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UvVoD

Svét umeéni byl vzdy soucasti nasi spoleCnosti, prestoze postoj spolecnosti vii¢i umeéni
se samoziejmé historicky proménoval, stejn¢ jako jeho funkce a cile. Promény svéta uméni
byly pfedev§$im reakci na promény ve spolecnosti, at’” uz se tykaly nabozenstvi, filosofie,
femesIného zpracovani, stfetu s jinymi kulturami, nebo tfeba technického pokroku. Uméni
k ndm jako médium promlouva i po mnoha staletich, aniz by se tim snizovala jeho umélecka
hodnota, na rozdil od hodnoty vypovédni, ktera je na kontextu doby zavisla. Aby vSak mohlo
byt uméni pojimano jako médium, které se svym zptsobem komunikace odliSuje od ostatnich
médii nebo béznych artefaktd, musi byt splnény urcité podminky a estetické principy. Tyto
podminky a principy se v historii proménovaly stejné jako samotna forma tvorby, avsak
tradi¢ni estetické principy a zplisoby zobrazeni byly zpochybnény az na pocatku dvacatého
stoleti s nastupem avantgardy.

Avantgardni program reagoval nejen na promeny spolecnosti, ale na svét umeéni jako
takovy. Dédictvi avantgardy, co se cili 1 formy této tvorby tyCe, pak vyrazné rezonuje
ve druhé poloviné dvacatého stoleti, v dobé postmoderni. Pravé v postmodernismu se nejen
umélci, ale téZ filosofové nebo myslitelé vymezuji proti pfedchozim snahdm o univerzalitu
a priklani se k pluralismu.

K univerzalité, ktera zasahuje do vSech slozek kultury, dodava ji smysl a legitimizuje
praktiky a podobu spole¢nosti, vyslovuje svou nedlivéru francouzsky postmoderni filosof Jean
Francoise Lyotard, ktery pro oblasti snazici se o univerzalitu, zavadi pojem metanarace.
V postmoderni dob¢ se tak metanarace rozpadaji do mensich, rozlicnych ptibéht. V této
souvislosti pak Lyotard téz obhajuje avantgardu a postmoderni uméni, pfedevsim uméni
abstraktni a konceptudlni. Pfi interpretaci této tvorby akcentuje predevsim kategorii vzneSena.
Abstraktni ztvarnéni nezobrazitelného pak, podle né¢j, odkazuje k abstraktnim idedm, které
jsou neustalym zdrojem otazek, jez maji za kol zpochybnovat a aktualizovat nas zptsob
vnimani a chapani svéta.

Cilem této prace je analyzovat postmoderni estetické teorie, a to predevSim vyse
zminénou estetickou koncepci Jeana Francoise Lyotarda. Tato koncepce bude nésledné
pouzita pro analyzu tvorby konkrétnich autorti, napiiklad Marcela Duchampa, Barnetta
Newmanna nebo Lucia Fontany, které lze diky svym odliSnym zplsobiim tvorby povazovat
za reprezentativni, co se postmoderniho uméni tyce. Vyznam postmoderniho uméni jako

zobrazeni nezobrazitelného pak bude akcentovan v kontextu postmoderni afirmativni kultury,



kulturniho primyslu a s nim spojené indiference, pficemz zde budu vychazet predevSim
z filosofie Wolfganga Welsche, Theodora Adorna a Umberta Eca.

Soucasti prace bude téz stru¢né predstaveni zakladnich estetickych principti podle Jana
Mukatovského a Romana Ingardena, které jsou vhodnym interpretatnim ramcem
pro pojimani uméni nikoliv jako predmétu uzivaného pro praktické ucely, ale jako média,
které v sob¢ skytd komunikaéni potencial. V kratkosti bude téz predstavena historie vyvoje
avantgardy a jejich cila, které¢ formovaly nejen podobu postmoderniho uméni, ale téz
problémy, které se s nim poji.

V zé&véru prace nastinim roli uméni, kterd vychazi z postmoderni tradice Lyotardova
zobrazeni nezobrazitelného v kontextu soucasné digimoderny a stavajici ndhled

na Lyotardovu estetickou koncepci v souvislosti s pfedchozimi zjiSténimi.



1. KOMUNIKACE SKRZE VYTVARNE UMEN{

., Because the objects of art are expressive, they are a language. ' Kazdy druh uméni
je specifickym médiem, ur€enym pro jiny druh komunikace a konkrétni umélecké médium
nelze plnohodnotné nahradit jinym médiem. Zpiisob komunikace je urCovan nejen formou
konkrétniho uméleckého dila, ale 1 kontextem, ve kterém dilo vzniklo, a ve kterém je
recipovano. Setkani s uméleckym dilem muizZe obohatit recipientovu zkusenost, avSak tato
zkuSenost bude zcela individudlni a nikdy se nebude zcela shodovat se zkuSenosti dalSich
recipientl. Interakce mezi recipientem a dilem je vzdy jedine¢nd a u kazdého dochézi
k vytvofeni zcela unikatni zkuSenosti. > ZkuSenost suméleckym dilem viak nevznika
automaticky. Aby recipient vnimal umélecké dilo jako médium s komunika¢nim potencidlem
a dosahl estetického prozitku, je tfeba zaujmout spravny postoj, se kterym bude k uméleckym

dilim pftistupovat.

1.1 Esteticky predmét a prozitek

Kazdy ptedmét 1ze nahlizet z jiného hlediska a jiné perspektivy, ktera ndsledné urcuje
nas vztah k predmétu, zpisob, kterym jej interpretujeme, a jakym zplisobem jej na nas
nechame ptisobit. Jan Mukarovsky rozdéluje ve své Studii I celkem Ctyfi postoje, které clovek
k predmétim ve svét€ zaujima. ,, Kazdy z téchto postoju, je-li zaujat clovekem, zmocnuje se
clovéka celého, viech jeho schopnosti, a zaméfuje je jistym smérem > (Mukatovsky, Studie I,
1966).

Mezi tyto postoje patii postoj prakticky, teoreticky, ritualni a esteticky. Pravé postoj
esteticky je zde klicovy, nebot jeho zaujeti umoznuje nejen recepci umeéni, ale téz proces
komunikace mezi dilem a recipientem. Esteticky postoj je specificky tim, ze pfi ném obracime
k pfedmétu samotnému, bez jakéhokoliv rozvazovani nad jeho praktickou funkci a ucelem.
Tento esteticky prfedmét, kterym muze byt cokoliv, nas upoutava nejen svymi fyzickymi
kvalitami, ale obdivujeme jej i z hlediska jeho schopnosti odkazovat ke skute¢nostem mimo
sebe, ¢imz se tento predmét stava znakem. ,, Znak esteticky poukazuje ke vSem skutecnostem,
které clovek zazil a muze jeste zazit, k celemu univerzu véci a deju. Zpiisob, kterym je utvaren
predmet, ktery se stal nositelem estetické funkce, udava jisty smeér pohledu na skutecnost

o 114
vibec.

! Dewey, J. Art as experience, s. 110.
2 Dewey, J. Art as experience, s. 113.
3 Mukarovsky, J. Studie |, s. 64.
4 Mukarovsky, J. Studie |, s. 66.



Jednotlivé postoje od sebe nejsou jednoznacné oddélitelné a vzajemné se prolinaji.
Jestlize existuji ritudlni a praktické predmeéty, které se mohou stat estetickymi (a nechme
prozatim stranou napiiklad konceptualni umeéni), mohou predméty s primarné estetickou
funkci, tedy umeéni, ziskat funkci jinou. Tento zvrat je pak obecné nazyvan banalizace umeni.
Dochazi knému v takovych piipadech, kdy umélecké predméty vyuzijeme prakticky
a ucelové. Artefakt pak ziistdva uméni, jeho komunikaéni potencidl je vSak zastinén plnénim
jiné funkce. ° Jak je patrné, hranice toho, co povazujeme za esteticky predmét, se mohou
pokladédme a priori za esteticky pfedmét. A to i predméty, které maji Cisté praktickou funkei,
napiiklad hasi¢ské piistroje visici na zdi, nebo zapomenuté bryle. Navstéva galerie se tedy
miiZe pro nepozorného navitévnika stat velmi matouci zaleZitosti.’

Zaujeti estetického postoje je zakladem pro nasledné dosazeni estetického prozitku,
jehoz miru ovliviiuje nase zalibeni a hodnoceni predmétu. Cim intenzivngji na nas bude dilo
pusobit, tim vyssi je potencidl pro vznik komunikace s dilem. Pro dosazeni estetického
prozitku, neni podle Romana Ingardena, dokonce potieba pfijit do kontaktu s né¢im redlnym
a smyslové vnimatelnym, nebot , tam, kde se na pocatku procesu estetického
vnimani...dostavame do styku s urcitym realnym predmeétem, realnost tohoto predmétu neni
pro vytvoreni estetického viemu nebo k obcovani s urcitym estetickym predmétem nezbytnd
(Ingarden, O poznawaniu dzieta literackiego, 1937). Upoutat nas tedy mize jak fyzicky
predmét, tak 1 koncept ¢i myslenka.

Esteticky prozitek miize byt ovlivnén jak naSim subjektivnim zplisobem vnimani, tak
objektivnimi faktory, které my sami nemlzeme ovlivnit. Mezi objektivni faktory patii
napiiklad prostfedi, ve kterém se k estetickému predmétu vztahujeme, jeho umisténi
v prostoru, denni doba, ktera muze zkreslovat svétlo dopadajici na predmét, a tak dale.
Subjektivnich faktorti ovliviiujicich esteticky prozitek mtZze byt mnoho, nebot’ kazdého
jedince miize emocidlnd zasahovat néco jiného."

Predmét, at’ uz je jakykoliv, je pouhym prostfednikem pii konstituovani estetického
prozitku. Z toho opét vyplyva, Ze esteticky prozitek 1ze zakouset 1 u takovych d¢l, ktera nas
svou fyzickou formou nemusi nijak oslovovat, a ze tedy ,, predmeét estetického zaZitku neni

v r v o7 4 v v 4 4 ((9
totozny se zadnym predmétem realnym.

> Mukarovsky, J. Studie I, s. 67.

® Mukatovsky, J. Studie I, s. 70-71.

7 Ingarden, R. O pozndvdni literdrniho dila, s. 133.

8 Ingarden, R. O pozndvadni literdrniho dila, s. 136.

o Ingarden, R. O pozndvdni literdrniho dila, s. 138-139.



Setkat se mtizeme i s ptipadem, kdy kvality, jez nas upoutaly, byly pouze povrchovym
vabenim, a Ze pfedmét a jeho obsah nds jiz nemé dale ¢im oslovit. Mezi predméty, které nas
k sobé vabi svymi povrchovymi kvalitami, patii naptiklad ky¢, ale jen n€kdo je schopen si
jeho vnitini vyprazdnénosti povSimnout. I v tomto piipadé je vSak mozné dosahnout aspon
castecného estetického prozitku, nebot’ jak jiz bylo feCeno vyse, esteticky pfedmét nemusi byt
smyslové vnimatelny a miZe se konstituovat nezdvisle na vnimaném predmeétu.

To, ze na sebe nechavame predmét plsobit, a to, Ze béhem tohoto plisobeni dochézi
v Case k riznym fazim, pii kterych proménujeme néas postoj k tomuto predmétu, je klicové
pro nasledné ocenéni a porozuméni dilu. Pokud je proces estetického prozitku uspésny, lze
ve vétSing€ pripadli za uspéSnou oznacit i komunikaci, nebot’ recipient je schopen piredmét
ocenit nejen esteticky, ale i z hlediska poselstvi, které se v ném skryva. ,, V praxi existuje
mnoho jeho obmén i jednotlivych fazi jeho priibéhu, coz je dano typem uméleckého
dila...i typem psychické osoby, esteticky proZivajici dany predmét, napr. typem jeji estetické
,citlivosti ™, emociondlnim a intelektualnim typem, jeji estetickou a obecnou kulturnosti

atd. «l0

2. OD AVANTGARDY K POSTMODERNIMU UMENI

Postmoderni uméni bylo samoziejmé utvaieno zmeénami spoleCnosti, na které
reagovalo. Zaroven vSak navazovalo na predchozi program avantgardy, jehoz principy
zobrazeni a pojeti statusu uméni se odrazily jak ve form¢ ztvarnéni, tak samotném obsahu
postmodernich uméleckych dél.

Jednim z hlavnich pilifht uméni, ktery byl avantgardnimi umélci na zacatku dvacéatého
stoleti zpochybnén, byla doktrina mimeze. Po staleti byly obrazy posuzovany na zaklad¢ své
podobnosti k zobrazovanému. Toto vzepteni se mimetické doktrin€ a jejim pravidlim bylo
pravdépodobné jen otazkou cCasu, obzvlasté poté, co méli umélci vice moznosti setkavat se
1 s neevropskym uménim.

Je pfirozené, Ze jiné kultury vyzndvaji zcela jind pravidla zobrazovani, aniz by to
v evropském prostiedi n¢jak snizovalo jejich hodnotu. Naptiklad uméni nékterych kultur neni
z nabozenskych divoda =zalozeno na figurativnosti, ale na ornamentédlnosti. To vSak
neznamena, ze by recipient nemohl dosdhnout estetického prozitku. Pfestoze s uménim jinych

kultur se v evropskych galeriich pfili$ nesetkavame, i tak jej obdivujeme a respektujeme.

10 Ingarden, R. O pozndvani literdrniho dila, s. 167.



Ke zpochybnéni mimetické koncepce téz ptispélo vynalezeni fotoaparatu, jenz svym
dokonalym zachycenim zobrazovaného piekonal vSechny dosavadni snahy o mimezi.

Dalsim bodem kritiky a zpochybnéni se stala instituce uméni jako takova, ktera byla
soucasti takzvané ,,vys$si“ Ci burzoazni kultury, a kterd se stavd uzavienym svétem sama
pro sebe, s vlastnimi akademickymi pravidly a podminkami. Nejednalo se tak pouze o revoltu
umeélci, jejichz cilem bylo osvobodit se od akademickych konvenci, jako byla tfeba mimeze,
,,ale také a predevsim vyvést estetickou zkusenost z izolace, do niz byla uvézneéna idealem
autonomie, a znovu ji vehnat do skutecného svéta, kde miize sehrat svoji roli v proméné
kazdodenni lidské existence“'! (Murphy, Theorizing the Avant-Garde, 1999). Své&t uméni,
ktery by byl zcela ponotfen sdm do sebe, by se spolecnosti vzdaloval ¢im dal vice a o smyslu
umeéni pro umeéni by se dalo pochybovat.

Tendence vedouci ke zpochybnéni mimeze lze pozorovat jiz v uméni moderny
na pocatku devatenactého stoleti, a to naptiklad v praci impresionisti. V tomto obdobi si vSak
umeéni stale uchovavalo jisty druh autonomie, proto jej lze i naddle povazovat za produkt
,,VyS$i kultury“. Zaroven byl kladen diraz na novatorstvi a vymezeni se vici starému a tomu,
co by se v dob¢ novych technickych objevli dalo oznacit za zastaralé. Umélci neméli potiebu
se vyrazné spoleCensky angazovat, nebo stav této spolecnosti kritizovat, ale naopak oslavovat

jeji pokroky, naptiklad ve véde¢ a primyslu.

2.1 Avantgardni program

¥ 66

Pted€l mezi érou umeéni patiici k ,,vySsi kultufe™ a érou pozd¢jsSiho avantgardniho
uméni, nelze samoziejmé urcit presné, nebot napiiklad expresionistické tendence lze
pozorovat jiz na konci devatendctého stoleti. Umélci reagovali predevsim na spoleCenské
zmeény, které se s timto obdobim pojily, a které se samoziejmé dotykaly i zmény statutu
,Vysoké kultury®, ktera byla urCena pfedevSim pro burZoazni a vzdélanou ¢ast obyvatelstva.
V prvni poloviné dvacatého stoleti jiz Ize hovofit o pevném programu avantgardnich umeélct.
Pro né lze povazovat vySe zminény kriticky postoj specificky, obzvlasté co
se instituciondlnich limitd uméni tyce. ,,Avantgardni problematizace institucionalniho
vymezeni a role umélecké tvorby odhaluje vsudypritomny viiv instituce na prijeti dila, jeho
smysl a jeho vznik...institut umeni legitimizuje pouze nékteré vyznamy, pravdy a kody na ukor

Jjinych moznych hodnot, které naopak vylucuje. “*

11Murphy, R. Teoretizace avantgardy, s. 17.
12Murphy, R. Teoretizace avantgardy, s. 28.



Zatimco piedchozi tvorba by se viceméné dala povazovat za institucionalné
bezkonfliktni (vyjimky samoziejmé& existuji), zaméfenou pievazné na krasu a esteticno
s autonomnimi tématy, kterd se vazou spiSe k z4jmim ,,vy$si kultury®, nova avantgardni
tvorba méla apelovat na recipientovy nézory a rozbijet jeho harmonicky néhled na svét. Tyto
tendence nelze povazovat pouze za umeélecké experimenty, nebot’ experiment se odehrava
v jednom konkrétnim dile, s omezenym dosahem uvniti konkrétniho slohu, pro konkrétni
druh publika.

Avantgarda je hromadné oznaceni pro tvorbu, kterd problematizuje samotné umeni
ajejiz obsah je motivovan vnéjSimi spoleCenskymi podnéty, nikoliv uméleckymi trendy.
Proto se umélci vice zaméfili na komunikaci s recipientem skrze novy druh obsahu, jehoz
poselstvi se ho bude pfimo dotykat. Jako piiklad Ize uvést fotografie a obrazy se socialni
tématikou, tedy zobrazeni chudinskych ¢tvrti, lidi pohybujicich se na okraji spole¢nosti nebo
odkazy na povalecnou krizi. Samoziejmé bylo stale diilezité dilo samo, ale jesté¢ diilezitéjsi se
stala myslenka, kterou dilo reprezentovalo a otazky, jeZ mélo u recipientl vyvolavat.'

Snahu o zpfistupnéni uméni okolnimu svétu a zpochybnéni konvenci svéta
akademického uméni nalezneme naptiklad v uméleckém sméru zvaném expresionismus, tedy
vjedné zodnoz avantgardy. '* Hlavni soudasti expresionistického programu byla
deestetizace a desublimace formy. ,, Od pocatku vyvoje slo o to...zduraznit vyjadrovaci
schopnost subjektu...vystupniovanim barevnosti a ,, brutalnim* zjednodusenim formy. Zakony
perspektivy, presnost, zachyceni téla, prirozenost barev, to uz platilo malo, nebo viibec ne,
deformujici prehdnéni se stallo ekvivalentem duchovniho proniknuti do latky*
(Wolf, Expressionism, 2004). Jak jiz nazev napovida, hlavni funkci zobrazeného neni vyvolat
v nds estetickou libost, nybrz expresi, vyraz. Zobrazené téma v nds svym obsahem
nevyvolava dojem, Ze jsme v kontaktu s né¢im vzneSenym, co mé povznaset naseho ducha.
Expresionisté se téz snazili o naprosté popteni konvenci s pomoci deformace reality. Tak bylo
prispivano k novému nahledu na kulturu, ideologie a konvencni pravidla, kterymi je
spoleCnost ovliviiovana. Jako ptiklad lze uvést tvorbu norského expresionistického maliie
Edvarda Muncha. Jim zpracované naméty nezobrazuji nic vzneSeného, ale naopak vyjevy
z bézného zivota, které se mohou ve spojeni s neestetickym, az tisnivym zptisobem zobrazeni

jevit jako pfili§ naturalistické a deprimujici pro zobrazeni a vystaveni publiku. A nékteré své

13WoIf, N. Expresionismus, s. 11.
" Murphy, R. Teoretizace avantgardy, s. 54.
1 Wolf, N. Expresionismus, s. 9.



vystavy byly skute¢né nucen zrusit.'® Jako priklad lze uvést ndkolik jeho obrazi s tématem
smrti, naptiklad Smrtelna postel, 1895. ,,Mnoho navstévnikii pry uz po zapatieni tohoto
uvodniho obrazu ztratilo odvahu ke vstupu do vystavy "’ (Wittlich, Edvard Munch, 1985).
Atmosféra na obraze je vyloZzen¢ pochmurnd az depresivni a pravidla akademického
zobrazovani, co se napiiklad anatomie postav tyce, jsou naprosto ignorovana. S tématem
umirajiciho a pozlstalych u smrtelné postele se Ize v minulosti setkat nescetnékrat, obvykle
vSak bylo toto téma pojato velice dustojné a vzneSené, u Muncha spiSe naturalisticky
a skromn¢.

Snahou umélcti nebylo pouze zbavit se konvenci zobrazovani, ale zacali se téz
zaméfovat na vyjadieni novych abstraktnich naméti, jako jsou chaos, anarchie, rizné formy
zménéného védomi nebo sny. Prostfedkem pro vyjadieni téchto abstraktnich ideji se pfirozené
stalo abstraktni uméni, jehoz plvodni idea provazi tvorbu celého dvacéatého stoleti
a vyznamné zasahuje do uméni postmoderny, stejné jako nékteré z vyse jmenovanych cilt

avantgardy.

2.2 Hranice uméni

Hranice uméni jsou, stejné jako statut uméni, tematizovany dodnes, napiiklad
v podobé konceptualniho uméni. Snaha nékterych umélct o splynuti téchto dvou svéti je
dokonce jednim z problémt, ktery piispiva k nepochopeni postmoderniho uméni. Bohuzel
ani v dnesni dob¢ nelze ocekévat, ze uméni zasazené do prostfedi, ve kterém jej nebude
recipient oCekavat, bude recipovano a hodnoceno stejné, jako kdybychom se s nim setkali
v galerii. Prostiedi galerie se vSak mlze stat stejné matouci, jak jiz bylo feceno vyse.

Problém je zde pravé postoj, kterym k tomuto dilu ptistoupime, tedy bud’ prakticky,
nebo esteticky. Lze si polozit otazku, zda je mozné tyto dva postoje propojit, a tedy nechat
umeéni obohatit nas zivot, aniz bychom k nému pfistupovali jako k néemu, co stoji mimo nas
prakticky svét. Se zajimavymi a krasnymi objekty se vSak setkavdme neustale (viz kapitola
Welschovo pojeti postmoderni estetiky). Obzvlasté ve svété, kde jsme neustdle zahlceni
riznymi podnéty, je zaujeti pln¢ estetického postoje podminkou ne pro to, abychom dilo
esteticky ocenili, ale predevsim, aby byl vyuzit komunikacni potencidl dila. ,, Tento osobni,
rec 18

ale , distancovany* vztah...se jevi jako jeden ze zakladnich paradoxu umeéni

(Bullough, Psychical Distance’ as a Factor in Art and an Aesthetic Principle, 1935).

16 Wittlich, P. Edvard Munch, s. 26.
v Wittlich, P. Edvard Munch, s. 30.
18 Bullough, E. Psychicka distance jako faktor vuméni a esteticky princip, s. 13.
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S uménim, které neni soucasti autonomniho svéta uméni, nebo které boii konvence
svéta umeni, ale stava se soucasti kazdodenniho praktického svéta, se navic mizeme setkat
v situacich, kdy uméni slouzi politické propagandé. Takovéto uméni ma sva jasna pravidla
ajen omezenou interpretaci. O estetickém postoji zde nemlze byt fe¢. Mozna i proto se
pozdéji setkdvame se snahou vymezit se proti tomuto druhu uméni ptiklonem k druhému
extrému, tedy k absenci jakychkoliv pravidel. Takové uméni mize byt vniméno jako novy,
autonomni svét bez pravidel, ktery se tak recipientim vzdaluje jeste vice.

Cile avantgardnich umélci mély své opodstatnéni. Jejich pokus o zpochybnéni
jakychkoliv pravidel svéta uméni se vSak ukézal jako nezddouci a ve svém duasledku dokonce
neuskutecnitelny. ,, Autonomie...zajistuje umeélecké tvorbé onen odstup od spolecnosti, jenz je
nezbytny pro vznik kritické a ideologické puisobnosti uméni, zatimco provokativni
,oproSténost” od esteticna zajistuje, aby uméni nezdegenerovalo v pouhou afirmativni

kulturu "’

(viz subkapitola Umeni jako vymanéni se z kulturniho primyslu a masové kultury).

Vsechny tyto experimenty a nabouravani statutu uméni meély samoziejmé vliv
na nasledujici postupy v uméni, které souhrnné oznacujeme jako postmoderni. ,, Progresivni
dila historické avantgardy cini sérii diilezitych kroku, které dlazdi cestu pro zrod
postmodernismu. “*’ Lyotard pak povazuje postmodernu za pfirozeny vyvoj moderny, nebot
ta v sobé postmodernu jiz obsahovala a tato dvé obdobi od sebe nelze nasiln¢ oddélovat.
, Naopak je treba Fici, Ze postmoderni je vidy zahrnuto v modernim uz proto, zZe
modernost...v sobé nese popud k sebeprekroceni do stavu, ktery se od ni lisi.“?!
(Lyotard, Des Dispositifs pulsionnels, 1988).

V postmodernim umeéni tedy stale zlstava zivé téma samotného pojeti uméni, jeho
statutu a pravidel. Postmoderna se vSak jest€¢ navic boufi proti sobé samé, nebot’ i ona je
soucasti nami konstruované¢ho svéta. Postmoderni umélci jiz, z vySe zminénych dvodi,
castecné rezignovali na snahu piekonat konvence svéta uméni a vSedniho svéta, nebot’ si
zacali uvédomovat nepiekonatelnou provdzanost mezi nimi. Pro nékteré znich se tyto
skuteCnosti staly impulzem nejen pro parodizaci stavu postmoderniho svéta, ale i pro
sebekritiku, v nékterych ptipadech dokonce parodii sama sebe. ,, Pokusy dosahnout

nedosazitelného a v prekonani sloucit umeni se zZivotem tu ustavaji; zminéné strategie naopak

cilové slouceni takrka prevraceji na hlavu a s cynismem, ktery dochazi jesté plnéjsiho

9 Murphy, R. Teoretizace avantgardy, s. 37.
20 Murphy, R. Teoretizace avantgardy, s. 240.
2 Lyotard, J. F. Ndvrat a jiné eseje, s. 206.



rozvinuti v soucasné postmoderné, zpochybnuji samu predstavu, ze by obé oblasti vitbec kdy

byly oddéleny. “*

3. POSTMODERNI SITUACE

Filosof a teoretik postmoderny Wolfgang Welsch ve své knize Postmoderna: pluralita
Jjako eticka a politicka hodnota uvadi, Ze postmodernismus nelze povazovat pouze za jednu
z prekonanych etap minulosti * (Welsch, Postmoderne — Pluralitit als ethischer
und politischer Wert, 1988). Naopak ji povazuje za zpisob mysleni, ktery vyrazné¢ zasahl
nejen do filosofie spolecnosti na konci dvacatého stoleti, ale i do zpiisobu individudlniho
mysleni, perspektivy a nahledu na svét. Vysledek postmoderni filosofie vidi pak predev§im
v decentralizaci jednoty, rozdilnych hodnotich a rovnocennosti protichidnych nazort
a pravd. Welsch tento stav nazyva radikalni pluralita, nebot se nejedna pouze o rozpory
povrchové, ale o propastné rozdily uz v samotnych zékladech organizace nasi kultury.
Pluralita by se, podle Welsche, méla v idealnim ptipadé stat etickou a politickou hodnotou.

Postmoderni pluralita mohla oslovit kazdého, a to prostiednictvim takzvaného dvojiho
kodovani. Tento termin zavedl v sedmdesatych letech americky architekt Charles Jencks
v kontextu postmoderniho eklektismu v architektute (Jencks, What is Post-Modernism, 1986).
Tim, ze v postmodern¢ jsou propojovany prvky historické a tradi¢ni s v té dobé novymi prvky
postmodernimi, z nichZz poté vznikaji nové postupy, artefakty, ¢i architektura, lze v tomto
smyslu nazvat postmodernismus jako eklektismus, ve kterém nefunguje pouze dvoji kodovani,
ale dokonce vicendsobné™* (Welsch, Unsere postmoderne moderne, 1991).

Postmodernismus Ize téz chépat jako logické vyusténi predchazejicich a prerusenych
modernistickych tendenci. Jak jiz bylo uvedeno v kontextu Lyotardova pojeti vztahu mezi
modernou a postmodernou, neni ndhodou, ze slovo ,,postmodernismus® v sobé¢ zahrnuje slovo
,moderni“. Moderna se na pocatku dvacatého stoleti stale jest¢ nevzpirala jistému druhu
totalizace a smefovani k jednotnému cili, pokroku. Pravé tyto tendence ukoncené druhou
svétovou valkou jsou vSak v postmoderni dobé jiz zcela piekonany. ,, Postmoderna je takova
moderna, kterd se definitivné louci s hlubokou touhou po jednoté, protoze poznala jeji
odvrdcenou stranu — strukturdlni utlak vieho, co se odlisuje a co usiluje o néco jiného. >
Pokusy o jakoukoli jednotnou racionalizaci a op€tovnou univerzalitu ptichéazeji

v kontextu postmoderni filosofie na zmar. Projekty usilujici o univerzalitu nazyva Lyotard

2 Murphy, R. Teoretizace avantgardy, s. 245.

> Welsch, W. Postmoderna: pluralita jako etickd a politickd hodnota, s. 8.
2 Welsch, W. Nase postmoderni moderna, s. 29.

> Welsch, W. Postmoderna: pluralita jako etickd a politickd hodnota, s. 31.
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metanaracemi (Lyotard, La condition postmoderne, 1979). Za metanarace oznaCuje at’ uz
samotné kultury, nebo jeji dilci prvky, které uvnitt svého vlastniho systému neptipoustéji
diskuzi, ale naopak vystupuji jako jednotné celky. Jako ptiklad uvadi kiestanstvi, nebo
politicka hnuti, kterd vedou ve svém disledku k totalité. Postmoderni filosofie se pak
vyznaduje delegitimaci metanaraci.”® V kontextu postmoderni pluralitni spole¢nosti pak
Lyotard reinterpretuje Wittgensteinliv termin jazykové hry, které v jeho pojeti oznacuji rozpad
metanarace do dil¢ich drobnych ptibéhl.. Kazdé4 oblast postmoderni spolecnosti obsahuje své
vlastni jazykové hry, tedy svou vlastni terminologii a zpisob komunikace. Tyto jednotlivé
jazykové hry maji na zdkladé¢ dohody sva vlastni pravidla, ktera vSak nejsou nahodild.
Jednotlivym jazykovym hrdm se prizplisobujeme podle situace, nelze je vSak spojit
do univerzalniho metajazyka, coZ je, podle Lyotarda, téZ jednou ze zaruk uchovani plurality.?’

Rozpad metanaraci do jednotlivych jazykovych her a formovani pluralitni
postmoderni spole¢nosti je patrné predevSim v kontextu povaleéné snahy o smifeni Evropy
a podpory postupné rozvijejiciho se multikulturalismu. Nové perspektivy a cizi kulturni vlivy
znemoznily nadale stavét spolecnost na jednotném a nezpochybnitelném zaklad€. Tyto zmény
probihaji neustale a vytvareji skutecnost, kterd nas obklopuje. Tolerance vici pluralité, vici
vlivim jinych kultur, piejimani cizich kulturnich prvkl, nebo naopak stirani rozdili mezi
kulturami, které jsou si blizké, byly vSak, i pfes nebezpeci opctovného navraceni
se k metanaraci, v postmodernismu neustalym ter¢em kritiky, ktera ptetrvala dodnes. Podle
Welsche vsak tento fenomén ptisobi pozitivné, nebot’ pravé to ndm umoznuje pripominani

a uvédomovani si vlastnich hodnot a naopak respektovani téch odlisnych.?®

3.1 Welschovo pojeti postmoderni estetiky

Welsch se snazi estetiku chéapat v pivodnim slova smyslu, tedy jako vnimani
& smyslové poznani (Welsch, Asthetisches Denken, 1990)*°. Toto pojeti estetiky se nevaze
pouze na uméni a problematiku kréasy, jak tomu bylo v ptfedchozich kapitolach, ale i na
kazdodenni svét. Jako protiklad k estetice pouziva Welsch pojem anestetika, ¢imz oznacuje
neschopnost vnimat, smyslové poznavat, ¢i pocitovat, pfiCemz tato neschopnost se opét
nevaze pouze k oblasti umeéni a nelze to tedy chapat jako antiestetiku, nebo deestetizaci,
o kterou se pokousela avantgarda. Anestetika je sice opakem estetiky, ale ne ve smyslu krasy,

nybrz ve smyslu vnimani. Anestetiku zaroven nelze povazovat za a priori negativni, nebot’

26 Lyotard, J. F. O postmodernismu, s. 29.

2 Lyotard, J. F. O postmodernismu, s. 146-147.

%% Welsch, W. Postmoderna: pluralita jako etickd a politickd hodnota, s. 52.
2 Welsch, W. Estetické myslenie, s. 9
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1 pfechod z oblasti estetické slasti do stavu anestetického, tedy z estetického vnimani do stavu
indiference, mize byt vniman pozitivng.™

Welsch se vraci k obdobi moderny, ve kterém, dle jeho ndzoru, dochéazelo k estetizaci
vseho. To posléze vedlo ke konzumu, jednotvarnosti a vyprazdnénosti. Naopak obdobi
avantgardy, které se proti moderné¢ vymezuje, definuje Welsch jako obdobi anestetizace.
Ve svété, kdy jsme neustdle obklopeni vjemy, které nas vyzyvaji k smyslovému prozivani,
se tyto podnéty snazime do jisté miry ignorovat, ¢imz je naSe schopnost vnimat otupena.
Od smyslovosti se snazime distancovat a nase pozornost se obraci k né¢emu nadsmyslovému,
a to opet ve vSech oblastech vnimani. Anestetické mysleni se distancuje od vnimani a vraci
nas k véené a stiizlivé realits.’’ Welsch shrnuje anestetické mysleni takto: ,, architektonicky
aj medidlné sa crta sice diabolsky, ale az prilis realisticy zakon. Jeho znenie by bolo asi takeé:
&im viac estetiky, tim viac anestetiky. > Ve stavu estetizace a idealizace vieho se jiz nelze
pIn¢ spolehnout na své vlastni smysly. Ackoliv Welsch vysvétluje pojem estetiky a anestetiky
na ptikladu moderny a avantgardy, samoziejmé je vztahuje predev§im na stav postmoderniho
svéta, kdy jsme ze vSech stran obklopeni nejriznéjSimi podnéty. Anestetika je tedy podle
Welsche jednou z vyhod, jak se v postmodernim svété orientovat a povazuje ji za potencidlni
zéachranu z této situace. Anestetika totiz vychazi ze samotné sebekritiky estetizace. Tam, kde
74dna sebekritika neexistuje, neprichazi anestetizace.”

Tohoto neustdlého piepinani mezi estetickym myslenim a zaroven distancovanim
se od n¢ho se nelze niky zcela zbavit, nebot’ se jiz stalo soucasti naseho zivota. Postmoderni
realita, ale 1 soucasna spole¢nost je totiz zalozena na neustalém vysilani riznych, smyslové
vnimatelnych podnétd, které maji ovliviiovat naptiklad naSe chovani, a to prostiednictvim
nejriznéjSich médii. Za misto s nejvétsim potencidlem pro to zadouci estetické vnimani,
povazuje Welsch muzea a galerie, které nam skrze obrazy zprostiedkovavaji estetickou
zkuSenost, vii¢i které se vSak naSe distance ztraci. Mizeme tak na sebe nechat plné€ pisobit
jejich sdéleni a vyuzit jejich komunikacni potencial. ,,Jej rozpdtie siaha od smyslovosti
a imagindcie cez reflexiu a kritiku az k vyzve a vizii a rozprestiera sa od jednotlivého diela cez
ich subor a architekturu az k celkovym atmosféram...je schopné otvarat celé dimenzie
a svety.“*? Na takovém misté se nae vnimani mize dokonce nasobit piisobenim nejen

samotnych obrazt, ale i samotnou stavbou muzea a okolim, kter¢ jej obklopuje.

30 Welsch, W. Estetické myslenie, s. 10.
3 Welsch, W. Estetické myslenie, s. 14.
32 Welsch, W. Estetické myslenie, s. 14.
33 Welsch, W. Estetické myslenie, s. 16.
3 Welsch, W. Estetické myslenie, s. 44.
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Aby vSak bylo uméni schopné konkurovat vjemim, které jej obklopuji, vytrhlo nés
z distancované polohy k okolnimu svétu a svym poselstvim se odliSilo naptiklad
od reklamnich sdéleni, jejichz apelativni slozka je mnohem vyraznéjs$i a agresivnéjsi, musi
svou formu neustdle inovovat a posouvat hranice, kterymi toho lze dosahnout. Pokud
by uméni neposouvalo a neinovovalo své vlastni hranice, hrozilo by nebezpeci, ze 1 ono se pro
nas stane jednou z oblasti, kterou vnimame, ale zaroven ptehlizime, nebot’ nds jiz nedokaze
z indiference vytrhnut. V postmoderni dob¢ nestaci prezentovat krasu, nebot’ jsme ji neustale
obklopeni, pficemz krasa sama je zde vyuzivana ke zcela jinym ucelim, nez je zvykem
v uméni. Umeélci se tedy, v kontextu nejen anestetického prostiedi, ale téz umeélecké tradice,
na kterou navazuji, pokouseji o novy zpiisob komunikace, ktery bude vyslySen, tedy o néco
presahujiciho nejen okolni vnémy, ale i krasu, kterd byla pfirozenou soucasti umeéni,
avSak nyni je pfirozenou soucasti kazdého spotiebniho predmétu. Slovy Welsche: ,,dnes,
paradoxne povedané, ide o vnimanie nevnimatelného, Ze ide o to, vsimat si a zohladnovat
hranice bezprostiedného vnimania a toho, co je uz mimo neho.. systematicky (nas) nutia, aby
nasa schopnost vnimat presiahla iba zmyslové vnimanie. Prdave tym sposobuju,
Ze nadobuddme schopnost komunikovat' s anestetikou tohoto svéta. “*’

Pfitomnost uméni nds navic upomina na vsSudypiitomnou pluralitu, nebot rtizna
ztvarnéni nas vedou k reflexim riznych existujicich vztahi. Uméni se tak stavd druhem
média, které nejen vzbuzuje otazky, ale zaroven vede kreflexi stavu samotného
postmoderniho svéta, spoleCnosti a naseho mista vném. Tim, Zze se vuméni setkdvame
s riznymi druhy perspektiv, stdivame se vnimavéjsi viaci odliSnostem, které neodsuzujeme,
ale naopak pfijimame jako soucast svéta. ,,Kto presiel skolou umenia a vo svojom mysleni
poskytuje prostor vnimaniu, ten nielen abstraktne vie o Specifickosti a ohranicenosti vrtkych
koncepcii...Uz nesudi a neoduzuje s patosom absolutnosti a nenamysla si ni¢ o definitivnej
platnosti...“’° Podle Welsche je tedy postmoderni uméni médiem, které v nas vzbuzuje
estetické, zaroven vsSak 1 anestetické mysleni, nebot’ z tohoto postoje dokazeme pod vrstvou
estetiky rozeznat i anestetiku, ktera se s ni poji. Diky tomu jsme schopni pteklenout chaos,
ktery pluralita prinasi a zaroveti pochopit skute¢nost, ktera nas obklopuje. >’

Umeéni, které v n¢jakém smyslu nevystupuje jako kritika nebo negace stavu
spolecnosti, je dle Welshe pokladéano bud’ za ironické, nebo dokonce nevérohodné a spadajici

do tvorby afirmativni kultury. Welsch si klade i1 kritickou otazku, zda postmodernou

3 Welsch, W. Estetické myslenie, s. 49.
36 Welsch, W. Estetické myslenie, s. 55.
37 Welsch, W. Estetické myslenie, s. 49.
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oslavovana pluralita neni jen zastérkou, ¢i alibi pro legitimizaci vSeho a vSech, jestli je
skutecné mozné zieknout se v§i zdvaznosti a zda rtizné pseudoobory a alternativni teorie
neohrozuji tradice a racionalitu. Pt se, jak dlouho mlze byt takovy stav udrzitelny bez vidci,
v absolutismu. Zarovei si odpovida optimistickym nazorem, Ze jakoukoliv formu absolutismu
lze jiz povazovat za piekonanou, nebot’ v soucasné dob¢ se pluralita stala legitimni soucasti
nasi spolecnosti, podporou pospolitosti a zdkladem pro vzdjemny respekt. Ten by mél byt
zajistén transverzalnim rozumem, ktery bude zajiStovat pluralitu a zaroven ji propojovat
do jednoho celku, aniz by bylo nutné dosahnout konsensu. **Je viak otizkou, zda je to
pro udrzeni postmoderni spolec¢nosti z dlouhodobého hlediska udrzitelné. ,, Do budoucna,
uprostied vsi této hluboké diferentnosti, bude nejvic tieba kooperace. >’

V protikladu k tomuto mirnému skepticismu vii¢i pluralit€¢ z dlouhodobého hlediska

stoji Lyotard, ktery se jakychkoliv pokust o sjednoceni naopak obava. Jednu ze zaruk proti

totalizaci vidi pravé v moznostech postmoderniho umeéni.

3.2 Lyotard a postmoderni uméni

Lyotardovo pojeti postmoderny a uméni uzce souvisi s otdzkou spolecenského
a politického uspofddani. On sam nazyva postmoderni svét, ve kterém nic neni absolutni,
za ,,pohanstvi“, nebot’ neexistuje jednota, ke které bychom se mohli vztahovat a na jejimz
zékladé¢ by bylo mozné soudit a hodnotit. ,, Lyotard sam si ostatné ve vztahu k pojmu
postmodernismus zachovava jistou strizlivou zdrzenlivost: upozoriiuje na riiznorodou
nazorovou smeésici, ktera se za nim skryva, a konecné i na nevyhnutelnou mnohoznacnost,
ktera je dana uz samotnou mnohoznacnosti predpony, pomoci niz je toto pojmenovani
vytvoreno. «d0

MozZnym feSenim plurality, nad kterym uvazuje i Welsch, by bylo vymezeni novych
podminek a pravidel. Samotné pozadavky na objektivni realitu se vSak podle Lyotarda lisi,
nebo si dokonce odporuji, nebot’ zde existuji jak tendence o modifikaci postmodernismu,
tak o jeho zdolani a zapoceti nové, jednotnéjsi etapy. Dosazeni spole¢ného konsensu se 1 dnes
zda jako nedosazitelné, obzvlasté po pokusech o sjednoceni ze strany raznych rezimu (at’ uz

se jednd o sjednoceni myslenkové, nebo kulturni, které 1 dnes slouzi jako odstrasujici

ptiklady). Tomuto tématu se Lyotard vénoval ve svém spise Pohanské navody

38 Welsch, W. Nase postmoderni moderna, s. 135.
% Welsch, W. Postmoderna: pluralita jako etickd a politickd hodnota, s. 34.
% pechar J. in Lyotard, J. F. O postmodernismu, s. 7.
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(Lyotard, Instructions paiennes, 1977), kde vyjadiuje svlij negativni postoj vi¢i marxismu
a obecné vici sjednocujicim oznaCenim nékterych etap minulosti, které nedéavaji prostor
pro ptib¢h jednotlivce a vSe podtizuji své vlastni vad¢i ideji. ,, V obrané proti nebezpecim,
ktera vsobé nese kazdé zmnasilnovani Zivotni zkusSenosti teorii, prisuzuje Lyotard
nezastupitelnou roli literarni a umélecké tvorbé jako hledani vyrazu pro nejosobnéjsi

3 41 r . /4 14 r I~ W r
Timto pojetim dodava sféfe uméni novou, doposud

zkuSenost kazdého jedince..."
nezminénou funkci, tedy pojeti umeéni jako prostfedku pro vyjadieni jednotlivce, uchovani
subjektivni zkuSenosti, a zaroven jako jednu z moznosti, jak se branit proti univerzalizaci
spolecnosti. Univerzalizace by byla radikdlnim, avSak nebezpecnym feSenim postmoderni
plurality. I proto povazuje Lyotard za dulezité, aby byla sféra esteticna oddélena napiiklad od
politiky a uméni se tak misto prostfedku proti univerzalizaci naopak nestalo nastrojem
propagandy.*

Ve svém cClanku Odpovéd na otazku: Co je postmoderno (ktery je soucasti spisu
O postmodernismu), Lyotard komentuje nejen jiz zminéné pokusy a ndzory nékterych
filosofli tykajici se opétovného sjednoceni a organické syntézy, ale i snahu o odvrzeni odkazu
avantgardy, ktera pfispiva k postmodernimu chaosu. Jejim odvrzenim bychom se udajné
zbavili jednotlivych uméleckych experimentti. Cesta k univerzalizaci by tak nebyla svétem
umeéni neustdle napaddna a problematizovana. ,, Existuje urcity nesporny znak této dispozice:
Ze totiz pro vsechmy tyto autory neni naléhavejsiho ukolu nez zlikvidovat deédictvi
avantgard. “* Tato snaha o prekonani a nahrazeni avantgardniho d&dictvi, kterou nazyvame
transavantgardismus, se objevuje v Evropé¢ v sedmdesatych letech. Navrat k jednoté
a klasickému zobrazovani vSak povazuje Lyotard za nemozny. ,, Ve svete, kde skutecnost je
tak destabilizovana, Ze neskytd latku ke zkuSenosti, nybrz jen podnéty k prozkoumdavani
a k experimentovani, se klasicismus nezda byt moznym. “**

Klasické zobrazovani, které diive spadalo pod ,,diktat akademismu®, jiz prosté¢ neni
mozné, ani zadouci. Jeho cilem bylo co nejvérnéji zachytit zobrazované, tedy dokonalost
a vérnost malby. V dobé, kdy je snazeni o dokonalou mimesis piekondano nastupem
fotografie, je navrat ke klasickému zobrazovani zbyte¢ny. Ba co vic, dokonce ani fotografie,
ktera zachycuje realitu, nemusi byt (a ve vétSin¢ pfipadi ani neni) uménim. Fotografie
nebo umeéni dodrzujici pravidla mimeze, které je recipientovi skrze svlij vizualni obsah témeét

vzdy pfistupné, podle Lyotarda dokonce nékdy pfispiva k pojeti kultury jako pramyslove

o Lyotard, J. F. O postmodernismu, s. 9.

42 Lyotard, J. F. O postmodernismu, s. 11.
3 Lyotard, J. F. O postmodernismu, s. 19.
a Lyotard, J. F. O postmodernismu, s. 20.
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konzumovatelnému zbozi, nebot’ recipient nemusi vynakladat zaddné Ttsili, aby obsahu
zobrazeného porozumél. Proti tomuto snadno konzumovatelnému obsahu, ktery nevzbuzuje
zadné otazky, pak pfirozen¢ stoji opak, tedy uméni, které otazky vyvolava, ale odpovédi jiz
nikoliv. Lyotard se v kontextu tohoto druhu uméni zabyva ptredevSim abstrakei,
minimalismem, konceptualismem, a samoziejmé téZ doznivajici avantgardou. Tuto tvorbu,
jejiz vizualni obsah nemusi byt vzhledem k novému zplisobu zobrazeni piili§ srozumitelny,

pak interpretuje skrze kategorie vznesena.*

3.3 Lyotardova kategorie vzneSena

Lyotardova teorie vzneSena vychazi z estetiky Imanuela Kanta, ktery se vzneSenem
akrasou zabyval ve své Kritice soudnosti (Kant, Kritik der Urteilskraft, 1790).
Praveé v Kantové pojeti vzneSena lze podle Lyotarda nalézt pocatky snah avantgardnich
umélcll o zobrazeni nezobrazitelného, které vykrystalizovaly pravé napiiklad do podoby
abstrakce. Nejdiive bude vhodné ujasnit Kantovo pojeti vznesena, a kde se s nim setkdvame.

Kant vzneSené vymezuje predev§im vici krasnu. Za krasné povazuje to, co je obecné
pokladédno za esteticky puavabné, harmonické, symetrické a oku lahodici. Pii setkani
s krasnym muzeme nad touto vyzaiujici krasou prodlévat a skrze nasi obrazotvornost si ji
v klidu vychutnavat, aniz bychom do této obrazotvornosti zapojovali rozumové rozvazovani
nad tim, pro¢ je v nas tato libost vyvolana. ,, Abychom rozlisili, zda je néco krasné nebo ne,
nevztahujeme predstavu prostiednictvim rozvazovani k objektu, nybrz prostrednictvim
obrazotvornosti (mozna také s rozvazovanim) k subjektu a k jeho pocitu libosti nebo
nelibosti. “ *° S krasnem se navic miizeme setkat tém&t kdykoliv.

Vzneseno v nas, podle Kanta, naopak vyvolava paradox. Pii setkani se vzneSenem se,
na rozdil od setkani skrdsnem, nezbavujeme rozumového rozvazovani. Naopak prave
rozvazovani vnas vyvolava pocit malosti pfi kontaktu s né€fim pro nas rozumove
neuchopitelnym. Je to neustalé napéti mezi utrpenim a hrizou z néceho, co nas piesahuje
a zaroven fascinaci z toho, zZe nejsme schopni tuto totalitu a nekonecnost svou obrazotvornosti
pojmout. ,, Vynoruje se, kdyz predstavivost selhava a neni s to prezentovat objekt, ktery by se,
tieba i jen principidiné, shodoval s pojmem.“* Pt kontaktu se vzne$enem pestavaji platit
jakakoliv estetickd pravidla, jako jsou harmonie barev, nebo geometrickd kompozice, které

v nds obvykle vyvoldvaji libost, nebot’ diky nutnosti zapojeni rozumového rozvazovani

4 Lyotard, J. F. O postmodernismu, s. 21.
46 Kant, I. Kritika soudnosti, s. 51.
4 Lyotard, J. F. O postmodernismu, s. 24.
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se nejednd o bezprostfedni zalibeni. VzneSenost nelze s ni¢im srovnavat, nebo se s pomoci
rozumového rozvazovani poklidn€é snazit o objektivni hodnoceni miry této vzneSenosti.
VzneSenost neexistuje sama o sobé, tak jako krasno. Lze ji pocitit pouze skrze naSi mysl
arozumoveé rozvazovani, a pravé ztohoto divodu neni kazdy c¢lovék schopen vzneSeno
pochopit, nebo odhalit. , VznesSené je to, u ceho jiz pouhda moznost to myslet dokazuje
schopnosti mysli, pfesahujici jakékoli méritko smyshi. “*

Kategorie vzneSena hraje podle Lyotarda dulezitou roli v postmodernim uméni,
nebot’ praveé ,,vzmeSené otevira jiny zpusob, jak navazat kontakt s myslenim a vystavit
sedoteku s bytim jako tim, co se vidy davd, aniz by se ndm vyddvalo“ *
(Lyotard, Pérégrinations. Loi, forme événement, 1988). V uméni, které pracuje se vznesSenem,
v navaznosti na avantgardni tendence, ptestavaji platit estetickd pravidla a zédkony. Lyotard
tento stav nazyva estetickd anomie. *°

Umélecké sublimity zde vSak neni dosahovano explicitné, jako tomu byvalo
v minulosti, kdy chtél autor v dile navodit atmosféru vzneSena. Za tvorbu, kterd mohla
vzneSenou atmosféru vzbuzovat, mizeme povazovat napiiklad romantické krajinomalby.
Tohoto zaméru bylo samoziejmé dosahovano zpodobenim monumentalnich pohofi,
plachetnic vzdouvajicich se v rozboufeném mofti, hrdinti bojujicich s nestviirami ve skalach,
nebo hustych lesich, a podobné. Tyto vzneSené a Casto romantické naméty vSak nevyjadiuji
vzneSenost, ktera by plynula z uméleckého dila samotného. Za vzneSeny povazujeme les,
¢i pohofti, které je zobrazené, stejné jako je za vzneSené povazujeme ve skutecnosti, nikoliv
vSak zobrazeni samotné. V téchto dilech byl navic stale kladen diiraz na estetiku a krasu
zobrazeni.

Vznesenosti v pozdéj$im avantgardnim uméni, které se pokouselo o deestetizaci, bylo
dosahovano negativnim zpodobnénim, ¢i jinymi slovy prdzdnou abstrakci. To se stalo jednim
z hlavnich témat v boji proti instituci umeéni, jak jiz bylo feceno vySe. Posun nastal i v roviné
obsahové. Obsah se mél svou povahou vymykat tradicnimu recipovani skrze naSi mysl
a obrazotvornost. Tim mohl byt tfeba pokus o vyobrazeni idey moci, ¢i idey svobody, aniz by
byl ndmétem hrdina, ¢i arméda, jez by svymi ¢iny zastupné symbolizovali osvobozeni. Ideu
svobody totiz méla symbolizovat samotnd forma zobrazeni. Slovy Lyotarda, avantgardni

umeéni uziva svych prostiedkt, ,, ...aby predvedlo, Ze existuje to, co je nereprezentovatelné.

48 Kant, I. Kritika soudnosti, s. 85.
9 Lyotard, J. F. Putovdni a jiné eseje, s. 61.
>0 Murphy, R. Teoretizace avantgardy, s. 251.
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Aby ukdzalo, Ze existuje néco, co lze myslet a co nelze vidét ani ukdzat... >’ Obraz tedy spise
narazel na moznost zpodobnéni nééeho dosud nemyslitelného. Pozdé€jsi postmoderni umélci,
ktefi na tyto snahy navazuji, jsou si védomi toho, Ze ani oni sami nejsou schopni stvofit obraz,
ktery by byl ideou svobody, Casu, nebo tieba celého univerza. To je vSak neodrazovalo
od snahy ¢init na n¢ aluze, nebo predavat recipientim podnéty, jez budou narazet na jejich
rozvazovani o nécem, co je absolutni, nekone¢né¢ a nezobrazitelné, co ptesahuje jejich
schopnost danou ideu zptedmétnit, ¢i ji n¢jak obrazotvorn€ uchopit. ,, Nelze prezentovat
absolutno. Ale je mozno prezentovat, e existuje absolutno. “*

Jak jiz bylo feceno vysSe, nejlepSim piikladem tohoto uméni je praveé abstrakce,
minimalismus a konceptualni uméni. Obrazotvornost, kterou uzivame pii kontaktu s krasou,
nedokéze pojmout to, o co uméni jako je abstrakce usiluje, protoze zobrazované je zde brano
jako pojem. V abstraktnim obraze se nesetkdme skonvencné piijimanym uméleckym
zobrazovanim reality a forma zobrazeni se nepodoba nicemu, co mu v minulosti piedchézelo,
nebo co by se podobalo n&jaké predloze v realném svéte. ,, Neznamend to, Ze predmét je
obludny, nybrz forma tu prestala byt tim, o¢ predevsim béi v estetickém citéni.“ >
Recipientovi jiz nestaci se pii kontaktu s uménim opdjet jeho krasou, kterou by v ném mohl
vyvolavat, nybrz aby byl vyuzit komunika¢ni potencial, musi zapojit rozumové rozvazovani.

,Duch se tak ocita v paradoxni situaci estetiky vzneSeného: prostor a cas jsou
uchopeny jako pojmy (mysleni) a nikoli jako danosti; jednoduché zpritomneni (prezentace) je
eliminovano rostouci nadvladou médii (a tedy prostiedkovani); mysleni se jiz zabyva pouze
samo sebou.”

Dle Lyotarda by bylo chybou se domnivat, Ze abstraktni obrazy nic nezobrazuji,
nebot  takové obrazy neexistuji. Jaké poselstvi vnich tedy lze nalézt, pokud nepracuji
s mimezi, ale predstavuji pojmy, a jak se ma recipient dobrat spravného rozumového
uchopeni? ,,Jakmile je obrazotvornost zbavena odpovédnosti, jez ji uklada poznavani
predmetii, pak jiz nepracuje pouze reproduktivnim zpiisobem, nybrz produktivné. Ukazuje
svou schopnost prezentovat duchu pri setkavani s vaimanymi fenomény neocekdavané formy,
obohacovat a rozsifovat aprehenzivni syntézu vnémového materidlu.“>> Skrze abstraktni

zobrazeni jsme podle Lyotarda schopni prokazat existenci absolutna a pfiblizit se tak obsahu,

ktery je nezachytitelny v bézné forme zobrazeni.

>t Lyotard, J. F. O postmodernismu, s. 24.
> Lyotard, J. F. Ndvrat a jiné eseje, s. 64.
>3 Lyotard, J. F. Putovdni a jiné eseje, s. 63.
> Lyotard, J. F. Putovdni a jiné eseje, s. 65.
> Lyotard, J. F. Putovdni a jiné eseje, s. 53.
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3.4 Umélecké gesto a anamnéza neviditelného

Cil postmoderniho uméni neni podle Lyotarda pouhym navdzdnim na dédictvi
avantgardy s akcentem na kategorii vzneSena. Do popiedi se zde, v ndvaznosti na pokusy
o zpodobnéni nezobrazitelného, dostava predevSim snaha o umélecké gesto. Pravé umeélecké
gesto obsazené ve form¢ ma vyvolavat pocity a otdzky, jez budou recipienta podnécovat
k tazani se, k zamysleni se nad vnimanim samotné reality, nad pfitomnosti a na§im bytim v ni.
Skrze viditelné gesto se umélec dotyka neviditelného. Tento akt Lyotard nazyva anamnéza
neviditelného. Tim ziskdva postmoderni uméni dal$i rozmér a pfindsi recipientim nové
podnéty pro uvazovani, nebot’ snaha o zobrazeni pfitomnosti se zde posouva od mimetického
pfipomindni pfitomnosti k nikdy nekoncicimu hledani ducha pfitomnosti skrze sebe sama.
Tyto pokusy nalézdme napiiklad u malife Barnetta Newmana (viz subkapitola Barnett
Newman). ,,Zda sa, Ze abstraktné a konceptualne maliarstvo otvorene popiera viiv
pritomnosti...Mdlo je tam toho na videnie, mnoho na premyslanie’ (Lyotard, Qué peindre?
Adami, Arakawa, Buren, 1987).

Gesto anamnézy neviditelného je tvoteno smyslovou matérii, kterou Lyotard
ztotoznuje s barvami a liniemi, které jsou svou povahou oprostény od formy. Gesto tedy neni
zavislé na formé zobrazovaného, ale je obsazeno v samotném materialu (Sevéik, Aisthesis:
problém estetické udalosti v mysleni E. Levinase, J.-F. Lyotarda a G. Deleuze a F. Guattariho
2013). °” Sam tvirrce nema nad vyslednymi pocity, které ji stvofené gesto v recipientovi
vyvolé, zadnou kontrolu. Tvorba tohoto gesta je vyvolana nevédomé a umélec viici tomuto
gestu neciti, v prubéhu tvorby, zadnou zodpovédnost, prestoze stvotfeni gesta je samoziejme
jeho hlavnim cilem. Pokud dilo obsahuje gesto, ziskdva tim dusi a pfestava byt, slovy
Lyotarda, pouhym artefaktem plnym kontextovych informaci. ,, Zpritomnuje tak néco,
co neni, co uplyva, tedy existenci udalosti. A pokud nezachycuje realistickou nebo
metafyzickou iluzi, zpiisobuje byti této existence, ale jako néceho, co Zidné byti nemd.
Udalosti je zde ptitom mysleno samotné dilo a pocity, které vyvolava.

Postmoderni tvorba tedy nenese jednoznacné sdé€leni, ale naopak svym nedostatenym
zobrazenim vyvolava otazky. Neobsahuje zadné opakujici se symboly, které by byly
spolecnosti sdileny a déavaly tak kli¢ k porozuméni. Proto jsou dila postmodernich umélcii
dopliiovéana komentati. ,, Nehovorim, Ze u vsetkych rovnako, no ich malba by bez tejto prace

so slovom, bez tejto mediticie nemohla jestvovat. Napriek rozlicnym nazvom, akymi ich

*® Lyotard, J. F. Co malovat, s. 8.

*7 Seviik, M. Aisthesis: problém estetické uddlosti v mysleni E. Levinase, J.-F. Lyotarda a G. Deleuze a F.
Guattariho, s. 70

> Lyotard, J. F. Ndvrat a jiné eseje, s. 163.
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nazyvaji, je tu mdlo radosti pre o¢i a vela na uvaZovanie.*® Komentaf rozviji potencial,
ktery je skryt ve formé (viz subkapitola Problémy postmoderniho uméni). Forma prezentujici
ducha by neméla byt v plném podruci hmoty, nebot’ hmota tohoto ducha umrtvuje. Naopak
forma dava duchu a emoci tvar a sama se stava obsahem. Forma zde neni schématem,
neusporadava, nezprfedmétnuje, nema hranice, ale svobodné rozviji moznosti Casoprostoru,
nevytvari svet, nevytvaii krasu, ale pocit, ktery ma hlubsi poselstvi, nez jen estetické opojeni.
,,Je formou volne ,poletujucou*... Jeji krdasa je bezprostredne pritomna v subjekte jako casto
pocitovand euforia... Radost duse priamo signalizuje pribuznost, preniknutelnost’ tejto formy

v , ‘« . ] 7. <60
nasou ,,vautornou * disponibilitou.

3.5 Problémy postmoderniho uméni

S postmoderni tvorbou se poji n¢kolik zasadnich problémi, obzvlasté co se abstrakce
a konceptualniho uméni tye. Sam Lyotard si je nékterych kritickych poznamek,
upozoriujicich na paradoxy v tomto umeéni, védom a reaguje na n¢, nékteré¢ vSak zlstavaji
nevyieSeny.

Prvnim z paradoxti je prezentace postmoderniho uméni jako svobodné tvorby, ktera
neni poutana zadnymi pravidly, nebo ¢imkoliv omezovana. Zaroven se vSak s touto tvorbou
poji dopliujici komentate, at’ uz ze strany autora, kuratora, nebo kritika, které ji tuto svobodu
ope€t uzurpuji. Lyotard reaguje na problemati¢nost skute¢né svobodné tvorby a dopliujicich
komentait takto: ,, Samozrejme, je to neuspesna vzbura proti putam...komentovat pritomnost!
to je sputavanie bez put. Ni¢ nie je vicsmi intriginske jako komentdr. “* Je viak dopliujici
komentat skutené prekéazkou, kterd vychazi z problemati¢nosti samotného dila?

Kritik masové kultury, kterd je neodmyslitelnou soucésti postmoderny, Theodor
Adorno, vidi problém naopak v primérnosti postmoderniho recipienta ®* (Adorno,
Das Schema der Massenkultur, 1981). Postmoderni ¢loveék je zvykly, Ze jsou mu vSechny
informace neustdle dostupné. Kazdy ¢lovek zde mé narok ziskat k jakémukoliv produktu
vysvétlujici informace a byt tak plnohodnotnou soucasti spolecnosti, aniz by o to musel néjak
zvlast usilovat. Argumentacni schopnost primérného clovéka je pak zavisla predevSim
na autoritami opakovanych presvédceni, ktera si osvojuje. Ptijde-li pak ¢lovék do kontaktu

s uménim, které nenese zadna voditka pro snadnou interpretaci, naopak se interpretaci vzpira,

> Lyotard, J. F. Co malovat, s. 12.
% Lyotard, J. F. Co malovat. s, 73.
® Lyotard, J. F. o malovat. s, 30.
62 Adorno, T. W. Schéma masové kultury, s. 32.
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je podle Adorna pochopitelné, ze je recipient zmaten, nebo si dokonce piipadal hloupé

v o w v o ’ r v v s ;63
a vyloucené, coz je v postmoderni masové kultufe nezddouci.

3.5.1 Problematizace statutu uméni v kontextu kategorie vzneSena

Abstraktni uméni podléha, podle Lyotarda, kategorii vzneSena. Vniméni vzneseného je
predevsim zélezitosti mysli a rozumu, coz implikuje, Zze se bude jeho vnimani u kazdého
¢loveéka mirné lisit. Kant tuto nasi schopnosti vnimat vzneSeno oznacuje za moralni cit, ktery
je u kazdého vyvinut jinak. Vznika zde tedy problém nesouméfitelnosti jednotlivych soudi
prondsenych o vzneSeném uméni, nebot’ kazdy ma jiny stupenl pro pométovani miry vznesena
a normy pro objektivni posouzeni hodnoty ¢i provedeni neexistuji. Pokud nékdo vyrista
v divoké ptirodé, pravdépodobné mu bude piipadat vzneSend mén¢, nez ostatnim, ktefi jsou
s ptirodou ve styku jen ziidka. Stejné¢ tak nelze ptredpokladat, Ze vzneSeno vyjadiované
abstraktnimi obrazy bude schopen odhalit kazdy navstévnik galerie, obzvlast pokud tento
novy zpusob sdéleni, ve kterém jiz nestaci pouh¢ estetické zaujeti, neocekava.

Nicméné i to je jednim z principl tohoto umeéni, tedy stat se jakymsi rebelem stojicim
proti vSem pravidlim a konvencim. Kdyby byla postmoderni tvorba pfijimana
bez jakychkoliv pobuiujicich komentait, bylo by to znamkou toho, ze otazky, které vyvolava,
jsou jiz zbyte¢né. Nelze vSak opominout fakt, zZe pii soucasné absenci jakychkoliv norem
nebo pravidel stoji obhajoba vzneSeného uméni na velmi tenkém ledé. Rozhodné je
jednodussi vynaset soudy o tom, zda uméni spliuje estetické normy, nez zda se viibec jedna
ouméni a pro¢. Pii existenci pomyslnych norem, které by byl schopen odhalit i trochu
zkuSeny laik, by umeélci stacilo sledovat pozadavky, které zjeho malby udélaji uméni,
anemusel by do tvorby vnéset zadnou vlastni intenci. Takovou praci by mohl vykonavat
1 stroj. Umélecké dilo se vSak nestdva umeénim jen splnénim norem, které si aktualni publikum
zada. V ptipad¢ postmoderni tvorby by se dalo fici, ze vlivem absence norem vznikaji
pravidla pro jeho posouzeni, az po jeho vytvofeni. Tim také vznikd paradox postmoderni
tvorby, kterou Lyotard definuje jako to, ,, co je budouci (post) a zdroveii minulé (modo). “*

Nedostatek kritérii pro hodnoceni uméni a viibec ziskani statutu uméeni vede 1 k dalSim
negativnim duasledkim. Problematiku neexistujicich norem nazyva Lyotard eklektismem.
Ten popisuje jako ,,nulovy stupen soucasné obecné kultury...pFi neexistenci estetickych

«65

kritérii je naddle mozné a uZitecné pomerovat hodnotu deél ziskem, ktery prinaseji. " Neni

63 Adorno, T. W. Schéma masové kultury, s. 32.
64 Lyotard, J. F. O postmodernismu, s. 28.
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divu, Ze v prostiedi, kde dodrzovani kulturni jednoty je takika nemozné, se ztraci obecné
vytiibeny vkus, ktery ackoliv neni podpofen objektivnimi normami, dokaze rozpoznat
hodnotu umeéleckého dila od pseudouméni. Nedostatecné vytiibeny vkus primérného ¢loveka
pak umoznuje kulturnimu prumyslu parazitovat na skutecném umeéni, nebo se za néj vydavat,

aniz by byl primérny ¢lovék schopen tento rozdil odhalit.

4. POSTMODERNI UMENI VERSUS AFIRMATIVNI KULTURA

a vznesenosti, shledava Lyotard v jeho kontradiktorickém postaveni vii¢i afirmativni kultufe.
Theodor Adorno popisuje afirmativni ¢i masovou kulturu jako jeden velky, vSeobjimajici
monopol (Adorno, Dialektik der Aufkldrung, 1947). Instituce obsazené v tomto systému jsou
si podobné a pracuji na podobném principu. VSe je piedpiipravené, identické, smétujici
primarné k ekonomickému rlstu, a samoziejmé kontrolované, jak ze strany monopolu,
tak samotné spolecnosti.

V knize Schéma masové kultury Adorno zmifuje jiz vySe poznamenany problém
vSudypfitomnych informaci a komentait. Komentafe vyrovnavaji spoleCenské rozdily,
nebot’ priimérnost ¢lovéka neni pouze ocekavana, ale dokonce oslavovana. V obdobi plurality
jsou si vSichni rovni, nikdo nesmi byt znevyhodnén, a primérny ¢lovek tak nema ditvod citit
se v nékterych ohledech ze spolecnosti vyloucen. Primérnost je tedy naopak konejSena jako
naprosto normalni stav dnesni spolecnosti. Na tomto pojeti primérného clovéka by nemuselo
byt a priori nic Spatného, kdyby byl ovSem clovek zaroven vyzyvan ke zdokonalovani
a oveéfovani informaci, které mu monopol neustile piedkladd. To se vSak ned¢je
a s mnozstvim informaci, které ndm monopol poskytuje, neni ani v moci ¢lovéka je vSechny
neustale oveétovat. Monopolem piedem pfipraveny komentai tedy zaroven odvraci otazky,
nebot’ je povazovan za seriozni a duvéryhodny zdroj a poskytované informace za dostacujici.
,,Masmédia tudiz podporuji pasivni a nekriticky pohled na svet. Odrazuji diviky od namahy
spojené se ziskavanim novych zkuSenosti“® (Eco, Apocalittici e integrati, 1964). Nékteré
vysilané informace se samoziejm¢ proménuji. Masova kultura se totiz podle Adorna neustale
sebereflektuje, zkouma uspésnost svych jednotlivych slozek a jednotlivych komentait, které
na zakladé vysledki modifikuje do té nejlepsi mozné nekonfliktni podoby vhodné
pro konzum a masové publikum. Jeho cilem rozhodné neni vyvolavat chaos

nebo znepokojeni, a pokud se tak stane, a monopol je ohroZen, musi byt komentar

66 Eco, U. Skeptikové a tésitelé, s. 45.
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modifikovan. ,, Co chce vitbec projit, musi byt vzdy uz ohmatané, zmanipulované, statisickrat
vyzkouSené... Veskerd masova kultura je principidiné adaptaci.“®” Proti této kritice lze
samoziejm¢é namitnout, Ze je zalezitosti kazdého jednotlivce, jak s nabizenymi informacemi
nalozi, coz se vS§ak muze do jisté miry jevit jako alibismus.

Zkoumani ze strany masové kultury je podrobeno naprosto vSe. V tomto prostiedi je
totiz pohodInéjsi ptichazet s jiz osvédCenymi postupy, které jiz recipient ocekava a jejichz
ucinek bude platit aspon na urcity druh publika, nez s novymi experimenty, jejichz ucinek
nelze piedvidat. Neustale opakované komentéafe, zpravodajstvi, nebo tfeba reklamy
pak mohou mit vliv nejen na zplUsob Zivota, ale i nazory a hodnoty, které jsou slepé

a nekriticky pfejimany ve prospéch monopolu.

4.1 Kulturni primysl

V této kapitole Ize navazat na Welschovu kritiku prostiedi, ve kterém jsme neustale
vyzyvani k vnimani, coz vede k anestetickému postoji (viz kapitola Welschovo pojeti
postmoderni estetiky). Adorno komentuje tento stav jesté expresivnéji: ,,Z estetického zdani
zbyvd jen prdzdné, abstrakini zddni diference® stirani hranic mezi obrazem a realitou
JjiZ pokrocilo ke kolektivnimu onemocnéni“*

Ackoliv se tato skute¢nost mlize zdat jako bandlni, je nutné si uvédomit, ze pied érou
avantgardy a zpochybnénim statutu uméni, byla kultura rozdélena na ,,vys§i“, urcenou
pro vzdélané obyvatelstvo vysSich tfid a ,,nizs$i“, do které spadalo naptiklad lidové umeéni
nebo méné narocna tvorba. ZvySovani gramotnosti, st¢thovani do mést a lepsi Zivotni Groven
lidi nepatficich do ,,vyssi* kultury, ale jiz ani do ,,nizsi“, postupné zpusobilo vznik nové
spoleCenské vrstvy. Literarni kritik Dwight Macdonald pro ni zavedl oznaceni maskult
a midkult’’ (Macdonald, Against the American Grain, 1962).

Maskultem je oznaCovan druh kultury, jez by se téz dala nazvat kulturnim pramyslem.
Jak jiz slovo primysl napovidd, jedna se piedevSim o takové produkty kultury, jejichz

primarnim cilem je dosazeni zisku.

4.1.1 Ky¢ jako nahrazka uméni?
V maskultu se podle Umberta Eca nesetkdvame suménim v jeho pravém slova

smyslu, ale jeho nahrazkou, skyfem, jehoz hlavnim cilem je zasazeni naSich emoci.

&7 Adorno, T. W. Schéma masové kultury, s. 16.
68 Adorno, T. W. Schéma masové kultury, s. 11.
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Toho podle Eca dosahuje opakovanymi stimuly, které nas k této emoci jednoznacné vybizeji.
Ky¢ je pak ur€en ptedevsim pro zabavu jako rychld emocionélni potrava, pfi¢emz estetického
prozitku je zde dosahovano skrze vyvolany emocionalni efekt.”’ Tomas Kulka pak tyto rysy
ky¢e doplnuje o snadnou identifikovatelnost, interpretovatelnost a esteticky zazitek, ktery
v§ak ni¢im neobohacuje nasi zkusenost’* (Kulka, Uméni a ky¢, 1994). Ky& je velmi snadno
identifikovatelny, nebot’ je urcen primérnému spotiebiteli predev§im pro zdbavu, nikoliv
pro pouceni. Z produktu je na prvni pohled jasné, jaké emoce ma vyvolavat. ,, Teprve, kdyz
definici kyce oziejmime jako komunikaci, ktera sméruje k vyvolani efektu, dokazeme pochopit,
jak spontanni bylo ztotoznéni kyce s masovou kulturou, stacilo totiz vztah mezi kulturou
L VSSL a kulturou masovou nazirat jako dialektiku mezi avantgardou a kycem.“” Sila tdchto
produktti je pak znasobena jejich snadnou reprodukovatelnosti, cenovou dostupnosti a rychlou
Sifitelnosti napfic jednotlivymi kulturami.

Pravé snadna Sifitelnou a dostupnost pak piispiva k opotiebovani téchto produkti,
coz jesté¢ zvysuje jejich popularitu a stavaji se tak soucasti kultury. ,,Kyc je to, co je
konzumovanim opotrebovano a co se dostava k masam nebo ke ,, strednimu‘ publiku prave
proto, Ze je to konzumovanim opotiebované, a co se konzumuje pravé proto, Ze uZivani
znacnym poctem konzumentii uspisilo a prohloubilo jeho opotiebovani. “”*

Ky¢ navic pfejimé postupy avantgardy, adaptuje je, recykluje, opakuje, az se z nich
stava kultura ptijatelnd pro masové publikum. ,, Zddnlive davaji k dispozici vydobytky vyssi
kultury, napred je vSak zbavi ideologie a kritiky, kterd je obdaiovala Zivotem.“”
Tteba umélecké postupy z malifstvi se promitaji do reklamy a plakatd, coz miize samoziejmée
vyvolévat jisty druh estetického uspokojeni. Naméty kyce a uméni se mohou zcela shodovat,
avSak 1 kdyz ky¢ vyuziva ve stejném namétu postup avantgardy, nemlze byt uménim,
nebot’ podle estetika Tomase Kulky je ky¢ ukryt ve formé zobrazeni, nikoliv obsahu.

Umberto Eco vSak na maskult a jeho produkty nepohlizi vyloZen¢ negativné. V tomto
druhu kultury, ktery vyuziva prvky ,,vysoké kultury”, naptiklad avantgardy, a zasazuje je
do své vlastni produkce, se sice setkdvame s pseudouménim, avSak nejde o pfimou nahrazku
skutecného umeéni. Reklamni plakaty jisté neaspiruji na to byt novym druhem umeéni a nikdo

je za né¢j ani nepovazuje. AC¢ se nam tedy tento druh kulturniho primyslu zdé jakkoliv

zavrzenihodny, pokleslé formy zabavy existovaly v kazdé kultuie, Eco v tomto kontextu

& Eco, U. Skeptikové a tésitelé, s. 83.
"> Kulka T. Uméni a ky& s. 57.
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zminuje napiiklad gladiatorské hry. Vyuzivani prvki ,,vyssi kultury* a jejich modifikace téz
neni novym vydobytkem kulturniho primyslu. Dochédzelo k tomu napiiklad jiz v obdobi
romantismu, kdy se stfedni mé$tanska tfida snazila zlepSit své postavenim napodobovanim
prvkl obvyklych v aristokratickych kruzich.

Eco si dokonce klade otazku, zda je modifikaci nékterych prvka avantgardy za Gcelem
jejich zprostfedkovani masam pokladat a priori za Spatnou, a zda odpor vici této modifikaci
neni spiSe pouhym projevem snobismu. ,,Jde o to, Ze estetickou sociologii konzumu forem
prekryje snobisticka domyslivost: Ze zpusoby tvoreni, exprese a metafory se opotrebovavaji,
to je jista véc, kdo vsak urci, podle jakého kritéria md byt prih opotiebovdni stanoven? “’°
Ackoliv se postmoderni uméni vi¢i kulturnimu pramyslu vymezuje, jeho cilem neni byt
primarn¢ nesrozumitelné, nedostupné a délat opak toho, co masa. Podle Eca dochazi
v masové kultuie , ke hre mediaci a vzdjemnych odkazii mezi kulturou objevujici nové
hodnoty, kulturou ryze konzumni a kulturou popularizacni a zprostredkujici, které se jen tezko
daji vméstnat do prihradek krdsna nebo kyce. "’

Nemutzeme se jednoduse vymezit tim, Ze avantgarda a postmoderni uméni musi byt
nesrozumitelné a jejich poselstvi je dostupné jen pro urcitou elitu, nikoliv pro primeérného
Cloveka. ,,Jinymi slovy Feceno pouze v naprosto snobistickych interpretacich... je rovina
, vysokad “ ztotoZiovana s dily novymi a nesnadnymi, pochopitelnymi pouze pro happy few.“’
Stejné tak nelze tvrdit, ze kultura primérného ¢loveka je a priori Spatnd a inteligentni clovek
ji opovrhuje. Kulturni primysl je zalozen predevSim na zdbavé, emocionalni ocisté, a bylo
by pokrytecké tvrdit, ze zadny intelektudl nemé doma kalendar se Sténatky, nebo Ze nikdy
zabavy. Nakonec, i ky¢ mize vést k podobnému tniku z reality, jako to déla umeni. Problém
u produkttl maskultu je pouze v mife jejich spotfeby. ReSenim by mohlo podle Eca byt

vzdélani v pojeti kultury ne jako zabavy po praci, ale jako nového druhu vyziti a obohaceni

osobnosti. Eco to nazyva boj ,,kultury myslenek® a , kultury zdbavy*.

4.1.2 Kyc jako ,,vysoka kultura*?
Mnohem vétsi kulturni nebezpec¢i se vSak podle Eca skryvd v midcultu, ktery se,
na rozdil od mascultu, tvaii jako skute¢nd, plnohodnotna kultura. Pravé v tomto prostiedi

dochazi k zdmérné produkci zbozi, které je stfedni tfidou mylné pokladdno za uméni. Eco

76 Eco, U. Skeptikové a tésitelé, s. 95.
77 Eco, U. Skeptikové a tésitelé, s. 96.
78 Eco, U. Skeptikové a tésitelé, s. 61.

25



vyjmenovava pét podminek, které musi kazdy produkt midkultu spliovat: jedna se
o vyuzivani postupll avantgardy, nyni jiz tedy sndrokem byt povazovan za uméni,
dale modifikace do takové formy, ktera bude pro publikum snadno interpretovatelna, zasazeni
do jiz ovéteného postupu, ktery vyvolava efekt a emoce, a na rozdil od kyce maskultu se snazi
konzumenta presvéd¢it, Ze se setkal s ,,vysokou kulturou* a nema klast dalsi otazky.”

Tyto produkty jsou opét koncipovany tak, aby vyvolaly zadjem masového publika, byly
snadno interpretovatelné, odpovidaly aktudlnimu trendu, a opét vsazeji piedevsim
na emocionalni obsah. I uméni vyvolava emoce, o pseudouméleckych dilech midkultu vSak
lze fici pouze to, ze ,, misto aby emoce symbolizovala nebo je zobrazovala, tak je vyvolavaji,

“80 1, tvorba* midkultu tedy spliuje Ecovy

misto aby je napovédéla, predavaji je uz hotove.
a Kulkovy podminky kyc¢e. Primysl se pfi jejich produkci vyhyba pfilisné originalité
nebo experimentim a i v této oblasti radéji vsazi na jistotu. Recykluji se jiz ovéfené postupy,
¢imz se toto prostfedi stava stale homogenizovanéjsi. Ackoliv se zda, ze recipient, v tomto
pfipad€ spiSe spotiebitel, mad na vybér znepifeberného mnozstvi kulturné a umélecky
obohacujicich udalosti, ve skute¢nosti vybira jen z né€kolika monopolem pfipravenych témat,
ktera jsou urCena pro pozitivni afirmaci jeho vlastnich hodnot a byti. Tento druh kontroly
spolecnosti skrze uméni dokonce Eco pfirovnava k nabozenskym ideologiim. V obou
ptipadech jde totiz, podle néj, o zdanlivé kladny postoj k rovnosti a uchovani stavajiciho stavu
blahobytu pro primérného ¢loveka.

V Adornové Dialektice osvicenstvi je na tento druh kontroly masy skrze pseudouméni
pohlizeno mnohem podrobnéji a zdvaznéji (Adorno, Dialektik der Aufkldrung 1947). Uméni
kulturniho primyslu totiz ¢lovéka odvadi od vlastnich problémt, bavi ho a pfivadi
k emociondlni katarzi. Tim dosahuje toho, Ze konzument je spokojen, zapomind na revoltu,
ziskava nové, monopolem uznavané hodnoty, nad¢je, idedly, sny. ,, Estetické manifestace,
stejné jako manifestace politickych forem odporu se stejnou mérou pripojuji k chvale

“S! Proto jsou, podle Adorna, filmové a knizni zépletky o hrdinech z lidu,

ocelového rytmu.
se kterymi se primérny ¢lovek snadno ztotozni. Zarovei to v ¢lovéku vzbuzuje védomi o jeho
bezvyznamnosti v tak velké mase lidi, ¢imZ se mu systém snazi naznacit, ze jen malokdo
muze dosahnout ,,filmového hrdinstvi®, a tim se zbavuje odpovédnosti nad jeho Zivotem
v primérnosti. Tragédie naopak ukazuje, ze ¢lovék ma vzdycky néjakou moznost, jen se musi

snazit jit dal. A kdo nespolupracuje s monopolem, je ztracen. Ukazuje, Ze ¢loveék na tom muiize

79 Eco, U. Skeptikové a tésitelé, s. 93.
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byt bez monopolu, ktery by tfeba chtél opustit, jesté hif, ¢imz vyrovna jeho nespokojenost
s prumérnosti. I kdyz je film o individuu, vzdy zastupuje néco obecného. Jen vyjimecné
se setkame s individuem, které nelze nikam zafadit, a pokud ano, vétSinou to s nim konci
$patné.*” Produkty, které vzbuzujici povrchni emoce a jsou snadno dostupné, jako jiz zminény
film nebo literatura, jsou pak pfirozen¢ oblibenéjsi, nez naptiklad abstraktni uméni,
nebo vytvarné umeéni jako takové.

Podrobnéji se problematice kyce jako prostiedku pro kontrolu masy vénoval
1 americky estetik a kritik uméni Clement Greenberg, a to se ve svém predvalecném c¢lanku
Avantgarda a kyc¢ (Greenberg, Avant Garde and Kitsch, 1939). Ten, stejné¢ jako Adorno,
povazuje kontrolu umélecké sféry za velice nebezpecnou (v tomto ptipadé z hlediska totality
socialismu). ,, Podpora kyce je jen dalsim z levnych zpiisobii, kterym se totalitni rezimy
vlichocuji do prizné svych subjektu. Jelikoz tyto rezimy nemohou pozvednout kulturni uroven
svych mas — ani kdyby tomu opravdu chtéli — jinak nez odevzdanim se mezinarodnimu
socialismu, lichoti masdm tim, Ze snizuji celou kulturu na jejich vrovern “*

Vychodisko pro uméni, které se chce oprostit od politickych konotaci nebo mozné
afirmace ze strany kulturniho primyslu, vidi Adorno v negaci smyslu. ,,Umélecka dila, ktera
se zbavuji zddni smysluplnosti, neztrdceji proto svou podobnost reci.“** Adornova negace
smyslu, kterd neni primarn€¢ vézana na jeden druh uméni, mé v podstaté stejny cil jako
Lyotardova koncepce negativniho zpodobnéni u vytvarného umeéni, je zde vsak jeden zasadni
rozdil. Zatimco Adorno klade daraz na ,,dusevni oCistu“ skrze poznani a pochopeni obsahu
dila, Lyotard piiklada vétsi vahu na estetické pocity a emoce, které v nas vzbuzuje forma®
(Wellmer, Zur Dialektik von Moderne und Postmoderne, 1985).

Produkty midkultu pak maji oproti veskerému postmodernimu uméni nebo slovy
Adorna oproti uméni, které neguje svlij smysl, jednu obrovskou vyhodu, a to tu, Ze pfinaseji
monopolu zisk. ,,Jen zridkakdy se bere ohled na skutecnost, ze masova kultura je vétsinou

“ % Vzhledem k tomu,

produkovana skupinami, jez maji v rukou ekonomickou moc...
ze postmoderni tvorba neni a priori ziskovym, masové reprodukovatelnym produktem,
je jasné, ze v kontextu tohoto prostfedi bude snaha o jeji podporu a Sifeni spiSe ojedin€lou

zélezitosti. Prestoze sféru umeéni Ize jisté oznacit i jako oblast, ve které se neustale obchoduje,
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investice do uméni mohou byt velice riskantni, nejasné a skute¢na trzni hodnota se ukaze
az po mnoha letech. Navic cena origindlu mize byt ve vysledku nizsi nez zisk vychazejici
z jeho riznych modifikaci, které jsou urceny ke spotiebé. Nejednd se tudiz o oblast, ze které
by plynul staly zisk, coz ji pro monopol Cini neperspektivni. ,, Veskeré zakouseni umeéni je
znehodnoceno hodnocenim* (Adorno, Schema der Massenkultur, 1981).” Na druhou stranu
nutno podotknout, Ze je to vétSinou prave zisk monopolu plynouci z ,,recyklace uméni®, ktery
umoznuje existenci umeéni ,,vysoké kultury“. Piestoze pafizskd galerie Louvre je plna
kunsthistorikii a estetik®, ktefi jsou si tohoto problému banalizace uméni védomi, stejné
v Louvru nalezneme rozsahly obchod se suvenyry nabizejici pohlednice s Monou Lisou
apuzzle sobrazy Clauda Moneta. Tak velkd galerie by se bez prodeje suvenyri
pravdépodobné obesla, bézna méstskad galerie, zaméfend pouze na abstraktni uméni, by jiz
mohla mit bez sponzort nebo granti problémy. Existence kulturniho primyslu tedy mtze byt
dnes dokonce podminkou pro existenci ,,vysoké uméni* a experimenty.

Jak jiz bylo feCeno, vypijcuje si 1 midkult prvky avantgardy, které uziva jak
pro zvyseni svého vlastniho statutu, tak pro zvySeni finan¢ni hodnoty. Tato ,,vykraddani®,
¢i dialektika mezi kyCem a uménim vSak probihd i opacné. Uméni samoziejmé neustale
reaguje na spolecenské déni, a tak si 1 avantgarda vypijcuje prvky kulturniho primyslu,
reklamy, nebo kyce, které nasledné paroduje a zasazuje do nového kontextu. Nasledna reakce
ze strany kulturniho primyslu neni, jak bychom mohli pfedpokladat, negativni, ale pravé
naopak. Pokud je mozné tuto parodizujici tvorbu komeréné vyuzit, kulturni primysl ji
samoziejme, s jistymi modifikacemi, pfijme, ¢imzZ si opét vydobyva zdanlivy status uméni.
A to je jedna z mnoha epizod jevu typického pro kazdou moderni industrialni spolecnost,
kdy se standardy rychle stridaji, takze i na poli vkusu kazda inovace riskuje, Ze se stane
produkei pristich navykii a zlozvyki.*® Jednim z takovych druhii postmoderniho uméni, které
stoji v neustdlém napéti mezi ,,vysokou kulturou® a ky¢em je americky pop-art, ktery je
obliben u vSech vrstev publika. Ackoliv pop-art nespliiuje podminky kyce, 1ze zde nalézt
urcité paralely, nebot’ vykazuje urcité vlastnosti, které jej mohou kyci ptiblizovat. Jak podle
Toméase Kulky poznamenava Adorno, , nebezpeci, zZe si spleteme kyc¢ s Picassem,
Kandinskym, Munchem nebo Kokoschkou, skutecné nehrozi. Lze vsak to samé Fici

o Lichtensteinovi, Warholovi ¢i Hockneym? “** Rozhodng je nutno pfiznat, 7e ky¢& si nasel

87 Adorno, T. W. Schéma masové kultury, s. 38.
88 Eco, U. Skeptikové a tésitelé, s. 143.
8 Kulka, T. Uméni a kyc, s. 143.
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cestu 1 do prestiznich galerii, pficemz jeho skute¢nou hodnotu budeme ziejmé schopni urcit
az s odstupem cCasu.

Samoziejmé se nabizi otdzka, zda uméni, jako je pop-art, mize byt pojitkem mezi
kulturou ,,vysokou* a masovou, zda dokaze lidi oslovit podobnym zptisobem, jako tieba
abstraktni tvorba, pouze zpiisobem, ktery by byl primémému clovéku srozumitelné;si.
Osobné¢ se v§ak nedomnivam, ze pop-art by byl schopen plnohodnotné nahradit veskeré dalsi

postmoderni zplisoby tvorby.

4.2 Uméni jako cesta vymanéni se z kulturniho primyslu a masové kultury

Nabizi se samoziejmé otazka, zda je mozné z masové kultury vystoupit a jakou ulohu
by v tom mohlo hrat roli postmoderni uméni. Jak jiz bylo feceno, masovy ¢lovék si takovou
otazku zfejmé neklade a k novym projektim, které by jej k tomu mohly vyzyvat, se stavi
podeziravé az negativné. Masovou spolecnosti jsou povazovany jen za docasné trendy, které
vétSinou nemaji v zivotnim stylu konzumniho clovéka misto. ,,Zvédavec se dnes stava
nihilostou. Vse, co znovu nerozpoznda, nesubsumuje, neverifikuje a co si nemiize prisvojit jako
vée, zavrhuje jako slabomyslnost, ideologii, jako néco Spatné subjektivniho. “*’ Presto nelze
fici, Ze se s ideologii monopolu kazdy ztotoziiuje a pfijima jej nekriticky. Clovéka, ktery se
stavi proti monopolem vysilanym informacim a odmitajici jeho produkty, je pak podle
Adorna nutné povazovan za vyvrhele. Neni to vSak monopol jako instituce, ktera by jej
vyloucila, ale samotna spolec¢nost, ktera schéma monopolu ptijala. A tak ,,kdo neni schopen
formule, konvence a usudky z masové kultury neunavne reprodukovat jako své viastni, je

“*! Intelektudl je zde

ohroZen existencne, je podezrely jako hlupdacek nebo intelektual.
samoziejm¢é minéno v negativnim, aZ hanlivém slova smyslu. Skute¢né je vSak mozné se
takto snadno vymezit proti monopolu a automaticky se tak ocitnout mimo systém?

Umberto Eco se ve své knize Skeptikové a tésitelé zabyva praveé timto rozdélenim
spoleCnosti — na ty, ktefi pfijali schéma monopolu, a ty, kteti jej odmitaji. Za skeptika
oznacuje Eco cloveka, ktery se vlivu masové kultury vzpird, povazuje ji za apokalypsu
a o veSkerych produktech této kultury pochybuje. Naopak c¢lovek pritakavajici produktiim
a ideologii masové kultury je oznaCovan za tésitele. Spolecnost samoziejmé nelze rozdélit

pouze do téchto dvou zcela protichudnych tabort, jestli je tedy vibec lze povazovat

za protichiidné, nebot” jak Eco poznamenava, ,, nejsou skeptické a tésitelské texty viastné jen

%0 Adorno, T. W. Schéma masové kultury, s. 44.
91 Adorno, T. W. Schéma masové kultury, s. 55.
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Jednim a tymZ rafinovanym vyrobkem nabidnutym masovému konzumu? “*’> Mozna ze tedy
podle Eca nejde o jedince stojici ve spolecnosti proti sob¢, ale naopak o dvé strany stejné
mince, tedy masové kultury. Skeptikové tedy podle Eca nestoji zcela mimo masovou kulturu,
nejsou témi vyvrheli, ale jeji soucasti.

K tomuto nazoru ostatn¢ nakonec dochazi i Adorno, ktery povazuje argumenty vétSiny
intelektualt za klisé, kterd se obvykle fikaji proti klis¢ masové kultury (Adorno, Minima
moralia. Reflexionen aus dem beschddigten Leben, 1951). ,,To, co jim subjektivné pripada
radikalni, podléha objektivné schématum, ktera jsou rezervovana jim podobnym,
takze radikalismus poklesa v abstraktni prestiz, v legitimizaci toho, kdo vi, za¢ a proti cemu

dnes maji intelektudlové byt. “”

Prikladem takovych skupin, které se snazily vystupovat proti
establishmentu, jsou naptiklad pfiznivei hnuti hippies nebo punku. Ackoliv tato hnuti
zapocala svou revoltu jiz pfed nékolika desetiletimi, masova kultura jimi nijak oslabena
nebyla, pravé naopak.

Ackoliv afirmativni kultura oslavuje primérnost a na konzum zaméfenou spolecnost,
zaroven nekteré jedince podnécuje a dava jim prostor pro povzneseni se nad vSudypiitomnou
prumérnost, obzvlasté co se mladych lidi tyce. Jen takovy ¢loveék se pak mize podle Eca stat
hrdinou, nadclovekem. ldeal nadClovéka stojiciho nad svymi primérnymi spoluobCany
s jakymsi nadhledem je samoziejmé pouhou iluzi, kterd je opét zcela pod kontrolou
monopolu. Hrdina se nikdy nepostavi proti instituci, nebude klast otazky, nebude vybocovat
z prumérnosti hrdiny. ,, Superman nezaparkuje viiz tam, kde se parkovat nesmi a nepiijde
nikdy do Zddné revoluce.“** Eco se tedy zamy3li nad tim, jak se miZe lovek vzeptit masové
kultute, kdyz i rebelujici jedinec je jeji soucasti a je nucen vyuzivat jejich prosttedkill, nebot
., do informacniho vesmiru musi vejit i ten, kdo chce ostatni upozornit na jeho nelidskost.“”
Byt skeptikem je zkratka jen jednim ze stylti Zivota, ktery lze v masové kultufe nalézt.
To vsak podle Eca neznamend, ze bychom m¢li rezignovat na snahy o naruSeni monopolu.
Monopol neni vSudypfitomny a jeho naruseni nemusi byt dosazeno pouze totdlnim
a radikalnim odmitnutim. Rozpory uvnité systému jej nedokdzou zménit ze dne na den,
ale budou ho postupné proménovat. ,,Z toho vyplyvda nutnost aktivniho zasahu kulturnich

pospolitosti do masovych komunikaci. Mlceni neni protest, ale spoluvina, stejné jako

odmitnuti kompromisu.“®® Cestou tedy neni se zkonzumni spoletnosti zcela vylougit

%2 Eco, U. Skeptikové a tésitelé, s. 9.

» Adorno, T. W. Minima Moralia: reflexe z poruseného Zivota, s. 204.
% Eco, U. Skeptikové a tésitelé, s. 10.

9 Eco, U. Skeptikové a tésitelé, s. 12.
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a vytvorit vlastni vysokou kulturu nebo revolu¢ni hnuti, které opovrhuje primérem.
., Z hlediska socialni spravedinosti byl nejvetsi pokrok dosazeny v nasi spolecnosti za posledni
pil stoleti vidy vysledkem uméFenych reforem v ramei systému. ”’ Podafilo se jich
dosahnout...diky lidem, kteri vedli diskuze, premysleli, vypracovavali studie, vytvareli
sdruzeni, aby potiebné zmény prosadili’® (Heath, Potter, The Rebell Sell, 2003).

Umeéni bylo vzdy jednou z cest, jak upozoriiovat na problémy spolecnosti a jak
Cloveka vytrhovat zindiference. Tuto Ulohu hraje svym vlastnim zplsobem i uméni

postmoderni, a to skrze svou specifickou formu komunikace.

4.3 Postmoderni uméni a jeho role v kontextu kulturniho primyslu

Z predchozich kapitol je jasné, Ze kulturni primysl, jenz upiednostiiuje rychlou
produkci, reprodukovatelnost a predevSim financni zisk, neni produkci a glorifikaci
postmoderniho umeéni pfili§ naklonén. Jeho podporou by byl spi§ sdm proti sobé. Prave
postmoderni uméni je jednou z cest, jak lze nahlédnout vSeobjimajici systém a zménit tak
svou perspektivu. Dosahuje toho skrze jiz zminénou anamnézu neviditelného a umélecké
gesto obsazené naptiklad v abstraktnim a konceptudlnim uméni. Tim néds upomind
na absolutno piesahujici nase byti, které nema s masovou kulturou nic spolecného. Funkce
umeéleckého gesta obsazeného v dile ma tedy, v tomto kontextu, specifickou a dilezitou roli,
se kterou se pfedchozi umélecka tradice nemusela nikdy potykat. Z kontextu vyse zminénych
teorii tykajicich se stavu postmoderniho svéta a postmoderniho uméni lze vyvodit,
ze komunikace s postmodernim dilem oslovuje nejen nasi dusi, kterd se tak probouzi z rutinni,
afirmativni reality, neklade nasi dusi pouze problematické otazky, které presahuji jeji byti,
ale timto tdzanim se ji navic snazi vytrhovat ze svéta konzumu. Nutno podotknout, Ze to
samoziejme neni piipad kazdého uméleckého dila, nebot’ neustalé upominani na absolutno by
bylo piili§ vycerpavajici a v disledku by ziejmé vedlo k indiferenci vic¢i tomuto zpiisobu
komunikace. U kazdého ume¢leckého dila je zplsob komunikace odlisny, stejné jako jeho
funkce, ktera nemusi aspirovat k zobrazeni absolutna, ale naptiklad pouze k oblazeni nasi
duse krasou, pticemz hodnota takového dila se tim nijak nesnizuje.

Postmoderni umeéni tedy neni jen vysledkem avantgardnich pokusti o deestetizaci
a novy druh komunikace, ale pokracuje v avantgardni tradici stavici se proti totalité, v tomto
ptipadé spiSe proti snaham o univerzalizaci ze strany masové kultury. Problematicka je cesta,

kterou se toho snazi dosahnout. Jelikoz kulturni primysl ma tu vlastnost, ze veskera

97 Heath, J., Potter, J. Kup si svou revoltu, s. 13.
%8 Heath, J., Potter, J. Kup si svou revoltu, s. 14.
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mantikultura®, ktera se proti nému snazi vymezit, se brzy stane jeho soucasti, musi se forma
postmoderniho umeéni neustale inovovat. Na rozdil od kyce nevsazi na vyvolani efektu

a emoci, ¢imZz nemusi byt pro primérného ¢loveéka pfili§ zajimavé. Neustalé inovace, nekdy

vedené az do absurdna, navic vedou k stale vétSimu nepochopeni tohoto druhu umeéni.

4.4 ,,Nedotknutelnost*“ postmoderniho uméni?

Zda se vSak, ze z vySe zminénych koncepci Lyotarda a Adorna také vyplyva jejich
apriorni nedivéra k uméni, které neni negaci soucasné spolecnosti, které neni inovujici,
a které miize néjakym zpiasobem vychdzet z predchozi tradice, proti které se vymezuji.
,Adorno a Lyotard by jisté souhlasili s tim, Ze v estetice neni ndavratu; kazdy novy realismus
napr. v malifstvi muze byt pouze mimo akademismus, zapuzeny a prekonany fotografii
a filmem — avsak prave v novéjsim malifstvi nachazime mezi fotografickym a malirskym
realismem oboustranné produktivni ovlivneni, ktera nemaji nic spolecného s ndavratem
k akademismu .

Jak jiz vsak bylo feceno, stejn¢ jako umeéni, které skrze své abstraktni zobrazeni
neodkazuje k absolutnu, neztraci na své umélecké hodnoté, tak naopak ne kazdéa abstraktni
malba a negace reprezentace musi byt uménim. A 1 zcela realistické zobrazeni, které nema
s negativnim zpodobnénim nic spolecného, nemusi byt a priori ky¢, ptestoze spliuje jeho
podminku snadné identifikovatelnosti. K absolutnu miize odkazovat stejné, jako abstrakce,
nebo jakékoliv jiné inovativni zpodobnéni vytrhujici nas z indiference. Nutno podotknout, ze
uptfednostiiovani jen jednoho druhu uméni vzhledem k jeho formé a zptsobu zobrazeni by
zfejm¢ odporovalo nejen Lyotardové koncepci, ve které odmitd pravidla, kterym by mélo
uméni podléhat, ale i filosofii samotného postmodernismu.

Problemati¢nost postmoderniho umeéni tkvi 1 v jeho Casovosti, tedy v jeho neustalé
konfrontaci s kulturnim primyslem a jeho snahou vymykat se uméleckym prvkim, které se
staly soucasti kulturniho primyslu. S kazdym novym, inovujicim dilem se vytraci energie
t&ch bezprostfedné predchazejicich.'” ,, Dilo by tak mohlo v samotném procesu své recepce
vyhoret a pozustat jako vyhasla schranka. Sviij dalsi Zivot by mélo ve zpiisobech reagovani
a vnimani, které by teprve vyvolalo, a — predevsim — v produkci novych dél; az jejich zasluhou
by mohl svézi pohled padnout také na dila ddvno zemreld."”" Tento problém ,,vyhoteni dila* je

zpusoben aktudlnosti jeho sd€leni, které s postupem Casu samoziejmé piestava byt aktualni,

*° Wellmer, A. K dialektice moderny a postmoderny: kritika rozumu po Adornovi, s. 26.
1% \wellmer, A. K dialektice moderny a postmoderny: kritika rozumu po Adornovi, s. 39.

%% \Wellmer, A. K dialektice moderny a postmoderny: kritika rozumu po Adornovi, s. 39.
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a téz nedostatecné estetickym zobrazenim, které nevyvolava libost. Tomuto uméni se vénuje
napiiklad ¢insky konceptudlni umélec a aktivista Aj Wej-Wej, ktery svymi dily reaguje na
politickou situaci v Ciné a obecné problematiku lidskych prav. PfestoZe jeho dila vyvolavaji
celosvétovy rozruch, jejich naboj je zavisly na aktualni politické situaci a je otazkou, jak
velky piesah do budoucnosti budou jednotliva dila mit. I z tohoto diivodu byvaji konceptudlni
dila pouze docasna, nebot’ pokud budou zachovana, budou zniGena a naopak.'®?

PrestoZze negativni zpodobnéni mé v d¢jindch umeéni své misto, jiz diky souasnému
vyvoji je jasné, ze tato Lyotardova koncepce by byla ve svém dusledku stagnaci a opét by
vedla k indiferenci. ,, Ve vazbé umeni na pokracujici negaci smyslu opét nepriznané vezi
linearni konstrukce pokroku umeni. Takovy linedarni pokrok by ovsem musel ustit v nicote, jak
ostatné velmi jasné postiehl Adorno. Umeni ocisténé od poslednich stop znamenani,
reprezentace a smyslu by se zjevné v nicem nelisilo ani od laskavého ornamentu, nesmysiného

hluku nebo technické konstrukce. “!%

5 ANALYZA VYBRANYCH POSTMODERNICH DEL
5.1. Marcel Duchamp

Francouzsko-americky, kubisticko-dadaisticky malif a umélec Marcel Duchamp stél
na pocatku zrodu avantgardy, ale i postmoderniho uméni. Zndm je piedev§im pro své
takzvané ready-mades, kterymi zcela zménil dosavadni chapani statutu uméni. ,, Duchampovy
mechanické kresby nebo ready made objekty zasadné zpochybnily konvencni pojmy umeéni

i umélce” '

(Foster, Art since 1900, 2004). 1 proto je povazovan za zakladatele
konceptudlniho uméni, které je zalozeno praveé na popirani veskerych dosavadnich estetickych
pravidel a toho, co lze povaZzovat za uméni.

Konceptualni uméni je mozna jednou z nejkontroverznéjsich kategorii uméni. Tomas
Kulka jej charakterizuje jako samostatnou svébytnou kategorii, kterd reaguje na filosofické
otazky Zivota, ale tfeba i na védecké teorie.'” Nejednd se viak o intuitivni umélecké gesto
emanujici z abstraktni formy dila. V konceptudlnim uméni jsou vyuzivany piedméty, které
s uménim samy o sobé& nijak nesouvisi, které jsou umelcem vybrany zamérné, které skrze jeho
intenci nabyvaji nového konkrétniho vyznamu, a které zarovenl odkazuji mimo sebe. Pro svou

piedevsim filosofickou hodnotu jej Tomas Kulka dokonce povazuje za mirny snobismus a pta

se, zda v tomto pripad¢ nedoslo uméni piili§ daleko. ,, Uspésné parazitovani konceptualniho

102 Wellmer, A. K dialektice moderny a postmoderny: kritika rozumu po Adornovi, s. 40.
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umeni, které se obraci kdaleko uzsi a exkluzivnéjsi spolecenské vrstve, je ponékud
abstraktnéjsiho razu. Nevztahuje se k emociondlnimu naboji konkrétnich témat, ale obecné
Feceno, k intelektudini mode. “'"°

Duchampovy jiz zminéné ready-mades jsou koncipovany jako artefakty, ve kterych je
primarni myslenka, kterd odkazuje mimo tento artefakt. Mezi nejvyznamnéjsi ready-made
patii jiz kultovni pisoar nazvany Fontana (1917), viz obr. 1. Dalsi artefakty, které Duchamp
pouzival, jsou napiiklad dfevénd stolicka, ¢ast jizdniho kola nebo lopata. Jednalo se o
naprosto bézné spotifebni predméty zasazené do nového kontextu, tedy prostiedi galerie.
Duchamp tak, slovy Jana Mukatovského, vyuzil zménu postoje praktického v postoj
esteticky, ¢imz zajistil svym dilim dostate¢nou pozornost bez pfiilisné femeslné nadmahy.
,Jeho postoj vsak byl spatné vykladan a poslouzil mnoha umélcim jako zaminka, proc
zanedbdvat Femeslnou stranku véci“!" (Clair, Considerations sur l'etat des beaux-arts,
1983). Svym podpisem a umisténim do galerie vytvoril z obyCejnych artefaktti umélecka dila,
coZ lze ozna&it za zcela novy pohled na statut uméni.'® |, Nepokousejte se tomu porozumét
v prizmatu romantismu, impresionismu, nebo kubismu, nebot to stim nema nic
spolecného “'” (Mink, Marcel Duchamp, 2000). Mohli bychom jej tedy pfifadit k tomu
proudu avantgardy, ktery problematizoval samotny svét uméni.
nez jen problematicnost statutu uméni. Podle Lyotarda se v Duchampovych ready-mades, ale
1 jeho malbach, zrcadli promény c¢lovéka a chiapani humanismu v industridlnim prostiedi
kapitalismu. Lyotard poukazuje na zptisob Duchampovy tvorby a malby, ve které proménuje
artefakty nebo lidské figury vnéco pro recipienta matouciho, nepochopitelného,
znepokojujiciho, vtipného, ale téz nelidského !’ (Malpas, Jean-Francois Lyotard, 2002).
Préave zde vidi Lyotard analogii mezi Duchampovou pfeménou artefaktli, které jsou zasazeny
do nového prostiedi a pfeménou Clovéka zasazené¢ho do prostfedi tovaren a pramyslu.
Duchampovo uméni pak poukazuje na zménu thlu pohledu, co se tyce pojeti humanity
a tolerance pomérd, které se v minulosti zdaly byt nemyslitelné.’’’ Stejng tak, jako Duchamp
podkopava statut uméni, poukazuje tim 1 na proménu statutu Clovéka a jeho postaveni

ve sveété. Ackoliv Duchamp vytvaii tuto analogii mezi svym dilem a spoleCnosti spise

1% kulka, T. Uméni a kyé s. 179.

Clair, J. Uvahy o stavu vytvarného uméni: kritika modernity ; Odpovédnost umélce : avantgardy mezi
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108 Mink, J. Marcel Duchamp, s. 63.

Mink, J. Marcel Duchamp, s. 57.

Malpas, S. Jean-Francois Lyotard, s. 95.

Malpas, S. Jean-Francois Lyotard, s. 95.

107

109
110
111

34



humornym zplsobem, jeho poukazani na proménu identity Cloveka, ktery je degradovan
na pouhy stroj, a ktery nemé s dosavadnim pojetim toho, co je humanni, nic spolecného,

predjima vyvoj spolecnosti dvacatého stoleti'' (Lyotard, Les Transformateurs, 1977).

5.2 Barnett Newman

Americky malif a sochaf Barnett Newman, kter¢ho ftadime k abstraktnimu
expresionismu, je prave takovym umélcem, ktery se ve svych dilech snazi o zobrazeni
nezobrazitelného, které ma za cil upominat nas na néco vzneSeného, co nas piesahuje, ale co
téz problematizuje samotnou povahu uméni. On sam prohlasuje svou tvorbu za bezprostiedni,
coz spliuje Lyotardovu filosofii o zplisobu tvorby umeéleckého gesta a anamnézy
neviditelného, nebot’ ty jsou do dila zapojeny zcela intuitivné, aniz by se jednalo o ndhodu.

«ll3 (Newman, Barnett Newman, 1990).

,, Impulz a kontrola se musi propoyjit
Newman se ve své tvorb¢ zabyva naptiklad prostorovosti, rozmérem dila nebo pouhou
barvou a jeji plnosti. ,, Zajima mé pozorovat, jak je pro lidi obtizné vnimat Zar a plnost me

“I4 Toto téma

barvy. Také jsem nikdy nezachdzel jen s barvou, ale snazil se vytvorit barvu.
nalezneme napiiklad v cyklu Canto (1963-1964), viz obr. 2. V kontextu zobrazeni
nezobrazitelného se vSak Lyotard zabyva predevSim Newmanovymi pokusy o umélecké
pojeti Casoprostoru. To je patrné i z nékterych nazvii umélcovych d€l, jako naptiklad Here,
Not over here, Now, Be (1949-1959). Jeho vyjimec¢nost shledava Lyotard v tom, ze Newman
se nepokousi pfimo o abstraktni zobrazeni Casu a prostoru, ale ze v Newmanov¢ dile se ¢asem

stavd samotné dilo a udalost tohoto dila '’

, Newman nereprezentuje néjaké
nereprezentovatelné zvéstovani, nybri nechdvd je, aby se prezentovalo.“''® Udalost, &
pfitomnost dila vSak neznamend reprezentovani skute¢nosti. Jedna se pravé o prezentaci
smyslové uddlosti, ktera se podle Milose Sevéika vyskytuje ve viech druzich uméni. ,, Uméni
vzdy usiluje o zprostiedkovani pritomnosti. Smyslova udalost se napriklad v malirstvi

“«

dostavuje jako urcity barevny , odstin“. """ Ptitomnost, & smyslovd uddlost neni podle
Lyotarda zalezitosti mysleni, ale jeji u¢inek se muze naopak projevit az kdyz je mysleni

upozadéno a uméni mize promlouvat k dusi.
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Obraz neni v Newmanov¢ piipadé pojiman jako médium, které odkazuje k néCemu
mimo sebe, ono samo je udalosti. V Newmanovych obrazech je podle Lyotarda vse feCeno
a neni na nich co dale komentovat. ,, Zprava ,,nemluvi‘ o nicem, nevychazi od nikoho. Neni to
Newman, kdo ,,mluvi“, ukazuje prostrednictvim malby. «I18 \7 Newmanové tvorbé se podle
Lyotarda ztraci relevance autora jako tvirce poselstvi, stejné¢ jako relevance samotného
poselstvi v obraze. Recipient je v interakci se samotnym obrazem, tady a ted. To vSak
neznamend, ze by Newmanovy obrazy mély pouze dekorativni charakter. Sdm Newman
zduraziiuje roli tématu v obraze. Jak jiz bylo zminéno, v jeho tvorbé je tématem samotna
udalost obrazu, ktera nastdva nahle pii interakci s recipientem, a ktera vyvolava dalsi pocity.
Jeho dilo odkazuje samo ksobé a zaroven kuddlosti, ktera se odehrava v okamziku
recipovani dila, tedy k ted’ a tady.

Lyotard se taze, jak maze byt vzneSeno v obraze tady a ted’. ,, Hleda-li tedy vznesenost
ve zde a ted, rozchazi se s rétorikou romantického umeni, aniz vSak odmita jeji hlavni ukol,
Jjimz je to, zZe obrazovy ¢i jiny vyraz md svedcit o nevyjadritelném. Nevyjadritelné nespociva
v néjakem ,,tam*, v jiném svete ¢i v jiném case, nybrz prave v tomto. ze prijde néco. Barva ¢i
obraz jakozto udalost, vyvstani, je nevyjddritelné, ale pravé o tom ma svédcit. “''° Piesngjsi by
tedy bylo fici, Ze Newman se nezabyva problematikou ¢asoprostoru a pritomného okamziku
obecné, ale Casem ve smyslu neustdlého ptichdzeni a vyvstavani. , Uddlost prichazi jako
okamzik tazéni ,, pred vyvstavanim jakozto tézanim. “'*’

Recipient je tedy konfrontovan na jedné stran¢ s pfitomnosti udalosti obrazu, na stran¢
druhé se svou vlastni piitomnosti vztahujici se k této udalosti. ,, Zkoumame-li tedy pouze
vytvarnou prezentaci, to, co se samo ukazuje pohledu, aniz bychom si pomahali konotacemi,
Jjak je naznacuji nazvy, citime nejen to, ze mame daleko k jakékoliv interpretaci, nybrz citime
take, ze desifrovani obrazu, jeho identifikace...se zda byt velmi snadnad, témer
bezprostiedni.””' Snadnost identifikace podle Lyotarda napoméha jednoduchost a otevienost
jeho provedeni, avSak nutno podotknout, Ze naprostd vétSina Newmanovych dél je vysoce
abstraktni, a tak by se o snadnosti identifikace dalo polemizovat.

Newman téZ hovoii o narocnosti své prace, kdy ji oznacuje za velmi obtiznou
a slozitou'*?, coz vyvraci obecny nazor na abstraktni uméni jako na uméni, které ,,by zvladlo

namalovat 1 malé dité. Problematiku slozitosti technického zpracovani si ve své knize Nikdo
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se neodvazi rici, Ze je to nudné, klade 1 sociolog Miroslav Pauilek. Ten ptichazi s myslenkou,
ze prave proto, ze se nam forma abstraktniho dila zda tak bandlni, Ze by ji zvladlo namalovat
1 dit¢, by nemélo byt na interpretaci abstrakce nic tézkého, ale praveé naopak123 (Pauilek,
Nikdo se neodvazi rici, Ze je to nudné, 2012). Zdanliva jednoduchost formy tak podle né&j
nemusi byt a priori diivodem k odsouzeni dila, ve kterém se recipient snazi hledat néco
slozitého, ,,ale naopak (byt nechténym) pochopenim a ocenénim autorem zamyslenych hodnot
— navic ani neni vylouceno, Ze dilo skutecné vytvorilo dité.“'**

Na otazku, jaky vyznam ma Newmanovo dilo pro spolecnost, odpoveédél sam autor
jako velice sebevédomy umeélec, jez si je védom sily abstraktniho umeéni a jeho
komunikac¢niho potencidlu, ktery stoji proti masové spolecnosti takto: ,,jeho soucdsti je
i obhajoba svobody, zavrzeni dogmatickych principu a vseho dogmatického v zZivote. Kdyby ji
(malbu)...i ostatni dokdzali precist, znamenala by konec statniho kapitalismu
a totalitarismu.'”

Spolec¢nost podle svych slov komentuje i ve svém ctrnactidilném cyklu nazvaném
Zastaveni Krize (1958-1966), ktery je inspirovan PasSijemi a ve kterém sleduje konkrétné téma
JeziSova vykiiku ,,Lema sabachthani®“. V tomto konkrétnim cyklu se kloubi jak jeho prace
s barvou, pfi¢emz se sam sebe taze: ,,Zda bych mohl n tak velké plose dosdahnout toho, co

“126, tak velice abstraktni

bych nazval Zivouct kvalitou barvy, aniz bych barvu viitbec pouZzil
téma, které odkazuje k absolutnu, a to témét doslova. Kazdy jednotlivy obraz z tohoto cyklu
je svébytnym dilem, avSak az v cyklu vytvaii uplnou vypovéd. Autor popisuje tvorbu tohoto
cyklu a uméleckého gesta, které je v ném obsazené, jako velice intuitivni bez jasné pocatecni
pfedstavy, coz opét spliiuje doznivajici avantgardni program stojici proti akademismu.
, Avantgarda...se neprimyka k tomu, co vyvstava, jako k néjakému ,,tématu*, nybrz obraci se
smerem otazky: ,, prijde to?“, primykd se ke své nouzi. A pravé timto zpiisobem patii
(Barnettovo dilo) k estetice vznesena.”’

Barnett Newman jisté patifi mezi uznavané autory, nutno vsak podotknout, Ze cesta,
kterou jeho dilo dosdhlo takové popularity, je pfinejmenSim pozoruhodna. Na pocatcich své
umeélecké kariéry, tedy v padesatych letech dvacatého stoleti, nebyla jeho tvorba pfijimana
kladnég, ptestoze abstraktni umeéni patiilo mezi vyznamny proud tehdejsi umélecké tvorby.

Uspéchu dosahl az po mnoha letech, béhem kterych si tvofil sviij proud uméni nazyvany
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abstraktni expresionismus, ktery velice sebevédomé obhajoval a propagoval. ,, Chci, aby se
moje malby odliSovaly od viech predmétii i od viech uméleckych predmétii na svété. “'?
K tomu mu jisté napomahal fakt, ze byl uznavanym ucitelem a kritikem uméni, tudiz mé¢l
dostatek prostoru pro kritick¢é vyjadieni se k dilam nékterych svych kolegu. ,, Tito lidé
wtvdreli vidycky jen utopicky svét a do té miry bylo i to, co délali, neredlné. “'?* Jeho kritice
neuslo ani jinymi kritiky pfijimané konceptualni uméni Marcela Duchampa.'*® Ke své vlastni
tvorbé pfistupoval naopak velice nekriticky a on sam ji v mnoha rozhovorech vyzdvihoval
jako velice progresivni a zdafilou. ,, Totiz Ze jsem dopomohl k tomu, aby se v malirstvi misto
obrazu délaly malby. Ja jsem pomohl ocistit malbu od rutiny. Pomohl jsem malbu povznést
k velké nové vizi."*! Neni sporu o tom, e moje dilo a dila lidi, jich si vizim, zaujala
takrikajic revolucni postoj viici mestackym predstavam o tom, co je malba jako predmeét,
nemluvé o tom, co je jako vypovéd. “'3? Jakoukoliv kritiku ze strany kunsthistorikdi nebo
kritikii naopak odmital a jejich autoritu zpochybnoval. ,,Z novych kunsthistorikii se stava
nadsené publikum. Ohdnéji se tituly jako novindfskou legitimaci.' Rikaji, Ze jsem dovedl
abstraktni malbu do krajnosti a pritom je mi jasné, Ze jsem tim jen vytvoril novy zacatek.
Zkratka jim pripadam na abstrakitni expresionisty prilis abstraktni a na abstraktni puristy
pFilis expresionisticky. “** Byl to pravé on, kdo piesng interpretoval veskera sva dila a dodal
jim detailni komentéfe. Nabizi se tedy otdzka, zda Newman do jist¢ miry nevyuzil svého
vlastniho postaveni ve svét€é umeéni, a jak by byla tato tvorba vnimana bez jeho neustalé
a suverénni obhajoby nového proudu umeéni.

Zatimco Duchampovi jde spiSe o neustdlé ocekdvani a , chce analogicky
reprezentovat, jak ¢as unika védomi “'*’, v Newmanové dile jde o udalost tady a ted’. Pfedjima
nevédomé nastdvajici ztratu individuality a univerzalizaci pomoci metanaraci, na jejichz
nebezpedi Lyotard upozortiuje.*® V Duchampové tvorbé se té setkavame s mnoha paradoxy,
neustalym unikanim a neuchopitelnosti, naopak Newmanovy instalace jsou transparentni,
doplnéné o komentate. Piestoze zplsob jejich komunikace s recipientem se tedy v mnoha
ohledech radikalné odlisuje, oba jsou diky vySe zminénym kvalitdm a cilim plnohodnotnou

soucasti avantgardy a postmoderniho umeéni.

128 Newman, B. Barnett Newman: umélec — kritik, s. 21.

Newman, B. Barnett Newman: umélec — kritik, s. 49.
Newman, B. Barnett Newman: umélec — kritik, s. 94.
Newman, B. Barnett Newman: umélec — kritik, s. 21.
Newman, B. Barnett Newman: umélec — kritik, s. 64.
Newman, B. Barnett Newman: umélec — kritik, s. 33.
Newman, B. Barnett Newman: umélec — kritik, s. 105.
Lyotard, J. F.Putovdni a jiné eseje, s. 111.

Malpas, S. Jean-Francois Lyotard, s. 113.

129
130
131
132
133
134
135
136

38



5.3 Daniel Buren

Daniela Burena Ize oznacit za konceptudlniho a minimalistického umélce. Buren se ve
svych projektech zaméfuje na problematiku vnitintho a venkovniho prostoru. Ve svych
instalacich pracuje predevsSim s platny, na kterych jsou vertikalni ¢i horizontalni barevné
pruhy, naptiklad Manifestation 1. (1967), viz obr. €. 3. Tato platna jsou stéle stejna, ¢imz se
zcela ztikd jakychkoliv umélecko-femeslnych zasluh a poukazuje pouze na myslenku, ktera je
zakladem konceptualniho umeéni. ,,Jeho jedind intervence spocivala v natazeni pruhované
latky...a zviditelnéni jednoho z pruhii bilou akrylovou barvou. '’ Prostor, ve kterém jsou
platna zavésena, je zakladem, od kterého se odviji velikost dila a zplisob jeho instalace.
Relevantni neni jen velikost a tvar prostoru, ale i rozmisténi oken, dvefi, ptipadné¢ nébytku,
nebo zplsob osvétleni. ,, Buren prichddza na miesto preskimat dispozicie priestorov. '™
Vzhledem k zavislosti dila na prostoru nejsou instalace ptenosné, takze po skonceni vystavy
je material zniCen a tato dila nejsou obchodovatelna. Jediné co zlstava, je fotodokumentace a
komentat."

Prostor se stava uméleckym dilem, diky ¢emuz k nému recipient zaujima esteticky
druh postoje. Novy nahled na prostor se méni v pribéhu Casu, nebot’ zalezi na délce vystavy.
Rozvrzeni platen miize byt v pritbéhu Casu zménéno, ¢imz ziskava esteticky potencial novou
intenzitu. Dlouhodobé instalace naopak intenzitu ztraci, nebot’ dilo se stdva soucasti prostoru
a postoj esteticky se méni na, k uméni indiferentni, postoj prakticky.

Platna s pruhy nemaji sama o sobé zadny vyznam a nenesou zadné sdéleni. Neodchazi
zde ke komunikaci s dilem jako takovym, ale prostorem, ke kterému je skrze platna
poukazovano. Recipient se ocitd pfimo v uméleckém dile, ¢imz piehodnocuje své tradicni
vnimani Casoprostoru, ktery mu zde unikd a ukazuje se novym zpiisobem. Buren tedy
neproblematizuje socidlni témata a konstrukty lidské spolecnosti, ale samotnou ontologii
naseho byti v Casoprostoru. Lyotard upozoriiuje, ze pravé absence konkrétniho sdéleni
a neobvykly zplsob instalace mohou pusobit recipientim problém s identifikaci toho, Ze se
vibec jedna o umeéni. ,, Ak je subor ich pravidiel usporadania ciar a farieb na podklade
laikovi neznamy alebo len velmi malo zndamy, transmisia sa uskutocni len tazko. Ide
o problém komunikacného kédu.'*

Lyotard se v kontextu problematického komunika¢niho kodu Burenovych dél taze

na analogii mezi jazykem uméni a jazykem, kterym hovofime. Jeho instalace pak ptirovnava
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k heuristickycm vétam bez jasné signifikace, vyi¢enym v urcitém kontextu. ,, Tu mozZu nastat’
probléemy s desifrovanim obrazovej spravy...ktoré se zdaju nevyhnutné, ak kod, ktery pouzil
adresant, zle poznd adresat.“'* Soulasti Burenova dila jsou tedy i komentafe, které
samoziejm¢ nemohou nahradit samotnou instalaci, a to ani po jejim skonceni. Sam autor si
vsak je védom prchavosti svého dila a myslenky, ktera jej doprovazi, stejné jako neobvyklosti
instalace, kterou nemusi byt recipienti schopni desifrovat. ,, Buren by bol neuchopitelny, keby

. , ~ v oo v . > . .. , « 142
sme nemali text, ktorym zdovodnuje zdrzanlivost' a finalitu svojej prdce*.

Nabizi se
samoziejmé otdzka, zda takové dilo, které potifebuje doprovodny komentar, plni svou funkci
a k vyjadfeni myslenky by nestacil samotny text. Lyotard vSak odpovida, ze ackoliv miizeme
umeéni pfirovnat k mluvenému jazyku a obéma zplisoby se snazit vyjadrit stejnou myslenku,
nikdy se nebudou zcela piekryvat. ,, Tieto dva druhy jednotek maju celkom odlisny statut aj
napriek k analogii, ktera ich v opise sblizuje. Mali ukazat, ze modrost,...priamost,...obluk,
tak dokonale izolované, ako je to len mozné, teda senzoricky zbavené ikonografickych
a ikonologickych  konotaci...maju  na telo pozorovatele bezprostredne  kinetické
a koenestezicke ucinky. Lingvistika hovoreného jazyka nas naopak naucila, Ze fonologické
Jednotky, ktoré vstupujii do jazykového kédu, nemajii...vniitornii hodnotu.™

Vzhledem k tomu, ze v psané podobé nelze doslovné opsat myslenku vyjadienou
uménim, komentaf zde plni spiSe funkci dopliujici. Text recipientovi nepfedava samotnou
myslenku, ale je spiSe vysvétleni toho, s ¢im se setkdva a navozuje v recipientovi esteticky
postoj. Setkat se se samotnym dilem, nebo stat se dokonce soucasti tohoto dila, pak
v recipientovi dale rozviji myslenky, které mohly byt nastinény v textu a piisobi na jeho dalsi
smysly.'"* V Burenové dile tedy neni problematizovan jen prostor, ale zptisob, jakym tak &ini,

vede i k zamysleni se nad pomijivosti uméni a jeho propojeni se slovem.

5.4. Lucio Fontana

Lucio Fontana je pfedstavitelem italské povalecné avantgardy, ktery se stejné jako
Buren zabyval prostorem. Téz se zabyval otazkou, jak uméni osvobodit od omezeni, kterd mu
vtiskdvad materidl a zachovat Cist¢é umeélecké gesto. Toho se snazil dosdhnout napiiklad

instalacemi soch abstraktnich tvart osvétlenych fluorescentnimi svétly, vznaSejicimi se
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v jinak zcela neosvétlené mistnosti (Ambiante Spaziale, 1949). Fontana se snazil hledat limity
galerijniho prostiedi a vytvofit v ném zcela nové univerzum’* (Gottschaller, Lucio Fontana,
2012). Ovlivnén novymi védeckymi objevy, napiiklad Eisnteinovou teorii relativity, pojal své
umeéni jako zobrazeni svéta, ktery je za hranicemi naseho vnimani, tedy o piekroceni k dalsim
dimenzim univerza a moznostech jeho vnimani. Tim zalozil novou odnoz uméni zvanou
spacialismus.

Cyklus Tagli (1958), nebo Spatial koncept (1959-1960), viz obr. €. 4., patii mezi jeho
nejznaméjsi dila, ve kterych se pokousi o zobrazeni Casoprostoru v hmote¢. Jednd se o platna,
jejichz povrch je narusen nafezdvanim a protrhavanim. Tyto prafezy se oteviraji smérem
k recipientovi, ¢imz ziskdvaji dynamickou az agresivni povahu a vyvolavaji pocit
nekonecného prostoru a energie, kterd z univerza za obrazem vyvéra. Fotana zvazoval
myslenku, zda se v budoucnosti vzdame uméni v podobé obrazli, nebot’ by se mohly stat
nevhodnym a primitivnim médiem pro zachyceni zptsobu lidského Zivota a vnimani.’*® Proto
se snazil prekrocit limity, které se se zobrazivym uménim poji. Fontana sam povazoval svij
zpiisob tvorby za velmi prilomovy, nebot’ pfiSel s konceptem umeéni, jehoz umélecké gesto
neni tak zavislé na materialu, jako jina dila, ¢imZ se stava vé¢né. AvSak i1 Fontanovy prazdné
prufezy jsou zavislé na platné, ve kterém jsou uskutecnény, a jehoz material t€z jednou
podlehne ¢asu. Piestoze jeho zplsob vytvoreni uméleckého gesta byl neobvykly, je otazkou,
zda je ve své podstaté skutecn¢ tak prilomovy, jak se Fontana domnival.

Fontana se pozdé&ji, v navaznosti na problematiku univerza, zabyval téz tématem
duchovna a Boha, které zpracoval ve svém cyklu The End of God (1963-1964). Jednalo se
o sérii  ovalnych prodéravénych platen, ¢imz Fontana symbolizoval zarodek Zivota
a cyklicnost univerza, ktery v sobé vSe obsahuje. Fontana se tak vyhnul zobrazeni samotného
Boha a pfesto pfiSel s novym konceptem zobrazeni idey nekonecnosti Boha a Bozského
univerza. ,, 'The End of God’ pro mé zmamenda Nekonecno, které je nemyslitelné,
nezachytitelné, je to zacdtek Niceho.“'*’

At uz se Fontanovi skute¢né povedlo stvofit néco nesmrtelného nebo ne, jeho intence
otevtit skrze otvor v platné zcela novy ¢asoprostor a pohled na univerzum rozhodné spliuje
Lyotardovu pfedstavu o vzneSeném, které nas presahuje, a to mozna vice, nez tomu bylo
uvyse zminénych umélct. V kontextu novych védeckych objevli a spoleCenskych zmén

uvazuje o novych zptisobech, jak oslovit lidského ducha a povznést uméni na novou troven.
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Jelikoz Fontana apeluje na naSi mysl svelice intenzivnim poselstvim, diky femesIné
jednoduchosti a neobvyklosti formy jeho dé€l ho lze pravdépodobné zatadit k postmodernim
umélciim, kteti vyrazné ovlivnili sméfovani abstraktniho uméni, bohuzel vsak i1 k tém, jez

praveé diky témto kvalitam ziistavaji neodbornou veiejnosti spise nepochopeni.

5.5 Anselm Kiefer

Anselm Kiefer, némecky neoexpresionista se ve svych dilech zabyval identitou
némeckého ndroda a vyrovnavanim se s druhou svétovou valkou. Vzhledem k tomu, ze se
dotyka holocaustu, nacismu, osoby Hitlera a dalSich citlivych témat, byva povazovan za mirné
provokativniho, az kontroverzniho. Kiefer téz navazuje na tradici némeckého romantismu
a vzneSena, tudiz v jeho dilech hraje téz roli pfiroda, pfirodni Zivly, mystika a némecka
mytologie Cherubi mand Seraphim (1983).

Kiefer byl predev§im malif, avSak jeho série fotografii s nazvem Okupace, viz obr.
¢. 5., je velmi dobrym piikladem uméni, které stoji proti totalit¢ a nabizi na ni zcela novy
pohled. Na téchto fotografiich sdm umeélec pézuje a ukazuje nacistické gesto "Sieg Heil .
Vzhledem k tomu, Ze toto gesto ukazuje v novych kontextech, jej v podstaté zesmésnuje a

ukazuje absurditu jeho moci a sily'*®

(Brandon, Art in war, 2007). Zptisobem jakym na
fotografiich pozuje, t¢z odkazuje k némeckému romantickému maliii Casparu D. Fridrichovi
a jeho malbé Poutnik nad morem mlh (1818), ¢imz dodava svym fotografiim v kontextu
némecké kultury dals$i rozmér. V malbé Shulamite (1983) Kiefler paroduje nacistickou
pohiebni siii urcenou pro pamatku némeckych vojakl a prezentuje ji jako pec koncentra¢niho
tdbora. Smrt v koncentrac¢nich taborech a nacistickou mystiku zobrazuje i v sérii maleb
s nazvem Angel (1983-1984), ve kterych poukazuje na zivel ohné¢, ktery pro autenti¢nost
maleb pfimo pouzival, ¢imz dodava témto malbam intenzitu a emocionalni naboj. Ohném
opét odkazuje ke smrti ve vyhlazovacich tdborech, zaroven vSak poukazuje na jeho roli
v kontextu nacistické mystiky ¢i okultismu. Je zde zachycena asociace mezi holokaustem a
jeho piivodnim smyslem slova, tedy ohném, ritualem a ob&tovanim.’*

Anselm Kiefer ve svych dilech neodkazuje k né¢emu absolutnimu, avSak upomina nés
na nebezpeci totality a symboli, které k posileni své moci pouziva. To, ze Kieferova gesta
pusobi do jist¢ miry teatralné, az parodicky, muze vzbuzovat negativni reakce a dojem

pohrdéni hriizami valky, nebo dokonce jejich schvalovani. Kiefer vSak naopak ironicky

poukazuje na nesmyslnost a jistou fraskovitost, kterd se s velkymi gesty a ideami valky poji.

%8 Brandon L. Art and war, s. 76.

9 Brandon L. Art and war, s. 79.
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Tim, Ze je tak zavazné téma pojimano s jistou davkou ironie mize prispét k prekonani tabu

a vyrovnani se s minulosti.

5.6 Yayoi Kusama

V tvorbé japonské konceptudlni umélkyné Yayoi Kusamové se poji skute¢né mnoho
témat rezonujicich v Sedesatych letech dvacatého stoleti a jeji tvorba je diikazem, ze i uméni,
které se do jisté miry dotykd popularni kultury, v sobé¢ mlize obsahovat ideu vzneseného.

Jejim nevyznamnéjSim umeéleckym pocinem je dodnes popularni cyklus Infinity
mirror rooms (1965), viz obr. €. 6. Jedna se o malé pokoje zcela oblozené zrcadly, ve kterych
se do nekonecna odrazely predméty instalované uvnitt této mistnosti. Recipient, ktery do
tohoto pokoje vstoupil, se pak stal soucasti nekonecného prostoru plného napftiklad
odrazejicich se zavéSenych svétel, lamp, nebo tieba zarovek ptripominajicich plapolani tisict
svicek. ,, Tyto prvky nuti divaky, aby vnimali riizné pocity nekonecna...c¢i dokonce méli pocit,

30 (Hodge, Why your five year old could not

Ze se vzndseji, nebo se citi néjak nadpozemsky
have done that, 2012). Diky tomu, Ze recipient se ocitd ve zdanlivé nekone¢ném prostoru
plném uklidnujicich svétel, ziskava tato instalace novy rozmér, ktery recipienta zcela pohlti.
., Vysledny efekt miize byt znervoznujici, nebo uvolnujici, vzhledem k tomu, Ze dilo utoci na
vizudlni smysly. “"’! &j$i
pfedchozi abstraktni malby, tfadici se k abstraktnimu expresionismu, stejné jako malby
Barnetta Newmana. Tématem se v jejich obrazech stava nekonecnost prostoru, které dosahuje
skrze opakovani stejnych prvki, které vytvareji homogenni uzavieny svét, ktery nema zadné
hranice. Motivy ze svych maleb pak prevadi do plastickych artefaktt, které se stavaji soucasti
instalace a recipient se tak do jisté miry stava i soucdasti ptivodniho abstraktniho obrazu.
Jelikoz cilem Kusamaové je vrecipientovi vyvolat intenzivni prozitek
a prostfednictvim zrcadel, ktera vytvaieji dojem nekonecna, apelovat na jeho emoce, jeji
tvorba plni do jisté miry podminky kyce a zplisob, kterym s recipientem komunikuji produkty
kulturniho primyslu. Kusamaova vsak stoji pravé na tom ptedélu, ktery nazyvame pop-art
(viz sub-subkapitola Kyc¢ jako ,,vysoka kultura®?). Zplsob, jakym umeélkyné pienasi
vzneSenost ze svych abstraktnich obrazi do prostoru tak muze byt predzvésti budoucich

instalaci uméni. Ty budou splnovat Lyotardovu filosofii uméni, které vytrhuje ducha

z indiference a upominé k absolutnu, ale zaroven se vymani ze svého statutu ,,vysoké kultury*

130 Hodge, S. Proc je to uméni, s. 175.

131 Hodge, S. Proc je to uméni, s. 175.
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a budou atraktivni i pro masové publikum, napiiklad diky vyuziti virtualni reality, ktera by

mohla plnit stejnou roli, jako zrcadla v tvorbé Kusamaové.

6 DIGIMODERNA A BUDOUCNOST UMENI

Obdobi postmoderny konci, podle britského kulturniho védce Alana Kirbyho,
v poloviné  devadesatych let dvacat¢ho stoleti. Nasledujici obdobi nazyva
pseudopostmodernou, ¢i jeste presngji digimodernou. Ackoliv digimoderna ptirozen¢ vychazi
z postmodernich tendenci, nalézadme zde mnoho zasadnich promén, které nejsou vysledkem
pouhého Casového vyvoje, ale predevsim existenci novych technologii a médii. V kontextu
téchto promén se pak otevird diskuze nejen nad budoucnosti uméni, které bude stat proti
novym podobam afirmativni kultury, a které¢ se bude snazit o zpodobnéni nezobrazitelného
aupominani k absolutnu, ale nad konceptem a statutem umeéni jako takového. Nové
technologie mohou byt v oblasti uméni ptfinosné, co se novych moznosti prezentace umeéni

tyce, na druhou stranu mohou stat u zaniku umélecke tradice, tak jak ji zname.

6.1 Postmoderna vs. digimoderna

Hlavni rozdil mezi postmodernou a digimodernou popisuje Alan Kirby ve zméné
komunikace, socializace, kultury a piedeviim vnové formé textuality "% (Kirby,
Digimodernism, 2009). Textualizaci neni v Kirbyho smyslu myS$lena pouze psand forma
sdéleni a komunikace, ale textem jsou zde mysleny veSkeré formy prezentace sdéleni skrze
vSechna dostupna média.

Zatimco postmodernismus se vyznacuje pluralitou, kterd sice byla kritizovana, ale byla
téZ tolerovana jako sofistikovany zplisob, jakym se vyrovnat s postmoderni situaci. Nikdo si
nekladl absolutni narok na pravdu, vSe bylo naopak komentovano, interpretovano a soucasti
diskuze. V digimodern¢ se vSak zda, ze sofistikované pokusy o diskuzi a toleranci plurality se
proménuji, nebo dokonce zanikaji. Podle Kirbyho je digimoderna nabita energii, ktera
nekomentuje to minulé, ale kterd se soustfedi pouze na tady a ted. Kazdy ma stile narok
na pravdu, avSak vSe je predkladano jako danost, diskuze se vytraci, a co neni soucasti
diskuze, jako by neexistovalo. Vytraci se tézZ povédomi o historii a jejim smyslu v kontextu

souc¢asnosti.””’

152 Kirby, A. Digimodernism: How New Technologies Dismantle the Postmodern and Reconfigure our Culture,

s. 53.
13 Kirby, A. Digimodernism: How New Technologies Dismantle the Postmodern and Reconfigure our Culture,
s. 149.
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Za timto obratem stoji, podle Kirbyho, jiz zminéna proména textualizace, kterd je
ovlivnéna ptredevsim novymi technologiemi a jejich dostupnosti. Potencidl, ktery je v novych
technologiich obsazen, povazuje Kirby za nevyuzity. Misto konstruktivni diskuze se dostava
do poptedi populismus, velké mnozstvi informaci zastifiuje relevantni zdroje, naopak postupy
konzumniho primyslu se neustale vylepSuji. Duraz je kladen piedevSim na zdokonaleni
formy obsahu, nikoliv na obsah samotny, ktery se navic neustale dopliiuje a proménuje.
Prestoze svét uméni se zda byt diky své tradici stabilni, vySe zminéné promény budou mit

ve vysledku dopad i1 na ng;.

6.2 Zapojeni novych technologii do svéta uméni

Nutno podotknout, Ze v souc¢asné¢ dobé se muzea a galerie stavaji jistym symbolem,
ktery vypovidd o mife kulturnosti daného mista. Diky tomu dnes existuje vice galerii, nez
kdykoliv ptedtim a jejich pocet se stale navysuje. Statistiky téz poukazuji na nevidany zajem
o tyto instituce, coZ ostatné empiricky dokazuje neoby&ejné vysoka navitévnost'™* (Kesner,
Muzeum umeni v digitalni dobe, 2000). Piesto se nabizi otazka, ¢im je tento zvySujici se
z4djem o umeéni zplusoben, nebot’ skepticismus vici postmodernimu umeéni stale pietrvava,
a zda se tento zajem bude s budoucimi generacemi exponencionalné zvySovat, ¢i bude nutné
zménit zpusob, jakym tradi¢ni galerie funguji, stejné jako zpisob komunikace samotného
umeni.

Ve svét¢ uméni se nyni zostiuji diskuze nad dilematem uchovani tradice versus
piiklon k vyuziti novych technologii, které maji sva pozitiva 1 negativa. Hlavnim cilem
navstévniki, kteti galerie navstévuji, je setkdni se s origindlem. Na druhou stranu se vSak
tradi¢ni galerie mohou zdat nudné, obzvlast' pro navstévniky patfici k masovému publiku,
nebo obecné pro navstévniky mladsich generaci. Tito navstévnici ocekavaji kromé originalu
i pfidanou hodnotu v podobé naptiklad interaktivnich prvka, které zajisti nejen pouceni
a esteticky prozitek, ale i zadbavu. ,,Namisto prosté konfrontace divaka s objektem, prozitku
origindlu, se cilem mnoha muzei...naopak stava poskytnuti konkrétniho zazitku ¢i komunikace
poselstvi. Stale vice muzei umistuje své originalni artefakty do narativni struktury...ktera
zahrnuje dalsi formy a média reprezentace: iluzivni kontext, dramatizace, demonstrace,
diordma, interaktivni techniky, hypermédia, audiovizudini efekty. “'>> Budoucnost galerii tedy

zavisi na otazce, zda jsou tyto instituce schopné uchovat si svou navstévnost bez prvki, které

154 Kesner, L. Muzeum uméni v digitdlni dobé, s. 38.

153 Kesner, L. Muzeum uméni v digitdlni dobé, s. 43.
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je do jisté miry spojuji s masovou kulturou a piesvédcCit navstévniky, ze uméni ma svou
hodnotu samo o sobé.

V dobé postmodernismu bylo prostiedi galerie chdpano jako prostor, kde se, slovy
Welsche, proménovalo anestetické vnimani v estetické, nebot’ nabizelo jiny druh vizualni
komunikace. Bylo by logické v této tradici pokracovat, nebot’ dnes se existence takového
prostiedi zda diilezitéjsi, nez kdy jindy. Na druhou stranu statistiky naznacuji, Ze jsou to prave
turisté a primérni konzumenti kulturniho primyslu, ktefi pfindseji témto institucim nejvétsi
zisk."*® | Rezignovat na navstévnickou podporu ve jménu uchovani vylucného prostiedi pro
vnimani umeéni, vyhovujiciho nepatrné mensiné znalcii, by pro vétsinu muzei znamenalo krok
k sebezdahubé. “"’

Hlavni problém zde vidim v tom, Ze prostiedi galerie je konfrontovano s populdrni
kulturou, které jiz nedokéze samo o sob& vzdorovat a zacina se ptizptisobovat pozadavkim
masového publika. Navstéva galerie se pak stava predevSim zébavou, ve které neni misto
pro komunikaci s uménim a esteticky prozitek je zastinén doprovodnymi efekty, které jsou
hlavnim divodem pro navstiveni expozice. V takovém prostfedi pak nebude zalezet
na samotném uméni a jeho sdéleni, at’ uz se jedna o vznesenost, zmeénu perspektivy, nebo jen
setkani s krasnem.

Za jeden z pfijatelnych kompromisti, ktery sam o sobé nijak nenaruSuje esteticky
prozitek, ale pouze konkrétni dila dopliiuje, je v dneSni dobé jiz vyuzivany koncept
Mikrogalerie. ,,Jejim zakladem je obrazova databaze vytvarnych deél ze stalych sbirek,
doplnéna hypertextovym komponentem obsahujicim obsahlé komentare o vytvarnych dilech,
Jjejich autorech, slovniky pojmu, historicky atlas, casovou primku a dalsi casti, jez zasazuji

“I3 Mikrogalerie byva realizovana

vtvarna dila do ruznych rovin kontextu a vysveétleni.
v podobé panelu, ktery je v galerijni mistnosti umistén tak, aby jeji prostfedi narusoval co
nejméne. Nekteré Mikrogalerie dokonce umoziiuji prohlédnout si 1 zadni stranu dila, piiblizit
si detail, nebo ptidat k dilu svlij komentar. Existuji téz projekty zpfistupnujici umélecka dila
nevidomym, coz by bez novych technologii nebylo mozné. Neni tedy nutné a priori odmitat
veskeré moznosti, které nové technologie nabizeji, zplisob prezentace vSak nesmi zastinit

samotné prezentované dilo.

156 Kesner, L. Muzeum uméni v digitdlni dobé, s. 38.

Kesner, L. Muzeum uméni v digitdlni dobé, s. 47.
Kesner, L. Muzeum uméni v digitalni dobé, s. 233.
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6.3 Digimoderna — konec vzneSeného uméni?

Pozitivnim aspektem je, ze uméni se stale snazi vzdorovat kulturnimu primyslu a jeho
forma se neustdle proménuje. Zaroven je vSak uméni vice nez kdy dfive soucasti trhu
s uménim, ve kterém hraje roli marketing, coz mize proménovat jeho skute¢nou umeéleckou
hodnotu. To je opét terCem kritiky ze strany vetejnosti, nebot hodnota mtize byt uméle
navySovana pouhou prestiznosti galerie, ve které je dilo umisténo, nebo vhodné zvolenou
reklamou. '*°

Na statut uméni téz uto¢i zcela nova média a formy zobrazeni, jako naptiklad
pocitacové hry, které bychom diive do oblasti kulturniho priimyslu. Nutno fici, ze nékteré
formy kulturniho primyslu jsou mnohem sofistikovanéjsi nez diive, a Ze skutecné mohou
aspirovat na ziskdni statutu uméni, stejn¢ jako se svét uméni snazi, at’ uz dobrovolné ¢i pro
svou vlastni zachranu abstrahovat prvky kulturniho priimyslu. I soucasné produkty kulturniho
prumyslu v nas mohou vyvolévat emoce, které nemaji charakter emoci vyvolanych kycem,
ale svym vlastnim zpisobem apelovat na nasi perspektivu a zptisob vnimani okolniho svéta,
at’ uz jsou to nékteré pocitatové hry, nebo tieba néktera soucasna hudebni produkce. Estetik
Pavel Zahradka uznava, zZe ,,vysoké™ uméni a uméni, jehoz statut mize byt diskutabilni nelze
zaménovat, avsak zaroven dodava, ze ,,nikomu se doposud nepodarilo prokazat, zZe existuji
esteticke vlastnosti, na jejichz zaklade by bylo mozné zdiivodnit esencialni rozdil mezi obéma
typy uméni '’ (Zahradka, Estetika na prelomu milénia, 2010).

Vzhledem k tomu, Ze stale doznivaji postupy postmoderniho uméni a digimoderna se
potad formuje, bylo by piedcasné Cinit jakékoli zavéry o soucasném pojeti statutu umeéni.
Avsak diskuze o zpisobu komunikace a cilech soucasného uméni se samoziejme objevuji.
Zda se, ze uméni tvofené pro samotnou estetiku a krasu se vytraci, zatimco myslenka, kvuli
které je dilo tvotfeno, je dominantnéjsi nez kdy diive. Otdzkou vSak je, zda ndm toto uméni
skutecné tika néco nového, nebo jen dava ,starym* myslenkam novou formu. Lyotardova
filosofie uméni, které vytrhuje ¢loveéka z indiference svou vzneSenosti nebo neoc¢ekavatelnou

formou zobrazeni, tedy pretrvava. Ucinek setkani se vzneSenym vSak miize byt upozadovan

Jjiz vySe zminénou proménou v pojeti samotnych galerii, a zarovenn samotnym umeénim.

% Diskuze nad skute&nou hodnotou uméni probihaji i v ¢eském prostredi. Jako priklad lze uvést pfipad z roku

2008, kdy tehdejsi reditel Narodni galerie Milan Knizdk zakoupil pro galerii dilo Auto (1969) od némeckého
autora Josepha Beuyse za 15 miliond korun. Tato koupé zvedla obrovskou vinu nevole, nebot se jedna o
instalaci ,,pouze” ti'i kovovych obruci. Tento krok vedl dokonce k trestnimu stihani tehdejsiho reditele a zfrejmé i
prispél k jeho odchodu z této pozice.

160 Zahradka, P. Estetika na prelomu milénia, s. 219.
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Tim, Ze vzneSena myslenka je v uméni obsazena stale Castéji, existuje zde opét nebezpeci,
ze recipient upadne do indiference a komunikaéni potencial zlistane nevyuzit.

Lyotardovu filosofii uméni v kontextu soucasného stavu svéta uméni a digimoderny
komentuje téz francouzsky filosof a profesor Jacques Ranciére, ktery se vyjadiuje predevsim
k jeho pojeti zobrazeni nezobrazitelného. Praveé tim, ze umélci se zaméfili na zobrazeni at’ uz
nezobrazitelného, nebo tieba tabu co se hriiz valky tyce, dokézali, ze neexistuje nic, co by
bylo v sougasné dob& nezobrazitelné.'®' Ditkazem toho miize byt pravé jiz zminény umélec
Anselm Kiefer, ktery na jednu stranu splituje Lyotardovu filosofii uméni, které upozoriuje
na nebezpeci totality, zdroven tim piekonava strach ztoho pojimat toto téma nikoliv jako
pokorné svédectvi, ale jako skutecné uméni. A tim podle Ranciéra dokazuje,
ze nezobrazitelné neexistuje. Lyotard byl skepticky vi¢i uméni, které ma reprezentujici,
figurativni, nebo dokonce politicky charakter, a naopak vyzdvihoval nereprezentovatelné
etické otazky, které v nas vyvolava naptiklad abstraktni uméni. ,, Estetické umeni skyta prislib
politického naplneni, ktery pritom nemuze splnit, a diky této rozpolcenosti vzkvéta. Proto se
vSichni, kdo chtéji uméni izolovat do politiky, mijeji s podstatou véci.“'*  Vzhledem
k dosavadni zkuSenosti, kdy nic neni nereprezentovatelné, se zdd, ze snaha timto zplisobem

odde¢lit umeéni od naptiklad politického charakteru, je utopii.

161 Zahradka, P. Estetika na prelomu milénia, s. 326.

162 Zahradka, P. Estetika na prelomu milénia, s. 327-328.
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ZAVER

Cilem této prace byla analyza postmoderni estetiky se zamétenim na filosofii umeéni
Jeana Francoise Lyotarda. Byly ptedstaveny piedev§im takové estetické principy, jez
reagovaly na postmoderni nediivéru vii¢i univerzalizaci, pluralitu a stale vice se rozmahajici
kulturni primysl. Lyotardova filosofie uméni akcentujici kategorii vzneSena a postmoderni
estetické principy byly posléze demonstrovany na ptikladech konkrétni postmoderni tvorby
a dale zasazeny do kontextu soucasné digimoderny.

Ptestoze filosofie postmoderniho obdobi je zalozena na zcela odliSnych principech,
nez napiiklad ptredchéazejici obdobi politické totality, uméni stale reagovalo na spolecenské
zmény a konzum, ktery se stal novym druhem kultury, ze které, jak jiz bylo vysvétleno, neni
uniku. Napfiiklad abstraktni nebo konceptudlni umeéni se stalo druhem média, které se vymyka
pravidlim konzumniho primyslu, a které prezentovalo myslenky, se kterymi se v kulturnim
prumyslu nesetkdme. Pravé diky tomuto doposud nezvyklému zpiisobu ztvarnéni se
postmoderni tvorba stdva velmi specifickou, nebot’ v historii se uméni nesetkavalo s tak
rozséhlym zpochybnénim statutu uméni a artefakty, které by jej dokdzaly v o€ich b&zného
recipienta nahradit, a zaroven jej odkazat ke zcela odliSnym hodnotam, nez které¢ se
s postmodernim uménim poji. Neustdlé snahy umélci o nové a neocekavatelné formy
zobrazeni, které jsou interpretovany skrze kategorii vzneSena, jsou pak podle Lyotarda jednou
z cest, jak recipienta vymanit z indiferentniho zptisobu vniméni a vzbuzovat v ném otazky
problematizujici nase byti a misto ve svete.

Vzhledem k dalSimu vyvoji postmoderny a soucasnému stavu kultury a uméni je
jasné, ze uméni samo o sob¢ neni dostate¢né silnym médiem, aby dokazalo masovou kulturu
néjak vyraznéji naru$it. Cile avantgardniho programu vSak nemusi byt plnény ihned
do disledku. T dnes umeéni reaguje na stav kulturniho primyslu a masové spolecnosti
amasova spolecCnost na umeéni. Tento dialog zajiStuje existenci mozného vystoupeni
z indiference, kterou ale neni nutné vnimat jako a priori negativni, obzvlasté ve svété plném
médii, kterd se neustale snazi ziskat nasi pozornost.

Lyotardova filosofie uméni a predevsSim jeho koncept zobrazeni nezobrazitelného,
ktery by mohl byt do jist¢ miry zarukou existence takového druhu uméni, které nebude
v podruci naptiklad politické metanarace, je zfejmé otazkou subjektivniho pohledu. Autor se
samoziejmé snazi dilo vytvofit s néjakym zdmérem a recipient by mél byt schopen dilo
vhodné interpretovat. Bez dostateCnych znalosti si vSak recipient miize umeélecké dilo
interpretovat ve svém vlastnim kontextu na zéklad¢ svych vlastnich védomosti, aniz by znal

kontext a umélcovu ideu, kterd se s konkrétnim dilem poji. Pivodni umélcova idea tedy
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nemusi byt pro recipovani dila urcujici, obzvlasté pokud se jednd o jiz zminéné
problemati¢téjsi postmoderni dila, ktera dokéze recipient interpretovat pouze s pomoci
dopliyjicich komentarti. Figurativni malba miZze skytat potencial pro nekonecnou
interpretaci, ktera dovede recipienta k otazkam tykajicich se abstraktnich ideji, stejné jako
abstraktni malba muze pro recipienta znamenat zcela konkrétni namét, ktery nema
s abstraktnimi idejemi nic spole¢ného.

Samotny svét uméni nestoji na pevnych, nezpochybnitelnych zékladech. Jednd se
o oblast, ktera je jednak zalozena na subjektivité recipienta, a téZ na proménach spolec¢nosti.
V postmoderni dobg, stejné jako v souCasnosti se jiz neptame, co je umeni, ale kdy je uméni.
Na pielomu postmoderny a digimoderny jsme svédky opétovné promény formy a statutu
umeéni, které reaguje na nové technologie, a zdroven je vyuziva ve svij prospeéch. Mizeme
pozorovat tendence propojeni uméni a kulturniho primyslu a je otazkou, zda se umeéni
nakonec prikloni k populdrni kultufe, nebo se naopak navrati ke svému plivodnimu pojeti
umeéni coby vysoké kultury. Umeéni pravdépodobné zlstane oscilovat mezi témito dvéma
extrémy a bude i nadile reagovat na udalosti odehravajici se jak na stran¢ kulturniho
prumyslu, tak na stran¢€ vysoké kultury. Dle mého nazoru se tedy ztraty umeéni, coby viceméné
autonomni oblasti, kterd stoji vtomto kontextu proti konzumu a metanaracim, obdavat

nemusime.
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SUMMARY

This thesis outlines postmodern aesthetics and art. It reflects historical development of
form and content of postmodern art, as well as specifice conditions for communication
through postmodern art. Thesis reflects especially aesthetics of french philosopher Jean
Francois Lyotard. Lyotard’s philosophy of art is based on the idea of art, which contains
sublimation and therefore it refers to abstract ideas and raises for example ontological
questions, which ae not part of our practical life. Lyotard’s philosophy of art is also applied to
specific examples of postmodern art and artists, for example Barnett Newman or Lucio

Fontana.

Postmodern art and its function i also described in context of cultural industries and
mass society, according to Umberto Eco and Theodor Adorno. Whereas products or cultural
industries, which may be, by some recipients considered as an art, have affirmational
character, postmodern art oposses it. According to Wolfgang Welsch, art is a medium, which
drive us out of indifferent way of being and thinking. The problem may be non-traditional
form of for example abstract or conceptual art, which may be very confusing, and therefore

postmodern art is probably not very popular among average recipients.

Last part of this thesis deals with art’s condition in current digimodernism, which Alan
Kirby describes as a new cultural paradigm. In digimodernism, art and galleries must deal
with new technologies and new expectations from average recipients. Thesis also deals with
question, whether the Lyotard’s philosophy of art and sublimation has still its place in

digimodernism.
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