylo uméni prostorem nadéje v uskuteénéni zeela jiné-
ho, ve ztroskotén{ avantgardniho projektu se tato nadéje odhaluje jako nut-
né navzdy nesplnitelnd. Uméni je od této chvile beznadéjnou nadéji, ancbo

— jinak fe¢eno — vzpominkou na to, Ze tu kdysi byla nadéje.

Snad lze dosavadni vyklad objasnit kritkym zastavenim u estetickych
tivah pozdniho Benjamina. Pozorné ¢étendie jeho textii stile znovu pie-
kvapovalo, Ze vii¢i ztrét¢ aury zaujiméd ambivalentni postoj. Pojmem aury
Benjamin reformuloval pojem zdani, jak vystupoval v idealistické estetice,
z hlediska teorie recepee tak, ze¢ najevo vysel spoleény rys instituce uméni
a instituce naboZenstvi. Distance, jiz aura zakladd, je podminkou prozitku
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onoho iracionlniho chvént, které z dila vychazi. Z této perspektivy se ztrata
aury ve stati o reprodukovatelnosti uméleckého dila jevi jako emancipace
estetické zkuSenosti ze schématu, které je v posledni instanci nabozZenské-
ho razu. Rozptylené vnimani, uZivéni a testujici postoj by byly formami
estetického poéinani, které by zcela zapadlo do kazdodennosti a nemélo by
jiz auratickych dél zapotfebi. V kratce nato napsanych studiich o Baude-
lairovi sc aura dila naopak znovu dostéva do centra pozornosti jako nepo-
minutelna podminka estetické zkudenosti.*™ O¢ividny rozpor, jehoz se zde
Benjamin dopousti, v sob&é ma cosi podstatného: ve stati o uméleckém dile
Benjamin promyli avantgardni projekt realizace umént, kratce nato v bau-
delairovskych studiich pak jeho nenaplnitelnost. Nechranén se stavi aporii,
jiz po ztroskoténi uvedeného projektu rysuje situace uméni. Uméni je zba-
veno kouzla, ale pfitom sc bez kouzla nemiize obejit. Co Mallarmé tudil a co
se odvazoval vyjadfovat jen zaSifrovan¢ v labyrintickych souvétich, to jiz po
éte historickych avantgard vime jasné: jsme to my, kdo plodi magii uménti,
a to skrze povyk, ktery kolem uméni ¢inime. Bez instituce neni uméni ni¢im.
V§znam tohoto zji§téni sotva n¢kdo promyslel s takovou diislednos-
ti jako Adorno, jehoz estetika je postavantgardni{ v pfisném smyslu slova.
Kdy?# se na ni podivame z pohledu historickych avantgardnich hnuti, vyjde
najevo jeji restaurativni rz (v doslovném smyslu slova): jde tu o znovuna-
stoleni instituce uméni pii plném védomi aporeti¢nosti podobného podni-
ku. Zatimco avantgardy smyslely o dile nepfatelsky, Adornova estetika ma
naopak téZist¢ v emfatickém konceptu uméleckého dila. Intence avantgard,
jez sméfovaly k roztifiténi dila, vtahuje Adorno zpatky do dila, a chape je
ptitom jako autonomni a nalomené soucasné. Zatimco avantgardy usiluji
o destrukci aury, Adorno pracuje na restituci kategorie zdani.®’
Adornem rozvrzena konstrukce déjin uméni se snazi potlacit a zapome-
nout avantgardni zlom, proti kterému se myslenkové rozviji jakozto pro-
ti meznimu pokuseni. Jednotou uméni a Zivota, jez tvoii horizont touhy
avantgardnich hnuti, se Adorno zabyvé v jediném textu, totiz ve vykladu
Odysscova setkani se Sirénami z Dialektiky osvicenstoi. Odysseus piipouta-
ny ke stézni slydi zpév Sirén, zatimco jeho druzi musi se zacpanyma usima
ze viech sil veslovat. Adorno s Horkheimerem vyjev komentuji nasledovné:
,Strach z toho, ze ¢lovék ztrati své Ja a s nim zrusf hranice mezi sebou a jinym
¥ivotem, hriiza pted smrti a destrukci, je spojena s piislibem §tésti, jimz byla
civilizace ohroZena v kazdém okamziku.“*® Splynuti zpévu s celkem Zivota

266 Viz BENJAMIN, LUmeélecké dilo”, s. 17-47, zde s. 21 nn., idem, ,O nékterych motivech
u Baudelaira®, in: Dilo a jeho zdroj, s. 81112, zde s. 103 nn,

967 K tomu viz mou studii Zur Kritik der idealistischen Asthetik, s. 59 nn.

968 Theodor W. ADORNO - Max HORKHEIMER, Dialektika osvicenstvi, Praha: OI-

KOYMENH 2009, s. 44
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tu reprezentuje archaické spojeni ztraty osobitosti a touhy po smrti - proti
¢emuz Adorno stavi imperativ propracovaného dila, které mimetickou tou-
hu oprostuje od skuteénosti a ménf Jjive zdani.

Instituce umén{ je u Adorna bez historie, pouze je nutno ji stale znovu
hajit pfed archaickou touhou. Historii maji pouze dila, nebot v materialu,
na kterém spoéivaji, jsou uloZeny spoleéenské rozpory. Adorno argumen-
tuje v Hegelové stylu proti Hegclové tezi o konci uméni a modernisticka
dila chépe jako podoby nevédomého vyjadfeni toho, co odbila historick4
hodina. To oviem mtize uéinit Jediné proto, ze takiikajic obejde historicky
zabarvenou subjektivizaci uméleckych vyrazovych prostiedki a pro kazdy
umélecky druh pfijima v kterémkoli daném okam#iku Jen jeden umélecky
material, ktery skute¢né stoji na vysi doby. Odtud diisledné vyplyva extrém-
ni ztizeni kanonu, ktery napiiklad literaturu moderny v zdsadé redukuje na
Prousta, Kafku, Joyce a Becketta.

I sama ztizenost Adornovy konstrukce moderny viak je vyjadfenim odpo-
ru: proti libovolnosti totiz stavi ptisnost pojmu. Nic by nebylo tak pomyle-
né jako domnénka, 7e Adorna ptekoname, Jakmile se ho naué¢ime kritizovat.
Kdo jeho teorii podrobi seriéznimu studiu, spiSe uéini onu zvl4étni zkuse-
nost, ze mysleni, jez se od Adorna odrazi, nakonec tsti v drahéch, kterymi
se uz jednou vydal on sdm.

5. Nova definice moderny

Ma Teorie avantgardy nepfedstavovala teorii neoavantgardy, a dockala se
proto kritiky od autori, ktef{ Benjaminovu stat o reprodukovatelnosti umé-
leckého dila povazovali za nejrozvinutéjsi podobu politické estetiky.” Kni-
ha z roku 1974 spide ud4vala diivody, pro¢ je ncoavantgarda, Jiz by bylo
mozno brat vazné, predstavitelna jen tehdy, pokud do svého projektu zaéle-
ni i nezbytnost vlastniho ztroskotani. To uéinil Joseph Beuys a v tom tkvi
vyznam jeho gesta pro uméni dvacitého stoleti. Teorie avanigardy viak nepro-
sazovala Adornovu estetiku, naopak jeji jednostrannost kritizovala s pouka-
zem na soubéznost riiznych stavii materialu, které nelze pouhym rozhod-
nutim zredukovat na jeden. Nové tim byla polozena otazka po konstrukci
moderny a po estetickém hodnoceni. A v této situaci propukla v osmdesa-
tych letech pod vlivem Spojenych stith debata o postmoderné.

Co se stane, kdyz se nynéjsi ¢as, ktery teorii skytal zachytny bod, rozpad-
ne? Kdyz jiz ptitomnost neni onou skalou, na ni se minulost jasné odluéuje
od budoucnosti? Kdy# se naopak jevi Jjako nekoneéné rozlehla plocha, na
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které lze v ostrém svétle vnimat véci bez hloubky? Lze odhadovat, ze sub-
jekt pak piitomnou skuteénost proziva jako sled okamzikii, které sc stiidaji,
aniz by v ném zanechavaly jakoukoli jinou stopu nez pomijivou stopu poci-
tu libosti ¢i nelibosti. Budoucnost pro tento subjekt nenf oblaky zahaleny
nebo naopak jasné vyznaceny horizont, nybrz protazeni nynéjka do neko-
ne¢na - a i minulost se mu proménuje v nynéjSek vzdy pravé pamatovaného.
Pro tento ,postmoderni® subjekt neexistuje zadny zptisob zachizeni s minu-
losti, ktery by mu mohl pomoci porozumét sobé a vlastni pfitomnosti. Nenf
uz totiz ¢emu rozumeét. Pak by bylo skute¢né dosazeno konce uméni — coz
se ale samozfejmé optimélné slucuje s pokra¢ovanim provozu.

Tento scénaf - ktery ndm nékteti autoti prezentujf jako vizi blazené éry
médii, v niZ je kazdy uz jen priichozi stanicf pro neustale rostouci mnozstvi
informaci, které si vyvolava a v odli$ném uspof4dani je vraci do nckoneéné
komunika¢ni sité — sice nepopisuje nasi realitu, nepochybné ale popisuje
Jednu jeji moznou vyvojovou tendenci. Je$té stédle miizeme reagovat.

Jednu takovou moznou odpovéd se snazi piedlozit Priza moderny.”™
Vychozi myslenka knihy je prosta, jeji rozvedeni se oviem prokéazalo jako
obtizné. Pokud se ndm ve znameni postmoderny nezdafi zastaveni déjin
(v Benjaminové smyslu slova), pak musime obrétit pofadi pokusu a snaZit
se z cetby modernich texti, které nam donesla tradice, vyziskat onen obraz,
ktery nejsme s to zkonstruovat. Piechdzim zde vskutku zneklidtiujici obtize
celého vychodiska, naptiklad otdzku, zda nam tradice skute¢né piedklada
vyznamna dila. (Duchamp mél jak znamo podezieni, 7¢ v muzeich mo#né
visi nespravné obrazy.) Jak se dalo &ckat, vysledek téchto éteni byl zprvu
natolik disparatni, ze se jakakoli snaha o synopticky prehled musela jevit
Jako pfedem beznadéjna. Ani motivy, ani postupy a techniky ncumoznovaly
zformulovat alespon z¢ésti konzistentni pojem moderny. A stejné matouci je
obraz rysovany v sekundarni literatufe: jeden za prvni modernistické hnuti
povazuje romantiku a zvlasté ranou némeckou romantiku, druhy vychézi
z Baudelaira, Mallarmého a Valéryho a modernu pojim4 jako antiromantic-
ké hnuti — a oba pro svou prezentaci mohou uvést vérohodné divody. Mno-
zi chapou literarni realismus jako premoderni formu, aviak posledni dobou
se stalc ¢astéji vyzdvihuje jeho modernost. Cim hloubéji ale pronikime do
houstin navzajem si odporujicich tezi, tim jasnéji se ukazuje, Ze v nich jsou
abstraktné fixovany protiklady, jejichZ napéti pravé vytvaif pole estetické
moderny. Toto pole nelze pfiéist ani k romantice, ani k odvrzeni roman-

tiky; je uréovéno rozestupem do téchto protikladf. Klasicistni racionalita
(Valéry) a gesto anarchického psani (automatické psani u surrealistit), obrat
k realité¢ (Zola) a konstituce autonomnich jazykovych svétli (Mallarmé),
hypostatizace uméleckého dila jakozto parareligiézni instance spasy a nao-
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pak zmizeni dila v nesrozumitelném mruéeni, afirmace subjektu a rezignace
na subjekt — tyto protiklady nemtizeme jednoduge konstatovat jeden vedle
druhého: tvoif protichtidné pély estetické moderny a rozhodujici je, Ze je lze
vykazat na dilech. Moderni jsou texty, jez v sobé nesou tato napéti, obstavaj
v nich, a svéd¢f tak o dilematu moderniho subjektu, Jehoz narok na svobod-
ne¢ formoviéni skute¢nosti i sebe sama se stéle znovu ti{sti na prozitku vlastni
bezmoci v pevné vytyéeném spoleéenském Fadu.

Zgvérem bych rad postavil do kontrastu dvé velké figury francouzské
literdrni moderny, Paula Valéryho a Andrého Bretona: ne ke zdiiraznéni,
jakeé krajni protiklady do sebe moderna pojim4, ale pfedevsim abych ales-
pon poukdzal na to, Ze texty obou uvedenych autorii v sobé vzdy obsahuji
i ty moderni momenty, vitéi kterym se vymezuji.

Ve Francii dvacétych let proti sobé stoji Valéry s Bretonem jakozto anti-
podi. Na jedné strané autor Mladé Parky (Feune Parque) a exponent klasicist-
ni moderny, jeZ chce proces umélecké tvorby ucinit raciondlné propoéita-
telnym a ndhodé¢ i nadani pfiznavéa jen minimalni vyznam, na strané druhé
autor surrcalistického manifestu, ktery vychazi z ostré kritiky racionalismu,
davétuje silim touhy a obrazotvornosti a v oblasti umélecké produkce sazi
na nahodu. Na jedné strané kartezian, jenz se snaz{ pozdvihnout vlastni ji
v instanci ni¢fim nepodminéné nadvlady nad vlastnimi pocity i nad vnéjsim
svétem, na strané druhé surrealista, jen# chce zpod nadvlady ja osvobodit
potencial podmanénych pudii. Na jedné strané price na dile, a& koncipo-
vana jakozto nekoneénd, na strané druhé deklarovan4, i kdyz nerealizova-
na rezignace na dilo. Naznacené protiklady Ize snadno dolozit na vyrocich
obou autorti. Breton roku 1923 spattuje ve Valérym ¢lovéka, ktery se ,,zatadil“
(vient de ,se ranger”), a ve druhém surrealistickém manifestu mu spila jakoz-
to ,policajtovi®.””! Valéry si zas roku 1927-1928 poznamenéva do zapisniku:

»André Breton atd. — Maximum snadnosti 2 maximum skandalu.“?2
Ptesto ale tento obraz vzdjemného kontrastu pfes viechnu svou zfetel-
nost obsahuje jen ptl pravdy. Mlady Breton se s Valérym pratelil a autora
Pana Testa (Monsieur Teste) ctil — a i Valéry rozeznava v dadaistickém destruk-
tivnim impetu impulsy, jeZ mu jsou znamy z vlastni zkusenosti. Jako spo-
le¢ny rys Valéryho a Bretona lze rozeznat protestni postoj, existencialni
odmitnuti (refus), jez se stava pramenem dvou odlisnych, aviak v hloubi si
odpovidajicich vyklad modernity. To ovem vychdzi najevo az pfti peclivé
Cetbé textti. Bretonovo Pohrdlivé vyzndni (Confession dégaigneuse), jeho nej-
vyznamnéj$i prozaicky text pfed prvnim manifestem surrealismu, je aZ po

271 BRETON, ,La Confession dédaigneusc”, s. 196, a idem, »Druhy manifest surrealismu®, in:
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jednotlivé formulace veden vzorem Valéryho Pana Testa. Pohrdéni vladnou-
cim literdrnim provozem a odtud pramenici touha zformulovat autorskou
etiku, kterd nesetrvava na poli literarni liboviile, nybrz obnasi i praktické
diisledky: toto je rovina, na niz lezi spole¢né rysy obou textti i Zivotnich gest,
na nichz dila spoc¢ivaji.

Tento spoleény zdroj pak ma za disledek, ze i po odlouceni obou pro-
jektt zistdva v jednom i druhém poukaz k protikladu. Valéry neni jen karte-
zianskym racionalistou, ale i autorem, jenZ si ve vztahu s Catherinou Pozzi
pronikavé zaznamenava ztroskotani svého racionalismu — a Breton, ktery

z doby prvni svétové valky nikdy nezapomene na setkani se $flencem, jenz

celou valku povazuje za jedinou gigantickou simulaci, vzdy dbé na to, aby
neztratil onu kontrolu nad realitou, jiz se zminény muz vzdal. Valéry sice ve
své poctice zdfiraziuje préci na dile, dnes je vSak pro nds pfedevsim auto-
rem Zdpisnikii, spontanné zaznamenanych zapiski, jimz charakter dila unika
— a Breton sice v programu automatického psani chvéli spontaneitu (oviem
ne bez ironickych zlomt), je viak autorem prozaickych text (vzpomenme
na zatatek Nadji), jejichz intenzita je vysledkem ptisné pracovni discipliny.
Modernu, jak se ndm jevi dnes, jiz nelze spojit s linii jediné tradice, jak
to syého éasu uéinil Adorno, odhodlany uznat moderni hudbu pouze v ram-
ci Schénbergovy $koly. Tim se ale moderna nestéva véci liboville, spise zije
ze vzajemného napéti onéch vyhrocenych protikladii, jez maji moc nad nasi
existenci. Snad mazeme dokonce zajit az k tvrzeni, Ze jedno rozhodujici
kritérium pro zhodnoceni modernich textl tkvi v otdzce, zda toto napéti
dokazou snést, ¢i jinymi slovy, zda z nich - tak jako v nejlep$ich Valéryho
a Bretonovych textech — nenf to, viiéi ¢emu se vyhranuji, vylou¢eno, nybrz
ziistavéa v nich pritomno jako pél napéti.
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XV. Krajina v malifstvi
dvacatého stoleti.
K revizi pojmu moderny

Podivdame-li se na moderni malifstvi dvacatého stoleti, az na n¢kolik mélo
vyjimek se zdd, ze z néj krajina jako zdnr zmizela. V letech 1907-1909 pra-
cuje s motivem krajiny zejména Braque na obrazech z L'Estaque a po ném
i Picasso, ale dalsi spole¢né rozvijeni analytického kubismu pak mifi k zatisi
a u Picassa také k portrétni malbé. K rozpracovani problému, jak prevést
trojrozmérny prostor do dvojrozmérné plochy (coz je zakladni problém ves-
kerého malifstvi), bylo zatisi o¢ividné vyhodnéjsi. Mizeni krajiny z malifské
tendence, dlouhou dobu povazované za malifstvi moderny jako takové, jez
se ovSem dnes jevi jen jako jedna z mnoha drah v malifstvi dvacatého stoleti,
je pozoruhodné proto, ze vyvoj moderny v devatenactém stoleti, jak trefné
upozornil Werner Spies v recenzi pafizské vystavy Méditerranée, ,,probihal
témér vyluéné prostiednictvim dobyvani krajiny®.?”? Obrazovy zénr, povazo-
vany ve Francii s jejim dlouho panujicim akademismem - a to zejména opro-
ti historické malbé, ale i portrétu — za nizky (hierarchie vytvarnych zanrt se
v posledku, stejné jako v klasické poetice, kryla s hierarchii obsahu), se stal
vysadnim polem emancipace malifstvi. Krajina byla Zzanrem, v némz Corot
a malifi barbizonské Skoly soucasné s odklonem od stavajicich kompozic-
nich schémat prosadili obrat k plenéru a vytvafeni obrazu (ne pouhé skici)
pfimo pfed danym motivem ve volné pfirodé. Krajina byla zanrem, v némz
impresionisté uskutecnovali malbu svétlem a Gauguin s postimpresionisty

objev nové plodnosti. Z krajiny vysel dokonce i pfechod k abstrakei: u Kan-
dinského je to horska krajina kolem Murnau, kterou pozvolna podrobuje
procesu zpfedmétnéni, u Mondriana plaz a duny u Domburgu a nakonec

273 Viz Frankfurter Allgemeine Zeitung 7. tijna 2000.
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jeden jediny strom, ktery oddéluje od lokalni barvy a v jedné sérii obrazii
postupné zjednodusuje. Celkovy dojem skoro je, Ze krajina postupn¢ mizi
v abstrakci.

Vybizi to k domnénce, ze krajina v malifstvi ztrdci na vyznamu, jelikoz
v realité nasi spoleénosti, kterd ddvno zaala s totdlnim zuzitkovanim pfi-
rody, uZ neexistuje. S takovym vykladem se nelze spokojit. Prehlizi, nac
upozornil Joachim Ritter v élanku , Krajina“:*"* estetické krajiny jsou ,,samy

o sobé bez jakékoli pevné osy“, jcjich specificky tvar i jejich d€jinny raz

jsou zcela sekundarni, a nelze tedy vylouit, ze jednoho dne bude mozno
prozivat i primyslové oblasti jako krajinu.

Pokud chceme pochopit, pro¢ hraje krajina v malifstvi dvacat¢ho sto-
leti tak mizivou roli, budeme si muset ujasnit predpoklady, které teprve
estetické osvojeni ptirody umoziiuji. Sedldk v tradiéni spole¢nosti, spjaty
s kolob&hem dni a ro¢nich obdobi, neproziva okolni ptirodu jako krajinu,
nybrz jako samoziejmou podminku vlastniho ziti. Teprve ono oddéleni od
pifrody, které nastoluje méstsky zplisob Zivota, a skutecnost, Ze je pfiroda
vyuzivdna a rabovana, umoziuji v kontrapunktu prozivat udoli s fickou
a loukami, stromy a statky nebo horskou divoéinu jako krajinu. Jinymi
slovy, bez modernich rozdélovacich procesti a s tim spjatého utrpeni by
#4dné krajina neexistovala. To oviem také znamena, Ze krajina se ukazuje
jediné takovému subjektu, kterému jeho povédomi vlastni déjinnosti dava
silu nahlédnout jiz uplynuly stav pfirody s pozitkem, bez nostalgie. Pokud
subjekt zmizi — coZ je teze, kterou, jak znamo, zastévaji postmoderni mys-
litelé — a pokud jiz rozdélovaci procesy nepiisobi jedinciim utrpeni — coz je
stav, ktery Herbert Marcuse v Jednorozmérném clovéku®” prohlasil za obecné
roziifeny -, pak by jiz neexistovaly predpoklady pro zkuSenost krajiny;
a to by davalo dobré teoretické odiivodnéni pro odvrat modernich malitt
od zobrazovani krajiny.

Vétéina teorii ovéem poskytuje pfilis silné vysvétleni a neskyta prostor
pro odchylky. Obavam se, Ze to plati také pro nartnuty pokus, v némz se
popird moznost zazit jesté dnes krajinu. Odporuje mu nase zkuSenost: kra-
jiny nas dokazou uchvatit stejné silné jako dfiv. — Teorie nas ud¢i tomuto
tieba i intenzivnimu prozitku nedtivéfovat: miize to byt neautentické, mize
to byt pouha sctrvaénost v postoji vitipeném ucenim. Prozivana zkuSenost
nam ale zase ddva podnét nediivéfovat absolutismu pfili§ plynule postupu-
jici teoretické konstrukce. Dilema, které se zde otevira mezi teoril a zkuSe-
nosti, nés vybizi obrétit se k obraziim samym a zkusit, jestli pfimo v nich

974 Joachim RITTER, ,Landschaft. Zur Funktion des Asthetischen in der modernen Gesell-
schaft®, in: Subjektivitt. Sechs Aufsitze, Frankfurt n. M.: Suhrkamp 1974, 5. 141-163.

975 Herbert MARCUSE, Fednorozmérny clovek. Studie o ideologii rozvinuté industridlnd spolecnosti,
Praha: Nase vojsko 1991.
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nenajdeme vysvétlent, zda, a pokud ano, tak za jakych podminek, je ve dva-

catém stoletf viibec mo#né krajinomalba. Omezim sc pfitom na dva autory,

Maxe Beckmanna a Gerharda Richtera, Jejichz krajinomalby bylo mozné si
v poslednich letech prohlédnout v Hamburku a Hannoveru,

Beckmannovy obrazy ukazuji, ze se krajinomalba koné¢ictho stoleti
nespokoji s reprodukei kousku ptirody a ze miize byt ndstrojem k osvojeni
svéta. Ve své ,tviiréi zpovédi“ z roku 1920 se Beckmann vyznal ze vztahu
k méstu: ,,Pravé zde je ted nae misto. Musime sami vnimat utrpeni, které
pfijde.” Piesto neni jeho krajinomalba ani neporozumeénim, ani do¢asnym
tékem od zdvazkii, jez si autor sdm stanovil, nybrz stdle znovu uskute¢-
fiovanym pokusem ,shrnout® Zivot — a to zcela soucasny Zivot v celé jeho
désivosti — a ,zaviit jej, ubit, zardousit do zfeteln& ostrych linii a ploch®.
Tento autorsky komentdt naznatuje dvoji: na Nietzschovi ttibeny vitalis-
mus, a nasilnost, kterd - a to je rozhodujici — odpovida na Zivotni pomé-
ry v podminkach moderny. Pfed prvni svétovou vilkou se Beckmannovo
malifstvi jeSté nachdzelo ve znameni pozdniho impresionismu, pfestoze se
Jej pokousi dynamizovat. Teprve valka z ného uéini malife dvacitého stoleti,
ktery je jako mélokdo na stopé své doby. Nemilosrdné namaloval sim sebe
Jako sanitéfe s polosilenym vyrazem, a také Jeho dopisy z vilky ukazuji, ze
nahlédl, jak se hriize postavit ¢elem — a po nervové zhrouceni. Valku chiape
Jako fakt Zivota a chce se do ni ,,v7it“, chee Ji sledovat az k nejzaziim hrani-
cim ne proto, aby posléze namaloval obrazy z vilky, ale aby do sebe pojal
atmosféru udalosti, kterd méni svét.

Néco z toho se ukazuje i v jeho krajindch. Mnohé vychazeji z typic-
kych fotografickych motivii: do obrazu zasahujici vétev, ktera motiv raimuje
(Krajina se starym zdmkem a agdve), nebo rybaiské sité povésené k vyschnuti
v poptedi, plachetnice na horizontu (Méléina). Jenze tyto obrazy nevyvolava-
jidojem idyly. Beckmann se naopak snazi o to, aby dojem idyly odstranil: do
obrazu zasahujici vétev s nadpfirozené velkymi listy zaujim4 téméf polovinu
platna, strom, ktery vétev nese, je brutalné odstfizen hornim rimem obrazu,
agave v popfedi agresivné sr§i do viech svétovych stran, jako by mély slouzit
k obrané pted atokem. Obraz Mél¢ina z roku 1946: ¢erno-zelend horizontal-
ni plocha mezi dvéma sloupy zdlraznujicimi vertikélu se temné oddéluje
od zluti nebe, které se, poznamenéno znaky Cervené, zrcadli v mélké vodé
v poptedi. Neur¢ita hrozba nevychazi z motivu, nybrz z toho, co z ného dél4
Beckmann, nebot pro néj to svétovou vélkou ogividné neskonéilo.

V celé fad¢ obrazii se Beckmann ujima romantického motivu pohledu
oknem, oviem transformuje Jej, at uz volbou nezvykle uzkych vyskovych
formati, ve kterych se jednotlivé pfedméty jakoby vrsi pies sebe, nebo zaéle-
nénim Sikmych ploch a diagonal, které napliuji staticky motiv vzru$enym
pohnutim. V obraze Zimni krajina z roku 1930 (obr. 22) ptisobi rumélko-
va kifdla oken jako vytrZena z pantfi. Pohled pada na zasnézeny dvorek se




Obr. 22 Max BECKMANN, Zimnf krajing,
1930, B4 = 75.5 cm, Eindhoven: Stedelijk Van
Abbemuseun

stodolou a ofezanymi stromy, v jejichz vétvovi néktefi interpreti vidi tvar
hakového krize. Jesté napadnéjsi je zamlzené okno vlevo, jehoz Sed bréani
pohledu ven, Obraz se tak stava jasnym zachycenim hrozivé politické situ-
ace kolem roku 1930, aniz by ztracel cokoli z bezprostfednosti predmétné-
ho motivu. Dédictvi obrazi historismu, o jehoz udrzeni Beckmann v letech

Obr. 23 Max BECKMANN, M&lgina, 1946, 55 = 89,5 cm, soukroma shirka
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gl krojing,

- Stedelijk Van
Obr, 24 Gerhard RICHTER, Garmisch, 1981, 70 % 200 cm; Washington: soukrarmd shirka, repra: Dietmar ELGER (ed.), Gerhard Richter
Landschafren (kat, wyst.), Osthildern: Cantz 1998

ti vidi tvar

pred prvni svétovou vilkou tvrdogfjné usiloval, se ncodrdzi jenom v jeho
velkych mytologickych kompozicich, ale i v jeho krajinomalbach.

Zatimco Beckmann ve svych obrazech krajin ohledaval stile znovu také
mo#nost vypovedi o vlastni dobeé, pfistupuje Gerhard Richter k tomuto tra-
di¢nimu vytvarnému zanru zccla jinak. Jako diisledny modernista spatfuje
v krajinomalbé pfedevsim nepouzitelny zanr, obét onéch tabu, ktera vyhla-
sila moderna. Pravé to jej ale podle vieho podnécuje tabu prolomit a podat
ditkaz, #c i dnes je zcela dobfe mozné malovat krajiny. A tak onu spirdlu
negaci, kterd pohdnéla vyvoj uméni moderny, protédi o ota¢ku dal a dosa-
huje afirmace, ktera negaci pojala do sebe.

Dlouhou dobu Richterovy krajinomalby iritovaly, kritikové je mnoh-
dy zminovali jen zb¢zné, ancbo zcela ptechazeli mléenim. Divod lezi
nabiledni. Jsou piili§ krasné — coZ divaka, ktery je proskolen na vnimani
tapiesovské a beuysovske estetiky $rotu a zchatralosti, nabadé k obezfetnos-
ti. Kdyby Richter nebyl svétoznamym umélcem, mnozi kritici by si nebrali
servitky a oznacili by kuptikladu Garmisch z roku 1981 (obr. 24) za jasny
kyé: za sebou poskladané horské hibety v modrosedych ténech, které smeé-

v

rem k horizontu svétlaji, mezi nimi mlzné kupy a v popfedi temny vrcholek

 Sed bréani
litické situ-
pfcdmétné-
nn v letech

stromau.

Na otazku, pro¢ maluje krajiny, poskytl Richter provokativni odpoved:
,M¢l jsem chut namalovat néco pékného.“ O provokaci jde pochopitelné
pouze tehdy, pokud vétu poméfujeme standardy dnes panujiciho umélec-




kého diskursu; naproti tomu divak, ktery v Richterovych obrazech pozni-
va vlastni fotografic z dovolené, prijme jeho vyrok bez vyhrad a podezieni.
Parafraze otevienych krajin Caspara Davida Friedricha ospravedlnil Richter
pozoruhodnym tvrzenim, ze i dnes je$té lze malovat jako Friedrich, jenom
ideologie romantického malife je pry passé: o¢ividné hozena rukavice zastan-
cum predstavy, ze i dnes lze ve vyvoji uméleckého materialu najit néjakou
prisnou logiku. Kdyz kone¢né Richter vznasi narok, aby byly jeho krajino-
malby povazovany za ,subverzivni®, vychazi v tom najevo, ze bychom jeho
komentare k vlastni tvorbé nejspi§ neméli brat za zaklad interpretace, ale
spise je chdpat jako strategické pfesuny s cilem obsazeni pozic na umélec-
kém trhu s jeho rychle proménlivymi naroky.

Jistd opatfeni na obranu pfed vytkou, Ze tato tvorba pfedstavuje nepii-
pustny regres k romantickym efektiim, oviem Richter provedl i v samotnych
obrazech. Jednim je neostrost, ktera divaka nutné odkazuje k médiu. Nejed-
né se tedy v ptipadé Richterovych krajinomaleb nakonec o zkouméni média
obrazu - v protikladu napfiklad k fotografii, zc které bere vétSinu obrazo-
vych naméti? Richter si sice sam pospisil odpovédét na tuto otdzku zdporné
- ale i pfesto se tak jcho krajiny daji ¢ist. Jiné opatieni je mozno spatfovat ve
zcizovacich efektech, které Richter do fady praci zakomponoval: napfiklad
v jednom kuse ze série Mariny nahradil nebe vyfezem mofe oto¢enym o 180°,
jinde zas jiz hotovou krajinu zni¢il tim, ze ji pfetfel kiiklavé Zlutymi barev-

nymi plochami, a takto pfiblizil svym abstraktnim obrazim.

Nejspecifi¢téjsim znakem Richterovych obrazii, ktery souc¢asné charakte-
rizuje i jeho krajiny, viak je rezignace na osobni malitsky rukopis. I tam, kde
Sirokym $tétcem gesticky maluje na platno barevné pruhy, je vysledek nco-
sobni a bez vyrazu. Gestika se ukazuje jako prosty postup, kterému nepfi-
nalezi zadny vyznam. Oproti Beckmannovym krajinomalbam, které ptimo
kypi expresivni viili, jsou Richterovy krajiny prazdné, nctikaji nic. Jejich
paradoxni uspéch spociva koneckoncii v jejich ambivalenci: naivni divak
v nich miiZe vidét cisté krasné obrazy, uzivat si jejich motivy, a zcizujici prv-
ky viibec nevnimat (coz jest¢ usnadriuje fakt, ze nejsou pfitomny na viech
obrazech). Naproti tomu znalec uméni na nich mtze obdivovat odmitnuti
smyslu a Richtera vclenit do tradice moderny, jejiz hnaci silou je odmitnuti,
refus. Zatimco moderni uméni se s postupem vyvoje co do celkové tenden-
ce stale vice vzdalovalo publiku a stalo se zaleZitosti skupinky zasvécencii,
Richterovi se podafilo krajinomalbami opét oslovit siroké publikum. Cenou,
Jiz plati za tento tspéch, je totalni dvojznacnost dila.

Zatimco Beckmannovy krajiny svédéi o tom, Ze i ve dvacatém stoleti
muze byt krajinomalba médiem subjektivné zabarveného vykladu svéta,
Richterova krajinomalba naopak ukazuje, Ze pravé pfijetim tradi¢niho zan-
ru se lze vélenit do vyvoje oné moderny, jez je poslusna principu odmiténi.
Jesteé pred nékolika lety bylo mozno v pojedndni jistého mladsiho kunsthis-
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torika ¢ist, ,ze krajinomalba jako specificky Zdnr nemiiZe v rdmci nérokd
poznani sou¢asného malifstvi postadovat®; méieme v tom vidét dozvuk tra-
di¢ni teorie, jejiz tajemny patos pokroku se odvozuje od uméleckych progra-
mi ze za¢itku konéiciho stoleti. Jejich pochopitelny absolutismus — tviir-
¢i umélec smi sledovat jen Jednu vyvojovou linii, a ostatni mo#nosti musi
odvrhnout - vede pti pfenosu na teoretickou rovinu ke ziizeni historického
pohledu. Zirover si ale musime jasné uvédomit, e modernou vytycena tabu
vzdy soucasné zaklddaji moZnost vlastniho tviiréiho prolomeni - a to plati
i pro ono tabu, jfm# moderna uréitého typu ttoci na krajinomalbu. Pravé na
Beckmannové a Richteroveé ptipadu se lze nauéit, ze modernistickym tabu
se vzdy lze dovedné vyhnout, nebo je pfevritit v opak. Zamyslime-li s¢ zno-
vu nad teorif naértnutou v Gvodu, kters rovnés vyhlasuje, Ze krajinomalba
je dnes vyloucena, vychézi ndm Jako nutny pozadavek, e tuto teorii musime
otevfit nevypocitatelnosti uméleckého rozhodovani. Toho Ize dosiahnout,
kdyz mizeni subjektu nebudeme chépat jako posledni ctapu v jeho déjinach,
nybrZ jako pohyb, ktery climinuje sebeafirmaci Ja, a soucasné ji umoziuje.
KdyZ se Michel Foucault i Roland Barthes v pozdnich textech — byt roz-
dilnymi cestami a s rozdilnymi zaméry — vraceji k subjektu, doklad to, ze
programaticky odvrat od subjektu je vétsinou pouze podminkou pro jeho
navrat v proménéné podobé. Richterovo zieknuti se osobniho rukopisu,
jeho mizeni za obrazem, ktery podle vieho zddni ukazuje pouze kus reality,
Je jenom momentem v kyvadlovém pohybu moderni subjektivity mezi sebe-
afirmaci a sebezruSenim. Mizenf autora nebude ani poslednim zastavenim
v déjindch krajinomalby, spise se stane vychodiskem rozmanitych pokusi,
Jak nové uréit vztah krajiny a subjektivity. (Jisté neni nahodou, %e celou fadu
Richterovych zakt z diisseldorfské Kunstakademie Ize oznaéit za krajinére.)
Pohled na zdénlivé okrajovy fenomén krajinomalby ve dvacatém stoleti ndém
ddvd poznat promény zvyklosti ve vniméni, jim# musf teorie nejprve dostat,
a to tak, ze se vzda konstrukce &isté linedrnich vyvojovych drah a pojme do
scbe vnitiné protikladné polarity a vztahy napét.
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Peter Burger's Theory of the Avant-Garde

(1974) is an essential contribution
to the reflexion of the contradictory ten

dencies at work within modern art.
Biirger characterizes the avant-garde movements of the first half of the twen-

tieth century as an attack on the institution of art, guided by the aim to
merge art and life praxis. According to
manifests itself primarily in the form of the production of “inorganic” art-
works. Biirger maintains that avant-gardes have failed in their aspirations,
yet nonetheless grants them the role of 2 fundamental break in the develop-
ment of modern art. In Biirger’s view, the avant-gardes’ historical impor-
tance resides in the fact that they have made recognizable the normative

frame of art as an institution and its decisive influence on the social import

of artworks. The overarching function of art as an institution in bourgeois

society is determined by the principle of autonomy: as art detaches itself

from life praxis, it opposes itself to society yet also surrenders its ability
to act on it. After avant-gardes, Biirge

take the autonomy of art for granted, b
individual artwork performs in bourge
autonomy. What made the book famo
war neo-avant-gardes who according to
strategies and thereby divested them of

In this edition we accompany Biirge

Biirger, this avant-garde intention

T assumes, acsthetic theory cannot
ut has to analyse the function each
ois society precisely by virtue of its
us was its sharp critique of the post-
Birger institutionalized avant- garde
their original critical substance.

r's most important theoretical work
with the translation of essays from his collection The Aging of Modernism
(2001) which consists mostly of texts concerning visual arts. Essays from

this anthology illuminate the theoretical edifice of Theory of the Avant-Garde
with analyses of partia

I problems and specific examples from the history of




art. At the same time they complete the overall picture of the fate of modern
art with the reflection of art phenomena of the last decades of the twentieth
century, as described by the term postmodernity. In the individual articles

3

Burger pays close attention to a range of personalities who were pivotal for
his aesthetic thought. Besides representatives of critical theory (Theodor
W. Adorno, Walter Benjamin), we find there also a number of influential
artists from the nineteenth and the twentieth century (Vincent van Gogh,
Pablo Picasso, Marcel Duchamp, Joseph Beuys, and others).
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Teorie avantgardy (1974) Petera Biirgera je jednim z nejvyznamngj-
Sich piispévkil k reflexi rozporuplnych tendenci psobicich v ram-
c¢i moderniho uméni. Biirger charakterizuje avantgardni hnuti prv-
ni poloviny dvacitého stoleti jako ttok na instituci uméni, vedeny
cilem slouéit uméni s zivotni praxi. Tato avantgardni intence se podle
Biirgera projevuje zejména v podobé produkee tzv. yneorganickych®
uméleckych dél. Biirger konstatuje, ze avantgardy ve svych zamérech
ztroskotaly, presto jim ale ptisuzuje roli zasadniho zlomu ve vyvoji
moderniho uméni. Historicky vyznam avantgardy tkvi podle Biirgera
v tom, #¢ umoznila rozpoznat rozhodujici vliv normativniho ramce
instituce uméni na spoleéensky t¢inek uméleckych dél. Prevladajici
funkce, kterou tato instituce plni v burZoazni spole¢nosti, je ddna
principem autonomie: tim, e se uméni vyd€luje z Zivotni praxe, stavi
se sice do opozice ke spole¢nosti, ale soucasné se vzdava moznosti na
ni plisobit. Biirger se domnivé, Ze po avantgardach uz esteticka teorie
nemiize brat autonomii uméni jako samoziejmost, nybrz musi analy-
zovat funkci, kterou jednotliva umélecka dila plni v ramci burZoazni
spole¢nosti pravé v disledku své autonomie. Knihu proslavila mimo
jiné ostrd kritika povéleénych neoavantgard, které podle Biirgera
institucionalizuji avantgardni strategic a tim je pfipravuji o pavodni
kriticky obsah.

V tomto vydani dopliiujeme Biirgeriiv nejvyznamnéjsi teoretic-
ky spis piekladem vyboru Stdrnuti moderny (2001), ktery zahrnuje
prevazné texty tykajici se vytvarného uméni. Staté z tohoto vyboru
ilustruji my$lenkovou konstrukci Téorie avantgardy analyzami dil¢ich
problém a konkrétnimi piiklady z déjin uméni. Zaroven dopliuji cel-
kovy obraz osudu moderniho uméni o reflexi uméleckych fenomént
poslednich dekdd dvacitého stoleti, oznacovanych pojmem postmo-
derny. V jednotlivych élancich se Biirger podrobné vénuje fadé osob-
nosti, jez jsou kli¢ové pro jeho estetické mySleni, Vedle pfedstaviteld
kritické teorie (Theodor W. Adorno, Walter Benjamin) zde najdeme
také fadu vyznamnych vytvarnych uméled devatenactého a dvacatcho
stoleti (Vincent van Gogh, Pablo Picasso, Marcel Duchamp, Joseph
Beuys a dalsi).

Peter Biirger (1936) je emeritnim profesorem na Brémske univerzité, kde plisobil
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déle zminit prace Der franzdsische Surrealismus (Frankfurt n. M.: Suhrkamp 1971),
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