DVADSIATA PIATA KAPITOLA
Sposoby produkcie

Terry Smith

~Revolucnt predstavivost mita prizrak: fantom produkeie. Viade
podnecuje nespiitany romantizmus produktivity. Kritickd tedria
sposobu produkcie sa nedotyka principu produkceic. Victky poj-
my, ktoré artikuluje, poddvaju len dialekticka a historicka oe-
nealdgiu obsahov produkcie, ale produkciu ako formi si nevii-
majii. Kritika kapitalistického spdsobu produkcic postiva tito
zidealizovami formu znovu do popredia.”

Este si viem vybavit vzrugenic, ktoré som v roku 1980 pocitoval pri
citani tychto slov, efektného tvodu knihy Zrkadio produkeie Jeana
Baudrillarda (1975, s. 17). Ekonomickd zikladiia - LAespltany roman-
tizmus*? Iha dialekticky, iba historicky materializmus? Co to znameni?
Co by mohlo byt podstatnejsie ako ticto materializmy? A iba obsal,
akoby forma nebola jeho nisledkom, akoby forma bola rovnako mocnd,
¢i dokonca mocnejsia, vracajica sa ako akdsi nepreniknutelnd ideil-
nost, ktord je pricinou samotnej produlktivity! Ako som &ital dalej,
pociatocny Sok vystricdal vzrastajici uZas a ziblesky poznania, 7e, Gy
bozel je io len clastocnd pravda; a nato pomaly - obrovsky odpor
spojeny s oliromnou rychlostou - ohluduijtici tresk, pradké pohyby
a bleskovi zmena paradignry.

O ¢o tu 8lo? Preco bola myslienka produkcie takd klicova pre kri-
tické, radikilne - alebo, akg mohol povedat Baudrillard po mdji 1968 -
~revoluéné” myslenie? Alebo konkrétnejsie, ako sa toto hlboké sprob-
lematizovanie kldcového pojmu prejavilo v kritickych, radill nych,
»revoluénych®, podla T. ], Clarka (1974) socidlnych dejindch umenia?
Tento ¢linok sa tomu venuje.

V najdirsom, lexikilnom vyzname produkovat znamena nieco 5po-
sobit, umoZnit niecomu vznik, nieco uskutoénit, zapricinit alebo vytvo-
rit, pri¢om vysledkom méZe byt akcia, stav alebo predmet. Nasledujn
dva o nieo nZiie vyznamy: prvy, vytvorit vee zo surovin & z prvkov
alebo sposobit jej vznik ako vysledok procesu; druhy, nieéo alebo nie-
koho ulkizaf, prezentovat, vystavit. Produkcia je teda ¢innost produ-
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kovania, plodenia, tvorenia alebo zapridifiovania. Napriklad privodné
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procesy tvorby nerastov alebo mechanické procesy vyroby wmﬂccwoﬁ
Ale produkcia je af to, ¢o je vytvorené na pozcrinie, _:.nNm:EnE nmﬁ.uc
vystavenie, produkt taky, ako ho vidime, ako je prip .mESd\ na ﬁoﬁ_:n.
Napriklad hra, vykladnd skrifia, dékazovy materidl, vystava :En:_mﬁ mn
bo niedo vizudlne piitavé. Dalej ukdZem, Ze zatial Co marxisticki his-
torici umenia tradiéne hladeli na tvorbu umenia a jeho spolocenska
citkuldciu predovietkym z pozicie prvého vyznamu, mcnw\._:._._:anc_.mﬁ
umenia k prvému chdpaniu pridavali pevky druhcho. m..:::,h:unn_\c‘.\w
sproblematizovanic bolo pokusom presunit celé {aZisko na 9.::%. vy-
znam, vaimat vietku produkeiu na pozadi systému znakov. Mohli by
sme to nazvat 4j posunom k,naudeniu sa milovat Las Vegas“: k ndzoru,
7e svet tvoria koncentrované intenzity zdani, ktoré sa niahodne vysky-
tuju v ludoprizdnych pustach. Pre nicktorych ?um:.;:a.nnamﬁoaa :u.:o
posun odkryva samotmi moZnost fundovania: realita mizne, Nmuv,SSN:
iba simuldcie, Ja tvrdim, Z¢ oba druhy produkcie existovali vidy a Ze
zatial' &o svojou vadtornou ekonemikou sa enormne odliSuji, vzijom-
ne sa nerudia ani v postmoderne.

Marx alebo produkcia vsetkého

¥V skutodnosti vietky prirodné deje a umelecké ¢innosti je moz-
né redukovat na transmuidcie - zmeny formy a miesta, ktoré
tvoria ich ziklad. V politickej ekonomii nemdme pod produk-
ciou rozumiet produkciu hrgty, pretoZe ti je vilu¢nym atribi-
tom Vsemohuceho, ale Hu_.oMm_mnE uZitocnosti, a teda vymeni-
tel'nej hodnoty, privlastnenim si a modifilkdciou uZ existujticej
hmoty na uspokojenic nasich potrieb a pre nase potesenie. Takto
vyuZivani prica je jedinym zdrojom bohatstva.®

Toto nenapisal Karol Marx, ale jeden z jeho predchodcov, John
Ramsey McCulloch (1825, s. 61). Marx zaSiel eSte dalej, ked S.\ﬁ;. na
tom, aby ti, ktori v tomto abstraktnom systéme zaujimaji klicové mﬁom.
ta, boli pomenovani, zdoraziioval skutoéné rozdelenie Ea‘unm v beZnom
Zivote spoloCnosti, ktoré st organizované na tommto syst€éme, m:mnﬁm,
val formilne strinky fungovania celého systému a tento opis spojil
s historickym pribehom o revoluénej premene. Pojem ,sposob vyroby*
prestupuje celt jeho tedriu a vyskytuje sa vedla w:%nr\?.w_noﬁ m._ﬂo.
rymi tvori pevné vizby. NajvystiZnejsie je sformulovany < uvode jeho
price Ku kritike politickej ekondmide z toku 1859. Vracia sa k ﬁwcao.
biu spred pitndstich rokov, ked ako aktivista, novinir a ::n_nwm:&\b.cu
toval medzi Nemeckom, PariZom a Bruselom, a rozpriva, ako v sili
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vyuZit novi vednii disciplinu - politicki ckondmiu -, ako ziklad kri-
tiky Hegelovej socidlnej filozofie, dospel ku klucovej hypotéze, kiori
sa ,pri mojich §tadiich stala vodidlom*:

»V socidlnom utvirani svojho Zivota vstupuji ludia do urcityeh,
nevyhnutayeh, od ich vole nezivislych vyrobnych vziahov, kto-
1é zodpovedaji istému vivojovému stupitu ich materidl nych
produktivaych sil. Sthrn tychto vyrobnych vzéahov tvori hos-
podirsku trukttiru spolo¢nost, redlnu zikladiiu, nad ktorou sa
dviha privna a politickd nadstavba a ktorej zodpovedaji urdité
foemy spolocenského vedomia. $posob vyroby materidlneho
Zivota podmieiivje socidlny, politicky a duchovny Zivotny pro-
ces ako celok. Vedomie ludi neurcuje ich bytic, ale naopak, ich
spoloCenské bytie urcuje ich vedomie® (Marx, 1969, s. 6).

Tito sldvna pasi? vyvolala obrovskd odozvu, Je takmer geometric-
kym priemetom toho, ¢o je to byt vo svete inych. Vietky [udské moz-
nosti zostavuje do maticového tvary, neukonceného, sebagenerujiccho
4 celkom reduktivacho. Tieto slovd jasne odhaluji, ako st predstavy
0 produkcii pevne zakorenené v celom systéme Marxovych ndzorov -
vietko je vlastne takd ¢i onaki produkcia. A napriek tomu nie je tento
obrazec fidny. Jeden z dvoch zikladnych vyznamov produkcie - pro-
ces - je postaveny ako zikladnd pric¢ina druhého - prezenticie. Zivot
sdm je procesom neustileho vytvirania a udriiavania vztahov s inymi,
to znamend procesom wmo.a:w%msmm M:dﬁ_ jednotlivca prive produ-
kovanim tychto vztahov. Tieto vztahy su zikladom spolocenskej in-
terakeie, s hospodirskymi zdkladmi spolo&nosti. Tvoria materialuy
Zivot a podmiefiuji Zivot mysle vritane produkcie umeleckych diel
podia historicky moZného spdsobu produkcie, Bytic je spolodenské
a vedomie je ndsledkom spolocenského sebavytvirania.

Ako zddraziiuje Sahlins (1976), proces produkovania seba samého
je vimenou reprezenticii s inymi ludmi prostrednictvom symbolic-
kého systému. Produkcia je vidy kultiirna, Podla Marxovho modelu
viak nie je dostupni kazdému. Rozsah tychto vztahoy je dany historic-
kymi moZnostami, druhmi produkceie, ktoré v danych podmienkach
umoZziiuju dostupné prostriedky. Z pohladu historie sa Marxovi ticto
Struktiry javili nasledovne: Veelku mo#no oznadit azijsky, anticky,
feudalny a moderny burZodzny sposob vyroby za progresivae epochy
hospodirskcho formovania spolocnosti (Marx, 1969, s. 7). Predstavo-
vali také $tddid vo vyvoji spolo€enskej organizicie, ktoré naprick vou-
tornému antagonizmu vyvolali zmeny vedtce k pokroku ludstva; za-
tial' ¢o primitivne spolocnosti sa podla tejto definicie nevyvijali, Crty
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kazdého spbsobu vysvetluje v inych pricach, najmi monumentilnom
Kapitdll (1867). Kapitalisticky spdsob vyroby sa od feuddlneho 1i8i
tym, Ze sa na flom nezucastivji nevolnici, ktori za svoju pricu do-
stavaja sluzby a naturdlie, ale dve triedy ,slobodnych jednotliveov* -
ti, ktori predivajg svoju pracovni silu a ti, ktori viastnia ,vyrobné
a Zivotné prostricdky”. Hlavnym spolocenskym vztahom je stretnu-
tic tychto dvoch tried na trhu® s ciefom produkovat tovary, ktoré bu-
din medzi nimi obichat, z ¢oho profituje drubi trieda (Marx, 1979,
passim, napriklad, 178).

Medzi Specifickosfou ,prostriedku® a ,spdsobom” charakteristic-
kym pre celi epochu je rozdicl, ktory sa ¢asto prehiiada. Vyrobné pro-
striedky (v kapitalizme stroje, tovirne, systémy dopravy a pod.) nie st
iba formilne nistroje umoZilujiice vyribat veci. Rozhodujice je ich
vlastnenie, pretoze umoZiiuje ovlddat spelocenské vyrobné vztahy. Su
preto hlavnym priestorom socidlnych aSpirdcii a politickych konfliktov.
Takto sa to deje v kaZdom Siroko chipanom spdsobe (produkcie), ale
pri rozdielnej konfigurdcii. Marx tvrdil, Ze kaZdy spdsob v sebe nesie
struktarny zirodok viastnej §fstrukcie. Veril, Ze sicasny burZodzny
spdsob vyroby bude posle Inou formiciou v dihej  prehistorii fudskej
spolocnosti®. Po prekonani vattornych rozporov histéria zaéne ko-
munistickou spoloénostou (Marx, 1969, s. Yt

Kde je tu micsto pre umenic? Spolo¢né miesto umeleckych diel
ako komodit v kapitalizme je dostatocne zrejmé, hoci sa Casto mylne
vaimaja ako zhmotnenie zvlistneho druhu hodnoty, ktord presahuje
hodnoty roziiené Marxom ( hodnota®, ,aZitkovd hodnota“, ,vymen-
nd hodnota“ a ,nadhodnota®; Marx, 1979, kapitola 1 az 9). Pre potreby
tohto €linku je relevantnejdie uvaZovat o umeni ako o produktivnej
¢innosti, pri ktorej prebieha transformdicia skutoénych materidlov
s ciclom komunikovat alebo vyzyvat k spotrebe nemateridlnych hod-
not ako napriklad obrazov, pocitov a myslienok. V Krétike Marx po-
znamendva, Ze v epochich spolodenskej revolicie, ked' ,sa materidlne
vyrobné sily spolo¢nosti dostivaji do protirecenia s jestvujicimi vy-
robnymi vzéahmi®, ekonomicka zikladia transformuje ,celit obrovska
nadstavbu®. Upozorfioval, Ze tito premena sa nedeje ako automatické
opakovanie postupujice z jednej irovae na druha: ,privae, politic-
ké, niboZenské, estetické a filozofické - skritka ideologické formy,
v ktorych si [udia uvedomuji tento konflikt a vybojavaji ho®, prav-
depodobne uZ nepondkaja presnd interpreticiu toho, €o sa deje,

! Jednym z hltpych, ale vy
rie a postedny cl
historie” (1992, s. xii).

nnych omylov Francisa Fukuyamu v jeho prici Koniec histo-
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rovnako ako na ziklade nascj mienky o scbe asi nic je moZné pravdi-
vo posidit nade skutoéné vlastnosti (Marx, 1969, 5. 6 - 7). My&lienky,
rdzne formy reprezenticie, postoje médii, umelecké priority a stra-
tégic - victky sa transformuja, ked sa v dosledku rozkladu ekononiic-
kych sil ztnenia zikladné spolocenské vztahy. Ale takdto aktivita nad-
stavby, najmil aktivita tykajiica sa tychto transformicii, ich nemusi
zobrazovat pravdivo. A pravdepodobne ani nezobrazuje - vzhladom
na vieobecna zivislost tychto procesov od materidlnej determinicice
a ich sklonu k mystifikacii.

Akokolvek velkoryso tieto pasiZe Citame a akokolvek casto sa vra-
ciame k Marxovym pruznejdim nazorom obsiahnutymv jeho skordich
pricach a prileZitostnjch komentiroch o umeni, prvy ¢initel je zrejmy.
Bezpochyby je nim systémovi determindcia. I Marx veril, e ludia mozu
tvorit svoju viastud histdriu. Ale len v prihodnych momentoch, ktoré
samotné sui historicky determinované. A ¢o revoludné myslenic - a apli-
kovane novitorské umenie? Objavilo sa, ale bolo vynimodné: prikla-
dom st samotni Marx a Engels a nickolko dalgich aktivistov a mysli-
telov. Predstavovali zdruZenie jednotliveov alebo skupiny, ktorym sa
v konkrétnej situdcii pddarilo kritickou analyzou dospict k vedecky
pravdivému pochopeniu konkrétnych situicii a ich analyzou vytvoril
nesprostredkované reprezenticie prvkov tychio situdcii,

VZdy sa ukdzalo pochybnym zaml¢ovat zivislost umenia od hodno-
teni a vyhldseni vlddnucej Casti spolo¢nosti, Odpor radikilnych umel-
cov a myslitelov proti myslienke ekonomickej determinicie v este-
tickych a filozofickych veciach mi dlhn histériu. Viznamné st dva
prejavy nesthlasu zo sedemdesiatych rokov, 4 to argument Raymonda
Williamsa, Ze klti¢ové elementy, zikladiia a nadstavba, s vzdjomne vy-
menitelné - neustdle sa premiestiiuji v socidlnych priestoroch, kioré
by sa nemali vonimat ako dvojiroviiovd, vertikilna hierarchia (1977),
a tvrdenie Louisa Althussera o relativnej autonémii a revoluénom po-
tencidli teoretickej price, priom ,ekonomickému® sa prizniva deter-
minicia len v poslednej instancii (1971). Paralelne k tomu sa v pricach
Foucaulta (1986), Kristevovej (1980) a Derridu (1987) o umeni, poczii,
malbe a éeriture alebo pisani ako takom objavila silnd obrana poests,
fundamentilnosti umeleckej invencie, bisnickej imagindcic, ako po-
vodcu transformdcie, ktord je rovnako legitimna a mocnd ako td, kto-
rej povodceom su Struktry alebo Iudové revoluéné aktivity. Na konci
sestdesiatych rokov a v sedemdesiatych rokoch sa medzi umelcami
a kritikmi vela diskutovalo o potrebe a povalie intervendnej umelec-
kej praxe, intenzivne sa skiiSali odliSné komunikacné formy, hladali
predchodcovia, no predovietkym bolo potrebaé intenzivae a rychlo
8a ucit, pretoZe nové kontexty a nové publikum kladli nové poZiadavky.
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Predmetom tejto malby je fyzickd vila veci, napiitic ohyh
Lchrbta a Stvricolovd hribka litky. Nie pozicia chrbytaa tvar

bujicej sa litky, ale samotny chrbat a Fitka. Napitie, gl
tiaZ: v suvislosti so Strkdrmi vis mozu napadntit prive tieto

ktor¢ ich najlepsic vystihuju.* (Clark, 1973, s. 79).
né koredponduje s tym, ¢o povedal Courbet, V roku 1861

«

Trrry Smrri
: ho s:
o kultirnej praxi a zostalo jej blizke pohy
ka,
slovi,
Uvede
pred skupinkou Studentov prednicsol:
slim si, Ze maliarstvo je zdsadne KONKRETNE umenic a thvie
preto len v zobrazbvani REALNYCH a EXTSTUJUCICH pred-

metov. Je absolitne fyzickym jazykom, ktory ako stovi pougiva

vietky viditeIné predmety a ABSTRAKTNY predmet, neviditel-

My,
ny a neexistujtci, do sféry maliarstva nepatri. Obrazotvornos(

Al uvazujeme o tom, ¢o sa v danom momente dialo s dejinami ume-
nia, ni¢ z uvedeného by sa nemalo podcefiovat: pre maohych z nds
vumeni znamend vediet ¢o najdokonalejsic vyjadrit existujici

sa to skuto¢ne vel'mi priblizov
rych pokladali za materialistoy, a (ymi, ktorych pokladali za idealistov,
predmet, a nie ho vymyslat a vytviaral.* (Holt, 19606, s. 349).

(napriklad Smith, 1975).
medzi pragmatikmi a tymi viac fantazicujacimi, alebo viac z pohladu
Intenzita oboch textov - nie ich presné znenie, ale reénicky nit-

Niekedy tieto diskusie viedli k tvrdym rozkolom medzi tymi, kto-
prezridza, o ¢o tu ide. 1de o samotnii mimézis, moznost, aby sa
reprezentacia, v istom nevypovedatelnom, ale redlnom zmysle stala

tym, o sa reprezentuje. Nie trompe Uoetl, trik, zrakovy klam, chyba,
ktoré zastupuje svoj predmet, stiva sa vecou, v istych ohladoch
ko je flou ona sama, priCom ju zasticra, ¢i

boj -

atfovancho programu, medzi realistami a modernistami, politicky

upl

ang
, dokladne a veelku uZitocne spochybnili feminizmus a postStruk-
Ucove

azovanymi a konceptualistami, tymi, keori zostali aktivai vo svete
turalizmus. Co sa stalo s myslienkami o produkcii, ktoré boli pre pro-

umenia, a tymi, ktori sa oddial stiahli v prospech price pre komunitu

na poli kultiry - nehovoriac A?ﬁnmwcmnnz%n: frakcidch voutri tychto
alebo inych podobnych zoskupeni. Spomenuté bindrnosti a spor o to,
ktord historickd nevyhnutnost bela determinujicim faktorom tychto
i,
? Zmizli na smetisku

kroru je moZné skorigoval poukdzanim najej falosnost. Ale skor zobra-
jsie, a

ca Tudi - aspori na okamih sistredeného pozerania sa. Ako ndm

Zenie,
azda elte intenzivne
dokon

nedivno pripomenul Michael Taussig, mimézis nic je len abstrakini
kategoria reprezenticie pomocou obrazovej simulicic referenta, Vidy

vykazli svoje iné, t. j. alteritu vobec (Taussig, 1993; puzri ticZ Benjamin,
1978). A ako dominantny zdpadny sposob obrazovej produkcie je
zivisld od porovnania so spésobmi (zvycajne nezipadnymi), ktoré

dni
jekt marxistov vo vietkych sférach také ki

jin, upadli do zabudnutia ako tripne ,rané dicla“ v kariére neokvdzi-

umelcov, uviazli v nepouZivanych zisuvkich historie dejin umenia?
Kritka odpoved znie: nie - produkcia a jej spdsob st nadalej rele-
j5i clekt bez-

neobrazovych transformdcii - zacne zdipadné videnie obchidzaf pri-
jsic

ve vo chvili, ked' sa zdd vel'mi objektivie, pragmatické, zjavne realis-
tick€. Prive toto sa uvolni vtedy, ked vizudlny jazyk realizmu dosiahae

de

sa vnimaji ako magické, abstrakené, nefigurativne, nemimetické, ale
vlastnym spdsobom dosahujice vinimoéne silné efekty. Tento tieft
magického - neviditelnych (alebo skor nepostrehnutelnyeh), totalne

inemu,

vantné pojmy, ale boli prevritené a potom navzijom prepojené.
hranice svojich moZnosti; toto uvolnenie potrebuje realizmus na za-
{Zil res

Umenie o prdci alebo zobrazovanie produkcie

V novembri 1849 Gustav Courbet namaloval obraz Strkdri, pri kto-
rom mu stali ako model dvaja robotnici z Maisi¢res, ktorych si pozval

bezpedenie svojich efektov, medzi ktoryni je najddlezite
efektovosti, priame stretnutie s redlnom.

Ide tu aj 0 samu moZnost pisania, ktord, ak si za tému zvoli otd

blizif sa k tomuto mimetickému momentu tak, aby sa tic?

do ateliéru. Weyovi napisal: \Na vrcholni podobu biedy natrafis zried-
ako sa moZe reprezenticia - foto [ pred nami - pribl

kavo, no mne sa taky obraz zrazu zjavil* (Clark, 1973, s. 79). Ako po-
znamendva T. J. Clark, Strkdri st konkrétnym vyjavom i obrazom
vieobecnej situdcie. Clark ho dalej charakterizuje stovami prenikaji-
cimi aZ k podstate umenia, ktoré tym, Ze zobrazuje skutoéni spolo-
¢enski produkceiu, je samo zjavne formou produkcie, druhom price,
419

e

samo tizi pri

a v tomto pripade i aktom kritickej produkcie.
LNa pozadi tmavozeleného tbodia s0 zobrazené dve postavy,
ktorych lyzickd pritomnost je podand maximdlne starostlivo.
Viimnite si koZeny remed, ktorym je prepdsand postava malého
chlapca, a litku koSele zhiizvana v mieste, kde sa remef napina
tym, %c sa chlapec namaha: spdsob, akym ticto detaily vyjadru-

ja hmotu tela pod nimi. Alebo rovnaky efekt pozorovatelny na
postave starca, ktoré¢mu sa na chebte vyhifia vesta a na kolene
a stehne kréia nohavice v hrubych, nepoddajnych zihyhoch.
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podielalo na tom istom redlnom, stalo sa sii¢astou jeho hmoty. Velké
realistické pisanic nds viahuje do viru elizie. Prividza nds do vytrZenia,
v ktorom nihlile prestivame vaimat kategoricky rozdiel medzi realitou
a reprezenticiou. Hranice ::.AM&: subjektom a objektom sa rozplyvaju,
prezivame uplna identifikicill, stivame sa tym, ¢o vidime, videné do
nds prenikd, sme jcho telom, a ako by povedal Heidegger, nase E&n s
zhacastiiuje na byti Bytia ako bytia (Heidegger, napriklad 1977a).2

Ci méze by lepdi prostriedok takejto elizie ako obrazy pracujicich
Tudi, najmil ak su namatované v Zivotnej velkosti ako Courbetove klt-
¢ové diela zachytavajiice tento okamih? Naga prica pozerania sa, nase
pretvarajice siahanie po redlnom, nas zipas o to stat sa tym, Co vidime,
je dokonalou paralelou price tychto muZov - niekedy aj Zien -, zvi-
dzajucich boj s prirodnymi silami, aby printili veci rist, alebo nm::.
jacich sa transformovat surovil imotu, ¢i zruéne zaobchddzajicich so
zloZitymi strojmi. IsteZe, naSe pozeranie sa prebicha zblizka, je viac
aktivitou zraku a mysle ako aktiviiou pricou tela a mysle. Ale je to druh
price, duSevnej a emociondlnej. Verim, Ze prave pre toto mnohi mar-
xisti, ktori pisali o umeni, v dejindch umenia vysoko ocefovali len
pomerne milo obrazov o prici reto aj mnoho intclektudlov, spisova-
telov a umelcov hodnotilo marxizmus a marxisticki tedriu ako formu
materidlngj, skoro telesnej price (napriklad Althusser, 1994, s, 215).

Marxisti, ktori pisali o umeni, mali po desalrocia na mysli takéto
ideilne, revoluéné umelecké diclo. V tridsiatych rokoch 20. storodia
bolo v mnehych krajindch ¢asto sa opakujiicim vzorom pre socidlny
realizmus. Normy sovietskeho socialistického realizmu ho vsak pre-
menili na parédiu samého seba. Dalo by sa jednoduchsie pripomentit
burZodzii - kiord je majstrom v tom, Ze viade ndjde abstraktni ko-
moditu ~ realitu, na ktorej stoji ich bohatstvo, pracovni silu Zivych
muzov a zien? (Akoby ju nepoznali, aspoil viiéina z nich, z kazdoden-
nej skusenosti,) Podla realistov malby a sochy ludi pri prici podko-
pali mystifikaény vykon umenia hlavne v kapitalistickych spolo¢nos-
tiach, Alegoria, nostalgia, lahodenie zmyslom, snivanic o exotickych
miestach, vystatovanie sa majeikom - to vietko je tazlie pred obra-
zom ludi, ktori usilovne pracujii. Najma ak sa dostana k slovu vetky

g 12:; Enarrrrrp (1953) zapadnd m:slenie od ¢ias Grékov upadle do technikou privo-
denej slepoty vodi Bytiu, ktori nazval ,pro 5_2_335_: . Podla tohto modelu si marxizmus
vicobeene a najmi sockilne dejiny umer om produktivizmu rovitako ako americké ideo-
1ogic masovej produkcie, ktoré Heidegger hvaloval (1977, 5. 116, 135, 153). Jeho kitdovy
pojem Gestell, ktory sa v ¢ fasto ko wenframing” (utvorenie, vymedzenie,
olranidenie), spija pojmy herstellen i deristefien (4§, produkoval alebo umiestnit tam a pre-
zentovat alebo vystavil), Reprezentovanic, ako je priznaéne sformutované v esefi Otdzka
tikajitca sa techniky, znamend, e produiovanie a prezentovanie v zmysle pofesis nechiva
to, €o spritomiuje, odhalit sa®,
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nistroje pinokrvného realizmu, ktoré rozbijaju ildziu, rudia dialku,
ako napriklad postavy v Zivotnej velkosti, tzke popredic, nckoneéné
detaily, naliehavé pohlady a obrazovy pribeh o dramatickych udalos-
tiach, ako je napriklad neznesitel'né vykoristovanic, ktoré narazilo na
odpor jednoduchych Iudi. Kapitalisti, spytujte si svedomie! Peacuji-
ci sveta, spojte sal

Napriek tomu socidlne dejiny umenia, ktoré sa objavili okolo ro-
ku 1970, neboli [en aktualiziciou marxistickych dejin umenia z tridsia-
tych rokov. Ich stiipenci sa pokladali za dedicov kultirnych dejin ume-
nia, ktor€ uviedol Burckhardt, a za schopnych pouZivat Panofského
ikonoldgiu ako stibor démyselnych analytickych ndstrojov. Dalcj sa
vymedzili vo vztahu k dvom previddajiacim skoldm umelecko-historickej
praxe: tradicii znalectva, ktord skizla do &istej ikonografic, do katalogi-
zicie opakujicich sa tém, a modernistickym dejinim umenia, pocntic
Wéltflinovym formalizmom, kondiac Greenbergovou najnoviou podo-
bou dejin umenia (Smith, 1975; Belting, 1987, najmii s. 34 - 46). Spoloc-
nou ¢rtou vietkych tychto pristupov vrdtane marxiznu (no predovict-
kym toho) bol prezumptivny historicizmus a nepruzny determinizmus.

Vietky ticto pristupy si zjavne i maskulinistické. Okrem modcelu
Tudi pri prici sa heterosexudlnym muZskym umelcom a divikom niik:
dalsia paradigma vrcholne redlneho vo viaimani: postup od voycuris-
tického maznania sa so zobrazenym Zenskym telom alebo telami k ich
mimetickému preniknutiu pohladom. K mnoZstvu umelcov, ktori ti-
to paradigmu sledovali, patri i Courbet v dielach ako napriklad Zena
v bielych ponozkdch asi z roku 1861 (Barnesova zbierka) a Pocialok
svefa, 1866, ktory bol dlhé H.O_Q E.cnmﬂoﬁ Jacqua Lacana (Faunce
a2 Nochlin, 1988, s. 176 - 178). Presviti tu tizba po sebapotladeni, takd
silnd, Ze prekondva ndsilnost, ¢ skér nendsytnost realizmu. V tomto
falickom produkovani tiZby sd proces a prezenticia hrubo rodovo
diferencované: ,MuZi konaji, Zeny sa ukazuji.* Zeny st produkované
ako prezenticie viac nez Cokolvek iné, kedZe st vidy muzom k dispo-
zicii ako ndmet, dokonca nemaji formu dovtedy, pokym do nich mui
nepremietnu (t. j. na ne neprevedi) ~ alebo zdanlivo nepremietinu -
svoje tiZby. A predsa treba povedat, Ze tieto vztahy nemusia byt auto-
matické: heterosexudlni muzi mozu odmietnut nitkand vyzvu k ndsiliu,
A je zrejmé, Ze v tychto ndmetoch ako takych neexistuje zjednodusuju-
ca rodovi viazanost: homosexudlnym divikom ¢i lesbickym divickam
sa urdité ich spodobnenia mézu pacit tak, ako mdzu byt znechuteni
zagresivae heterosexudlneho spracovania témy. Victko zivisi od toho,
ako sa veci robia - o v poslednych rokoch umelci aj ukizali,
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Umenie ako prdca alebo produkcia sposobov

Clarkov opis sa nezdrziava pri mimetickej evokacii. Rychlo postu-

puje dalej:

JAle Strfecirt sU ziroveti obrazom akcie: nezobrazuji len fyzicka
pritomnost, ale i fyzickd pricu (takq, ktord s cynickym eufemiz
mom nazyvame »manuilnou). A prive tam prestiva byt malba
jednoduchi.... Nie je obrazom prostého namdihania sa, ale skor
ustrnutého a zmrazeného pohybu: poz, ktoré si aktivae, a pred-
sa zmeravené; usilia, kroré je v tomto svete hmoty nehmotné.
Courbetov obraz je vipovedou nesmerujicou k divikovi, ale od
neho: prave toto jednoduché protireenie oZivuje obraz ako
celok... Inymi slovami, kam odnasa postavy limacov kameiia
dynamicky impulz ich akcie? Zostal chlapec stdf a taSka mu na
chvilu spocinula na kolene? Alebo energicky krica nazad do
priestoru obrazu? Saty, ktoré maji postavy na sebe - kvoli hus-
tej litke - brinia odpovedaf na tieto otdzky. Na obraze Strkdri
drapéria (samotné toto slovo sa sem zjavne nehodi) artikuluje
pritomnost postiv, ale nie ich konkrétne rozmiestnenie v pries-
tore, a len minimdlne naznacuje ich pohyb. MuZ a chlapec ne-
maji anatdomiu v starom vyzname® (Clark, 1973, s. 80).

Podla Clarka prekrocil Courbet hranicu priamodiareho naturaliz-
mu, ,obracia mafbu proti nej samej*, aby ukdzal hibsiu rovinu, ktord
je cielom realizmu, rovinu pravdy o spolocenskych vyrobnych vza-
hoch. Courbet predkiadi ,obraz daromnej price a ludi zmeravenych
a stuhnutych od rutiny* (Clark, 1973, s. 80). Vyjadruje morilne, ¢i do-
konca politické stanovisko, a aby to dosiahol, je pripraveny realizmus
podporit i zdiskreditovat.

Podla Clarka Courbetovo umenie sa cenilo nie preto, Ze sa Courbet
ako produkt v tom ¢ase vel'mi mocnych ekonomickych sil odvizil ma-
lovat vidiecku spolocnost v rozmeroch hrdinskych vyjavov a glorifi-
kovaf rovnako statkdrov, sedliakov i nidennikov, pricom na zisadnom
rovanostirstve trval preto, aby nahneval parizsku burZodziu. Bolo to
preto, lebo Courbet pouZil svoje umenic - nielen v Strkdroch, ale
iv sabore pdsobivych obrazov s takymito nimetmi, ku ktorym patria
i Pohreb v Ornans a VidieCania vracajiici sa z Flagey - aby citlivo,
no s typickou intenzitou zasiahol do ideologickych zipasov, ktoré
prebiehali na francizskej politickej scéne v bitlivom obdobi okolo

roku 1850, Courbetov dosah, aj ked nie neobmedzeny, bol ovela vics,
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25.1 Tom Roberts: Strihanie barenov, 1889 - 1890,
National Gallery of Victoria, Melbourne

nei je ktordkolvek 2z viidnucich terii dejin & umenia ochotnd pri-
pustit. Jeho postup bol strategicky, zamerany na dosiahnutic maximal-
ncho Géinku v rimei konjunktiry vtedy posobiacich sil. Su tu stopy
intervencionizmu z konca Sestdesiatych rokov 20. storodia i medzi-
nirodného situacionizmu. Realizmus nehol vecoun niametu & Stylu,
alebo vyslovenia umelcovho zimeru nahlas, Este menej predstavoval
ziklad politickej korektnosti, Kritickost sa vzatahovala na samu sitwiciu
(a tento vztah ju obmedzoval). Specidlne efekty tvorili podstatu politic-
kého umenia. Vietko ostatné bola fantizia alebo pohodinost. Clarkoy
padny dokaz, 7c Courbet bol aktivaym buriom, je argumentom proti
tym, ktori by ho cheeli zredukovat na romantického individualistu so
sklonom k anarchizmu (Clark, 1973, 5. 81).?

Vdaka podobnym impulzom sa mnohi z nds na zaciatku sedem-
desiatych rokov 20. storocia pokusili preformuloval dejiny umenia.

* Interpreticie Courbetovho umenia majui neskrfvane ideologicky cha
(1978, 5. 14) na rozdiel od Clarka vidi v citovanom liste Weyovi dokaz nepolitic
_nE Courbetovej indpiricie, ked hovori, %e je konvenéne humanisticks v m, 7¢ s tymito ludmi
prejavuje siicit a J,nmmﬂm tym, Ze akeeptuje ich osud. V tom istom dieli sa Héleéne ._..::u.mm:: vil
(1978, 5. 15G) pokiisa Strkdrov odpolitizovat, ked' ako dékaz toho, Ze ,je prehnané povazoval
.noswv‘nn: za politicky anga¥ovaného®, cituje populicne verfovanky o veselych ncm:_n_.nw...
Auru Strkdrov ako ikony politického umenia posiliiuje aj fake, #e samotni abola :2.:::.&
obetou politického konfliktu: zachovala sa len zrnitd &ernobiela fotografia maly, ::.ww:a_:n.
plitno bolo zni¢ené pri bombardovani Drizdan pocas 2. svetove]j vojny. !

cr. Bowness
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Niclctori sa o to stile pokasajui. Jednym extrémom je Nicos Hadjini-
colaou (1978). Navrhol modelovi vedu® o dejinich umenia, ktord
z marxistického Strukturalizmu urobila akysi apardt na sledovanie

" jleologickej orienticie umelcov. Na opacnom pole je Gwyn Williams
{1976). Starostlivo zmapoval neobyCajne pestrd Skilu Goyovych po-
litickych postojov aZ k vrtkavosti, s akou manévroval v labyrinte Spa-
nielsiwo-francizskej politiky prvej polovice 19. storocia, pricom si viak
zachovival kriticky nadhlad. Ja zase systematicky vykladdm kaZzdd moz-
nn kontextudlnu podmienku, ktord mohla formovat vyznamny obraz
populdenych austrdlskych dejin umenia, malbu Stréhanie baranov
(Shearing the rams) Toma Robertsa z rokov 1889 - 1890 (obr. 25.1;
Smith, 1980}. Obraz price, pravdaZe takej, ktord bola uZ pre samotného
umelca symbolicka:

LZdd sa nt, Ze ni¢ nemdze zniet umelcovi lepsie ako slovi: »Maluj
to, ¢o milujes, a miluj to, ¢o malujedly, a na tom som pracoval:
a tak sa stalo, Ze ma pobyt v busi, jedinecny pastiersky Zivota pri-
-a naplnili takou radostou a nadsenim, Ze som sa ich pokisil vy-
jadril. Keby som namicsto Stetea vedel nardbat slovom, opisal
by som Criedy ovice roztrasené po slnkom zalistych pliftach
a kopcoch porastenych gumovnikmi, prichod jari, zhinanie
oviec k jednému stredu - strihdrne, cez ktor( prechidza vietka
naakumulovani produkeia a bohatstvo roka; pokriky muZov,
galop koni a Stekot psov sprevidzajice zhafanie tisicok oviec do
dvorov v oblakoch hortceho prachu: a zivereény okt - rozhifia-
nie uZ ostrihanych oviec; ale moje umenie mi dovolilo zachytit
len jeden pohlad, vyjadrif len ziomok toho véctkého. TakZe, ako
som leZal na baloch viny, vaimal stdda vracajiice sa do ohrady,
rychle sa pohybujtce voziky s vinou, vizgajice lisy, tlmené zu-
nenie namihavej rychlej price a rytmicky cvakot noZnic, vietko
zaliate teplym svetlom austrdlskeho slnka, mal som pocit, Ze
tito scéna je najlepsim stelesnenim mojho nimetu; nametu,
ktory je dostato¢ne vzneSeny a hodnotny, ak dokazem vyjadrit
zmysel a duch (azkej muZskej price, trpezlivost zvierat, ktorym
Clovek odnima to, ¢o na nich za rok pribudlo, na svoj uzitok,
a vel'ké zaujatie Tudi, vyZarujice z vijavu.” (Roberts, 1890).

Umeclee tu vel'mi jasne hovort o Glohe umenia stdt na strane jedi-
neéného pastierskeho Zivota a price®, obhajovat hodnotu priameho
stretnutia so silami, ktoré pohdnali ekonomiku austrilskych koldnii.
Nechee zasahovat, aby nieco 5&.&, ale chce participovat, aby vyzdvihol.
Jeho divikmi neboli len obyvatelia Melbourne, mesta, v ktorom 7il, ale
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i navstevnici Kralovskej akadémie v Londyne. Pisal do micstnych novin,
aby obhajoval svoje privo na stvirnenie takéhoto mdmetn,’

Domyselnost Robertsovej odpovede nespociva v obhajobe ,sku-
todnosti® ako takej, ani v zjavnosti redlneho, ani v jedine¢nosti austril-
skeho, vysostne domiceho clarakteru svojho ndmetu. Svoje vaimanie
estetizuje, vyCartuva jeho krisu, kazli jeho povzaisajaci efeke, vyme-
dzuje jeho poucnost. Slovom, absorbuje jeho odlidnost, ukazuje idedlne
v redlnom, symbolické v materidlnom, umenie pre umenie skryvajice
sa v realizme. A ide eSte dalej: svoje tsilic prezentuje ako postup od
pasivieho, teda receptivneho pozorovania, k aktivaej, paralelne pre-
bichajicej prici. K vytvoreniu umeleckého diela. Od umenia o priici
kumeniu ako prici. Alebo, v SirSom rdmci tohto ¢linku, ide o postup
od zobrazovania sposobu vyroby vo vietkych jej technickych a socidl-
nych vizbich (Co autor robi) k tomu, Ze sa tvorba umenta viiimand ako
produkcia spdsobov, modalit, Ze sa sama forma chipe ako produktivita,
nielen prostriedok ¢i mechanizmus, ktory v podstate vytvira len este-
tické efekty. Toto uZ nie je len inverzia pojmov spdsobu a produkcic:
dvojnisobne sa tu navzijom prepijaji.

Pracujuici umelci Courbet a Roberts sa usilovali odstrdinit rozpory
svojich nimetov. Nebolo to viak jednoduché. Zatial ¢o Courbet pre
svoju nezdvishi individuilnu vystavu, ktord bola pridlencnd k Sve-
tovej vystave 1853, prijal oznadenie ,realizmus®, jeho uvodné slovd
jasne dokazuju, Ze tento termin bol preitho rovnako bezvyznamny
ako ,romantizmus® pre umelcov v Styridsiatych rokoch 19. storodia
(Toussaint, 1978, s. 77). Napriek tomu viak tento pojem nebol prizd-
ny - Courbet napisal Champfleurymu, e kladové dielo tejto vystavy,
Ateliér, ukazje, 7e:

»Ani ja a ani Realizmus nie sme mitvi, pretoZe realizmus je
v mojom obraze. Je morilnou a fyzickou historiou mojho ate-
liéru, prvej zloZky: Iudi, ktori pre mifia pracuji, ktori podpo-
ruji moje ndpady a zacastiuji sa na tom, ¢o robim. St to ludia,
ktori Ziji zo Zivota, Zijii zo smrti; je to vy3sia spolocnost, niZgia
spolo¢nost; slovom, je to moje videnie spolo¢nosti, jej ziujmov
a visni; je to svet, ktory sa mi pontka, aby som ho namaloval.*
(Holt, 1966, s. 349).”

% Po tony, ako anonymny autor kritizoval malbu v Casopise The Argies z 28, jina 1890 v kla-

- sicky viktotidnskom duchu: Predmetom umenin nie je kopirovat skutodnost, predmetom

umenia je umelecky stvirnoval, a umelecky stvdriiovat znamend zobrazovat nieco krisne,
vznesend alebo poucné.”

* Toussaintovi (1978, s, 255 4 nasledujice strany) pripomina, Zc Courbet napisal tento list,
aby si zaistil Champfleuryho podporu, a nevyjadruje Courbetove skutocné politické nizory.
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Malba je ocividne vypovedou o prici Courbeta ako umelca, Je tiez
evidentné, Ze tento ndmet pokladal za hodny spracovania vo formite,
ktorému sa pred nim vyrovnal len Pohireb v Ornans. Tito praca moze
mat viacero interpreticii. Vyzdvihnem len jednu, ktord je relevantni
z hladiska tohto ¢lanku. Ateliér je zdvojenie, simultinne spritomnefie
oboch vyznamov slova ,produkcia®, ktoré sledujeme. Ukazuje umelca
pri prici; prezentuje jeho vyrobné prostriedky vritane jeho modelov:
ukazuje socidlne vztahy, do ktorych je zasadend jeho tvorba, t. j. jeho
vztahy k ndmetom a ich umiestnenie v Sirdej socidlnej Strukedre, ako ju
chiipe on; zachytiva jeho predehidzajicu worbu a robi (o divadelne,
akoby na javisku. V nizve Redina alegéria siedmich rokov z mdjho
umeleckého Zivota dochidza k zla¢eniu, odzrkadlujicemu autorovo
sebauvedomovanic, Spajajui sa tu dva hlavné vyznamy slova produkeia®,

A ako teraz vidime, ticto viznamy boli zla¢ené uZ v Strkdroch,
Skorsia malba, aj ked zddrazituje identifikovanie sa s pracovnym pto-
cesom, ponuka obraz dvoch muzov pohladu divika, o ktorom sa ne-
predpokladd, Ze je spolupracovnikom, a ktory mozno len prechadza
okolo na voze ¢i vo vagone. Courbet sa o tomto socidlnom odstu-
pe explicitne vyjadruje v malbe i v liste Weyovi. Nochlinovi (1971,
5. 146 - 147) a Clark (1973, 5. 178) si viimajui jeho triedne citlivii zde-
Zanlivost v pouZivani znakov, ked sa zrieka takych, ktoré by mohli nabi-
datk interpreticii malby ako obrazu osobnej tragédie alebo nejakého
zovscobecnenia, napriklad dostojnosti price. Vieobecne je Courbe-
tovo umenie velmi viZoym skimanim toho, ako reprezenticia mal-
bou méze stit na strane N“cm:n_ﬁbm_ﬂoﬂ:ﬂ. ekonomiky produkcie vo-
vietkych jej aspektoch, pridom raz zdOrazfiuje proces, inokedy pre-
zenticiu, ale vidy nit v zornom poli obe, .

Ako tito interpreticia suvisi s argumentom Michaela Frieda (1990),
Ze Courbetov realizmus motivovala autorova osobni potreba zabez-
pecit pohrizenie maliara i divika do kazdej malby (alebo aspoi jej
najdéleZitejich aspektov) na rozdiel od odstupu, ktory navodzovala
navonok narativizovand divadelnost, typickd pre vtedajSie dominantné
franciizske maliarske tradicie? Medzi pohraZenim sa a produkciou ako
procesom, roviako ako medzi divadelnostou a produkciou ako pre-
zentdciou, st zjavné paralely. Z méojho pohladu viak ide o dialektické
posobenie v tejto dvojakej produkcii i vo dvojici prezenticia a repre-
zenticia, nielen medzi internalizujicim pohiriZenim sa a externalizu-
jlicou divadelnostou. V pripade Courbeta, vlastne v celom realistickom
asili, vidim dialektiky dvojakej produkcie a reprezenticie, ktoré po-
sobia v sacinnosti i proti scbe, a vytviraji tak nové hraniéné pod-
mienky a moznosti 4 ticZ ich bohaté vzdjomné vymeny. Proces je teda
ukdzany inak v w&.\mn@ﬁ&r kde je bremenom, a inak na obraze Ateliér,
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kde nejde o divadelné nainscenovanic pohraZenia sa, ale o bravirne
predvedenie (prezenticiu) procesu (re)prezenticie ako malia skej
produkcie, t. j. ako prdce. ,‘

Rozplynutie sa v pohriZeni, ako som ukizal, je snom, ktory realis-
tického vytvarnika a spisovatela pohdiia; vstipit do obrazu, staf sa s-
Castou média reprezenticie, dokonale sa pohriZit do redlncho, zrusit
odstup sposobeny vnimanim, stratit predmet z odi, participoval na
jeho subjektivite, jeho byti, a pritom odkryt jeho vidy konkrétnu pray-
du inym. Fried to otvorene prizniva na jednom mieste svojej analyzy
price Grossova kiinikea Thomasa Eakinsa (Fried, 1987, s, 65). lento
proces md viak vela vrstiey, prvkov, cesti¢ick, rychlost - a to vicetko
som rozlisil. Preto Friedov ziver (po zohFadneni interpretaénych hia-
disk Schapira, Nochlinovej, Clarka a inych), ze dve postavy zo Strkdron
stelesfiuji umelcovu favid a prava ruku pri akte malovaniaa v istej rovi-
ne aj inicidly autora, pokiadim za ohraniceny a red uktivay (Fricd, 1990,
8. 105 - 108). Vyzeri to, Ze Fried sa vidy pokisal o definitivau knihu
0 Jacksonovi Pollockovi. Malovanie ako prax a osobnost vynimocnc-
ho, genidlneho umelca nie je to, k domu sa chceme dostat, Myslim, Ze¢
Courbetovi 8lo o viac ako len o konvencne romantické spojenic: neusi-
loval sa o ni¢ mensie ako o splynutie maliara/ divika s predmetom
malby, s tym inym, ktoré, ked' uz je raz videné, ziada si by( reprezen-
tované. (To plati vtedy, ked' by sme cheeli povedat, Ze Courbet videl
tychto dvoch muZov pri prici, i viedy, ked hovorime, Ze videl postavu,
prostrednictvom ktorej mohol ich pricu stvirnit)) Vo svojej interpre-
técii Strkdrov zabtida Fried na to chybajiice, ktoré pritahuje obraz, voli
po tom, aby bolo reprezentoviné: inakost inych bytosti a veci je vidy
v .mojom* byti, ,moje" bytie je bytie pre inych, ich bytic je bytim pre
»miia’. Na druhej stranc je jeho interpreticia Pofirebu v Orieis POso-
bivi prive preto, lebo ~ napriek tomu, Ze to sim popicra - prezeidza
(cez rozitiepenie vedice k obrazu Buchona), e uznanie inakosti je
najhlbiou tuZbou malby (Fried, 1990, s. 129 - 143). I nymi slovami,
tito interpreticia je pésobivi preto, Icbo je realisticka.

Tento vyklad posiliiuje Friedov zdver, v ktorom sa pokiisa - mno#-
stvom citdtov z Marxa o produkci a spotrebe - vzkriesit pre Courbetov
projekt politiku a jeho interpreticiu politiky (Fricd, 1990, s. 256 - 263).
Toto usilie stroskotdva na Friedovej neschopnosti predstavit si pre
Courbeta publikum, vidiet, Ze v realizme pohriiZenic sa winelca (sub-
jektu) do procesu reprezentovania iného je (beznddejnym) tsitim
zmiznut, stat sa neviditeInym ako médium, ktoré vytvira reprezenticic
nie kvoli zmiznutiu, ale prive preto, aby bytie inakosti mohol ziroven
predstavit bytiu tych inych (jednému, dvom, skutoénému davu v sa-
lone, konkrétnym skupinim, dvom proti sche stojacim tricdam atd),
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ktori ~ aby vytladili jeho neodbytng postavu - stoja za umelcom 2 vidia,
alebo pozorujg, sleduji cez umelcov akt sebazrusenia, objekt v skutod-
nosti. Tito divici maji teda moc konat podla svojho nového poznania,
schopnost, vdaka ktorej je moZnd politika.

V dejindch modernizmu s fazie procesu a prezenticie castym
javom, Su déleZité pre jeho Gcast na vicdich formiciich socidlnej mo-
dernosti (Smith, 1996). V dalfom kritickom momente o sedemdesiat
rokov neskor sa skupina ruskych umelcov usilovala zIGcit proces trans-
formicie s procesom prezenticie. Rozdiel je v tom, Ze od reprezen-
tdcie v zmysle obrazového opisu sa upustilo. Umelecka prax sa stiva
vecou materidlngj produkeie, ktord je ziroveil socidloou kondtrukciou,
Skupina produktivistov, ku ktorym patrili Tatlin, Rod&enko, Punin
a Gan, sa pokladafa za revoluénych tvorcov novej spolodnosti. Vich
programe vydanom v Maoskve v roku 1920 sa hovort:

Tektonikae je odvodend gyl Struktiry komunizmu a efektivoe-
ho vyuZivania priemysel :% matérie. KonStrukcia je organizdcia.
Prijima uZ sformulovany obsah samotnej hmoty. Kondtrulkcia
je formujuca Cinnost dovedend do extrému, ktord viak rita
s dalSou »tektonickous« pricou. Cielavedome zvolenu a efek-
tivae vyuzitti hmotu, ktord v8ak nebrini procesu kon3trukcie
a4 neobmedzuje stektonikue, produktivisti nazyvaja »faktirac”
(Frampton, 1971, s, 21).

Tatlinove ndjdené reliéfové predmety i rozsiahlejsie projekty, ako
napriklad pomnik Tretej internaciondle, tento ciel ilustruji rovnako
ako Roddéenkove dizajny, Majakovského poetika a vela inej produkcie,
ktord v tom Case vznikla.

Nie je celé abstraktné umenie tym, Ze vo vel'mi vSeobecnom zmys-
le predstavuje urdity spdsob umeleckej produkcie, ziroveil produk-
ciou sposobu alebo aspoil formy? MoZno dno, ale pojem by stratil
vietku Specifickost, keby si nezachoval spitost s konkrétnymi okol-
nostami, v ktorych dielo vzniklo. Napriklad aby sa ukazali stopy pro-
cesov tvorby, tak ako pri zndmych maliarskych postupoch Pollocka
alebo de Kooninga.®

inujuici prikl
ako indpirativne posobili scény Zien pracujicich na ryZovych poliach z neorealistického fil-
mu Gluseppa de Santds Died vy (Wild Rice; Macsiott, 1975, 5. 16) na jeho obraz Odkrytle
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Modernost alebo produkcia modalil

Inverzia pojmov sposobu a produkcie ma cdte viacsi vyznam pre kri-
tické dejiny 4 tedriu umenia. Hodno pripomendt, ¢ Baudelire zacina
svoju slivou esej Maliar moderného Zivoia z roku 1863 opisom svo-
jich dvah pri pozerani obrizkov v médnom katalégu. Rodiaca sa moc
prezenticie v kazdodennom Zivote ho viedla k poznaniu, e moder
nost sa zjavuje v hre diferencie medzi efeméenym, prechavym, ndhod-

nym*, modernou ,polovicou umenia, ktorého druht polovicu tvori
vedné a nemenné” (t. . klasické; Baudelaire, 1964, 5. 13). Clark vo svo-

jej prici The Painting of Modern Life vyzdvihuje Maneta ako tvorcu
modernizmu, pévodcu znakov tohto zrodu (1984). Baudclairovo zis-
tenie dalej rozvija Barthes vo svojej dokladnej Suidii (1983) o systéme
mody (Systéme de la mode). Debord (1983) ostro kritizuje spolod¢-
nost, ktord oznacuje ako , the society of the speciacie®, zatial ¢o podfa
Baudrillarda (1981, 1990) zmiznutie materidlnej produkeic ako ziklady
nidsho Zivota vedie k uplne sprostredkovanej existencii vo svete si-
mulakier, znakoy, ktoré imituji redlno, znakov realnejsich ako redlne,
znakov znakov v neustdlej, moZno entropickej cirkulicii.

Tento obrovsky posun tu je doleZitejsi ne? Ien jednoducha inverzia,
Nejde iba o to, ¢o je prvé - &iveci, alebo myslienky, i ckonomika, ale-
bo kultira, Ci zikladiia, alebo nadstavba, &i proces, alebo prezentigcia,
¢i produkcia, alebo spotreba, Skor ide o to, Ze obraz patri k javom,
ktoré neprestajne generuji (produkujiy modality (produkcie), je si-
castou ekonomiky nekonedne premenlivych prezenticii, patri do kul-
tiry ustaviénej transformicie. Sny; potreby, tiZby generuji rovnako
ako stroje a tovirne. Deleuze a Guattari (1977) boli medzi prvymi,
ktori pomikli analyzu strojov tazby* a produkeic tizby* v kontexte
sticasného oidipovského Stddia kapitalizmu,

V dosiedku tychto zmien vyvstalo pre kritické dejiny umenia mno-
ho novych tiloh. Vo svojej najnoviej prici som obdaobic po roku 1910
urcil ako medznik v modernych dejindch tychto zmien, ktory bol pred-
zvestou dneSného triumfu® globalizovanej masovej spotreby, celosve-
tového a kazdodenného spractivania prezenticie. Vybral som z nej dve
kfadové otizky. Aké druhy figir, aké konfigura¢né procesy usporiadali
vizudlnu imaginiciu pévodcov hlavnych zmien povahy price, ktoré
viedli k masovej produkcii? Sdstredil som sa na zdznamy, texty a vi-
roky Fredericka Winslowa Taylora a jeho stipencov, a diapozitivy pre-
mietané pomocou svietidla, ktoré pouZivali, aby predali svoj systém.,
Je tu zvldStna zhoda so Strkdirmi v tom, Z¢ Taylorov idedlny robotaik,
imagindrny jedinec, ktorého jednostaj uvidzal pri vysvetlovani svoj-
ho systému, bol otrocky pracujici robotnik Schmidt, ktoey pracuje
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lopatou®. Podobne reduktivna bola aj jeho koncepcia stroja. Aj vedec-
ké riadenic sa musi chipal priamo v rimci vynorenia sa inZinieringu
vyroby, kam patri predovietkym revizualizdcia price strojov, ako to
vidno na nespocetnych stiboroch fotografii, ktoré boli sticastou ich
podnikania. Tento druh skiimania je moZné aplikovat aj na iné, starie
¢inovéie, konkrétne prejavy imagindrig, ako je napriklad imagindrno
povojnového podnikového riadenia alebo poditacového zobrazovania,
V Baudrillardovom modeli je pre modernu typickid nadviida zrkadla
vyroby*, v ktorom tieto imagindrna zlucuji spésoby transformicic
hmoty, price a tvorby hodnogg so spdsobmi produkcie Tudskych je-
dincov (Baudrillard, 1975, s. I7}. Podrobné saidium dejin odhali ovela
zloZitejsi pohyb medzi realitami a reprezenticiami.

Moja druhd otdzka sa tfka roviny samého spolocenského predsta-
venia, Pre€o v Spojenych Statoch hned po 1. svetovej vojne mnohé
aspekty sveta, urcité sposoby sprivania sa, §tyly obliekania a spdsoby
vytvdrania veci - t. j. velmi siicasné formy spracovivania a prezenta-
cie ~ sa zaCali zdat stile vi¢Siemu poctu fudi zrazu staromédne? V pri-
ci Witvdranie moderného (Making the Modern, 1993) som sledoval
vznik vizuilneho vyjadrenia modernity v ¢ase masovej viroby, pocniic
reorganiziciou priestoru v zdvode automobilovej spoloénosti Ford
v Highland Park v Detroite po roku 1910 a kondiac organizovanim da-
vov, ktoré prisli na Svetovi vistavu v New Yorku v rokoch 1939 az 1940
konzumovat symboly modernity. Vdaka $pecifickjm spdsobom vizua-
lizdcie, ako su inZinierska fotografia, $pecializovand a vieobecnd re-
klama, umenie, méda a priemyselny dizajn, sa v tomto obdobi roz§iril
novy rezim videnia. Ak v stavislosti s dvadsiatymi rokmi 20. storodia
moZno vieobecne hovorit o prechode od masovej produkcie k ma-
sovej spotrebe, v kontexte tohto Elinku to mozné vnimat aj ako mo-
hutny pohyb od produkcic ako procesu k produkcii ako prezenticii.
Jednotlivé historické fakty v8ak nie s aZ také prijemné: niclenZe celé
19. storo€ie zaznamenalo mnoZsivo prejavov divajiicich tento pohyb
tusit, ale tito zmenu ndhle prerusila depresia, ktord so sebou prinies-
la obrazy rozkolu. Na konci tridsiatych rokov 20. storocia doslo vdaka
altancii medzi novymi korporiciami a socidloym Stitom k ich postup-
nému zacleneniu a vzaiku integrovaného celku obrazov modernity,
<o bolo sti¢astou sirokého spolocenského konsenzu, ktory vyZzadovala
vojnovi maginéria (Smith, 1993). Na makrodrovni nim viak podob-
n¢ stidic o obdobiach umoziuji predstavit si, aké by mohli byt de-
jiny sposobov videnia, ¢o svojim projektom Pasdzi indpiroval Walter
Benjamin (1982; pozri tieZz Buck-Morss, 1990) ~ a ako by sa sicasné
debaty o hegemanii zrakového vaimania v modernite mohli konkre-
tizovat (pozri Crary, 1990; Mitchell, 1994; Jay, 1993 a Levin, 1993).

SPOSOBY PRODUKCIE

Uvedomujem si, Ze medzi tymito dvoma otdzkani je edte cesta od
zakladne k nadstavbe. Predpokladd su, Ze vizudlne kultira spojeni
s kapitalizmom je v# v zdkladni a imorni ekonomickd transformicia
sa vyskytuje aj v nadstavbich. Historikom vizudlneho sa tak za predmet
skumania nuka ich vzijomny pohyb, ktory sa javi taky mnohosmer-
ny, Ze metafory o tdrovniach & vestvich su v’ neadekvitae, Znameni
to simultinnost nihodnych spojeni, ktorych aspekty ¢ momen Ly je
moZné na chvilu zadrzad tak, aby sa dali zachytir stopy tohto pohybu.
Bolo by nezmyselné skumat napriklad medzivojnovy priemyselny di-
zajn alebo sacasné formy virtudlnej reality inak. Podia tolito modelu
nijaky spdsob vizuilnej u.u_.on_:_ﬁﬂc. teda ani tvorba umcleckych diel,
nie je nedotknutelny.

Iné ako moderné alebo produkcia §trukitiir

Prebicha tento pohyb medzi procesom a prezenticiou aj v spoloc-
nostiach, ktor¢ nezaZili prechod od prevahy jednej k prevahe druhej?
Tato otizka predpokladi, Ze existuji fudia, ktori nepresli cestu k mo-
dernite. Aj ked je (aZké predstavil si Zivého Cloveka, o nepocitil pé-
sobenie modernizujticich sil, ktoré boli po dva a pol storodia hnacim
motorom zipadnych spolocnosti, existuji kultiry i subkultiry vyvi-
jajice sa podla vlastnych predmodernych trajektorii, Napriklad pre
domorodyjch obyvatelov Austrilie Zijicich v kmefioch je modernita vo
vietkych jej formich nieco, Co sa mé zaZit, Comu je potrebné sa prispo-
sobit a do sa mi preskiimat, aby sa to zachovalo, ale zviicsa bez toho,
aby sa s tym Clovek stotoZnil. Kultiry tychto nirodov sd v podstate za-
loZené na ritudlnych piesitovych cykloch a vizuilnych schémach, pri-
¢om ich predvidzanim sa reprodukuje duchovay i svetsky Zivot (pouri
Munn, 1973; Myers, 1986; Morphy, 1993). Pri tomto procese dochddza
len k minimilnej transformdcii zeme v materidlnom zmysle a prezen-
ticia je konstantou obradu i kaZdodennej vimeny. V jazyku zipadného
myslenia je to moZné opisat ako neprerusent reprodukeiu Struktir, de-
terminovanie vedomia spolocenskym bytim, ovlidnutic spolocenského
Zivota zdedenymi sposobmi konkrétnej i symbolickej produkeie,

Z hladiska tohto dinku je opisanie funkeii stborov vizuilnych obra-
zov v duchovnom Zivote tychto ludi, keby to bolo vobec moznd, len
okrajové. DoleZitejSia je sila pdsobenia sicasného umenia austrilskych
domorodcov, ktoré bolo objavené len neddvno, na aj tic najprotichod-
nejsie modely spésobov produkeic, Vicobeene mi toto umenic dve
formy. Prvi predstavujii malby, sochy a ozdobné a GZitkove predmety
domorodceov Zijticich v kmefioch, ktoré, i ked vychddzaji 7o sakrilnych




TERRY SMITH

obrazov, st vyribané pre svetski cirkuldciu. Casti starych mytickych
pribehov zobrazuji pomocou tradi¢nych vzoroch a figtr, ktoré sa viak
Casto spdjaja s abstraktnym znakovym zipisom. Druhi formu predsta-
vuje tvorba domerodcoy, ktori neZiji v kmefoch - Kooriov, Murriov,
Nungarov a Nyungahov, ktori na komunikovanie zvy&ajne silne politic-
kych posolstiev o veciach %ﬁ@&% sa povodnych obyvatelov Austra-
lie, najmi ich priv na uzemie, vytvorili hybridné vizuilne jazyky, pricom
cerpali z roznych dostupnych umeleckych tradicii (Sutton, 1988). Ticto
dve formy vytladili zobrazenia krajiny a price vidieckych Judi v $tfle
Toma Robertsa z pozicie najcastejSie reprodukovanych a azda i naj-
obltbenejich obrazov austrilskych vytvarnych kultir. No v zloZitej
vymene, ktori prebicha medzi kulttivami, sa ukazovatelom definuji-
cim hranice a nickedy vyznadujicim pricstory pee komunikiciu.
Pojmy a, ¢o je edte dblezitejiie, hodnoty, ktoré sa okolo predstiv
o produkcii nahromadili, strdcaji v takychto kontextoch zivaZnost.
Na nis to vdak kladie viiéSie naroky. Vyzyva nds to k tomu, aby sme sa
odputali od kategdrii zipadného myslenia, dokonca od takych ziklad-
nych, ako je myslicnka produkcie, bez ohladu r:a jej dvojakost a di-
verzifikovanost. Toto odbodenic nis priviedlo k tomu, o ¢o zvylajne
v zdsade ide, ked sa pojem produkcie ocitne v nejakom kontexte. Ide
o myslienku samotnej fundamentdlnosti spolu s predpokladom, Ze
kaZdy, bez ohladu na kultirnu tradiciy, vie, €o to je. V tom je radi-
kalnost Baudrillardovej tivodnej vy«vy. i

Navrat prizraku alebo produkcia a jej dvofnici

Aby sme to zhirnuli: v kritickych dejinach umenia sa jednostranné
predstavy o produkcii dlho neudrZili. Jdedlna“ realistickd umeleckd
tvorba, t. . takd, ktord zndzorfiovala produkciu ako hmatatel'nd, funda-
mentilnu pravdu, zmizla, ked sa ukdzalo, Ze velké rozprivania, aj tie
o univerzilnom oslobodent, budi vidy represivie. Umelecka tvorba,
krord odlkryla vlastné pracovné procesy a stala sa prostriedkom vyroby
modalit produkeie, zostala. Ma hodnotu sama v sebe, ceni sa pre fiu
samu, zostiva mystifikdciou ako istd abstrakcia alebo idedloy moder-
nizmus. Ale umelecki tvorba, ktord vlastna reflexivnost uzniva za sa-
cast svojej povahy a pritom sa venuje Glohdm, ktoré st naporidzi - na-
priklad otdzke bytia, identity, sexuality, preZitia -, je stile produktivna.

A napokon, ¢o pisanie o umeni? Pri marxistickych podobich pisania
o ument, ktoré zrevidoval Strukturalizmus, je zikladnd pohndtka k pi-
saniu zrejmi. MoZe ten, kto o umeni pise, vzdat tictu pracujicim i pra-
cujicim-umelcom lepdie, ako usilim vyrovnat sa ich prici pricou -
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pisanim, ktoré sa usiluje predviest obe price, ndjst slova, ktoré ditatela
prevedi ich procesmi tvorenia, akoby aj samotny akt ¢itania bol pricou
a vnikanim do vietkych tychto aktov price? Keby sme vietky pojmy
skiimané v tomto ¢linku dali dovedna, bol by to vrcholny ake elizie.
Pracujuci, umelci, ti, ktori o umeni pisu, i divici v stzvuku Styroch
hlasov, v simultinnosti«dokonalych repeticii, eSte nic rudimentirne za
sebou, ale kde-tu replikovane, v mimetickej ekonomike, ckonomimézis.

A predsa, hlavnd mySlienka tejto eseje prezridza, Ze takyto chor
je v poslednom ¢ase zvySkom fantidzie. Skutocéné svety, reprezenticie
a pisanie o oboch sa uZ nikdy nepodari spiitatl bohato rozvetvenou
systematickosfou. Dejiny umenia musia brat prax jednotlivych tvorcov
obrazov, 5tyly skupin, obdobi a lokalit ako produkciu spdsobov # spo-
soby produkcie. KaZdé vymedzenie je aj prekrocenim hranice tak, ako
je kaZdy presah jej potvrdenim. Viditelné je to v nasich interpreta-
tivnych disciplinach i vo verejnej sfére. Rychle znitenie sa oficidlneho
komunizmu v strednej Eurépe v roku 1989 sa uz dlho oCakivalo: Stit-
ny socializmus sa stal skostnatenym prizrakom, straSidelnym ticfiom
svojich niekdajSich moZnosti, neodbytnou ozvenou svojho viastného
ziniku. Ale len ti, ktori sd stile v zajati najzjednodusujiicejiej geopo-
litickej binarity, by mohli uverit tomu, Ze tito udalost bola ziro-
vei predzvestou historickej tspesnosti medzinarodného kapitalizmu.
PretoZe i ten, viac ako kedykolvek predtym, aktivne, nekontrolovane
a nevypoditatelne produkuje zo seba to najlepsie i najhorsie: nad-
mernid produkcia komodit sa koncentruje v rukich ¢oraz mensicho
poétu jedincov, zatial ¢o stile viac nirodov sveta hladuje, prepadi sia-
lenstvu, ocitd sa vo vizeni, upadi do niboZenského fundamentalizmu
atd. I Jacques Derrida (1994) teraz otvorene prizindva, 7¢ pre teorcti-
kov i umelcov je potrebné, aby za ich ustavi¢nym spochybiiovanim
uceni, §truktir, postupov a sil, ktoré medzi sebou vytvorili sucasni
situdcin vo svete, bol ,isty duch marxizmu®, politiky. Otizka produk-
cie, rovnako ako iné pojmy, ktoré si dolezité pre beZna existenciu
i kritické skiimanie, nezmizla. Je tu, viditelnd, pritomnd v novych pries-
toroch prenosu informdcii, ako sti€ast otdzky prezenticie. Je tu, v dis-
harménii medzi kultirami, ktord dnes poznamendiva nas kazdodenny
Zivot; ako jeden z priznakov, ktory ndm pomiha rozpoznal a uznat
neustilu tvorbu diferencie.
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Paul Wood

Nijakd teoretickd Stadia o sticasnom ument, ktord chee byt vycerpi-
vajica, nemdze nezaradit do svojho registra konceptov komodifikiciu,
rovnako ako by kritici predchadzajiceho obdobia nevynechali formu
a citenie. Aj ked' ide o beZne zndmy pojem, nic je casto predmetom
analyz, ani sim osebe, ani pre svoj Specificky vyznam pre umenie. Marx
napisal: ,Na prvy pohlad vyzeri tovar ako samozrejmad, trividlna vec.
Jeho analyza viak ukazuje, Ze je to vec vel'mi zamotand, plnd metafyzic-
kej rafinovanosti a teologickych rozmarov (Marx, 1979, s. 84; v angl.
preklade je viraz ,commodity” - pozn. M. M.).

~Komodita“ je v podstate ekonomickd kategdria, preto je potrebné
konstituovat jej relevantnost pre umelecku prax. Na tomto mieste len
vicobecne uvedme, Ze zimerom tohto textu je ukizat, ako komodifi-
kicia zdsadne a dvojako poznacila moderné umenie. Na jednej strane sa
to prejavovalo v rozsahu od umeleckého stviriiovania sveta komodit, az
po difaznejsie formy vyznamu, ktorymi sa kemodifikicia prejavovala
(napriklad jej vplyv na sebauvedomovanie). Na druhej strane sa sa-
motny produktivay systém umenia v modernej dobe komodifikoval.
Z toho hladiska je dbleZité, Ze sa tym nepriamo spochybiiuju ziklady
modernistického umeleckého diela, kedZe jeho skutocné postavenic
ako komodity v rimci produktivneho systému, ekonomiky, odporuje
jeho rétorickému postaveniu ako autonémncho, ¢istého a nezivislého.

Komodifikicia sa totiZ prejavila v oboch strainkach moderného ume-
nia: v jeho symbolickej i materidlnej strinke, vo vyznamoch, ktoré tvori
s ohladom na svet ako celok, aj v jeho viastnom sposobe bytia v tomto
svete. Popri tom jednym z paradoxov moderného umenia, za ktory
bolo ndsledne velmi kritizované, a ktory sa tyka jeho deklarovaného
idealizmu a mystifikdcie, je, Ze vyznam komodifikicie pre umelecky
modernizmus vzristol nepriamo tmerne k jej viditel'nosti v oboch
rovindch, Prave tak, ako vieobecne rozsireny prechod od opisu k vy-
razu v skutoCnosti zastrel komedifikiciu ako hlavny nimet moderné-
ho umenia, tak zostrend rétorika autondémie zastrela komodifikdciu
ako jednu z jeho poldh.
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Ako sa dalo ¢akat, smae dnes svedkami ndvratu potlacencho. So za-
padajicim slnkom modernizmu sa dvojity tief, ktory komodita vihd
na oblast umenia, predlZuje. Postmodernizmus sa naudil komoditu
milovat, uchopuje ju ako tému i podmienku s dychtivostou, ktora
viak moZno prezridza hib3iu dzkost. Postmoderny divik, ktory si ne-
viima zdanliva strohost a neradostné elitirstvo modernizmu, vie vy-
chutnat nevinné objatic estetiky a pefiazi, Potedenie, ktoré moderniz-
mus odsunul, sa v pricstore komodifikovanej kultiry zdd byt volne
dostupné. Kazdé¢ uvazovanie o komodifikicii vo vzlahu k umeniu musi
teda odpovedat na otizku, aké dosledky plyni pre vyznam umenia
z jeho pozicie komodity.

Ide o vel'mi problematicka oblast, ktord by presiahla moZnosti
tohto ¢ldnku. Netprosne viak smeruje k ndSmu nizoru na vyznam
komodifikacie pre umenia a vo svojom jadre spochybfiuje koncepcie
samého modernizmu. Dovodom je fakt, Ze mytus slobody sa nielenie
prelina s materidlnostou komodifikicic, ale aj s dalSou avantgardoou
aspirdciou: volou byt kriticky. Presnejic povedané, nada otizka sa tyka
toho, ¢o z materidlnosti umenia ako komodity plynie pre jeho ndroky
v pozicii kritiky. Aky priestor, ak vobec nejaky, nechiva vietko obji-
majiica komodifikicia aSpirdcidm umenia na kritickost? Vztah medzi
autondmiou a kritickostou zostiva nejasny. Podla beZnej interpreticie
54 autondmia rovnd vytrateniu sa kritiky z moderného umenia. Ind
mo#nost je, Z¢ neznamend jej zmiznutie, ale v moderne, t. j. v situdcii
inak komodifikovanej kultiiry, je de facto jej predpokladom. Na obra-
nu modernizmu to hovori asi tol'ko, Ze komodifikdcia umenia sa naj-
lepéic kritizuje jej ignorovanim; alebo, ak aj nie celkom jej ignorovanim,
tak potom tym, Ze sa jej priznd miesto, ktoré jej (z morilneho hladiska)
patri, t. j. Ze sa vnima ako odklon od artikulovania hlbSich a trvalejsich
(Tudskych) hodnbt. Takyto argument nie je sice modny, ale nemusi byt
nesprivay. V jeho prospech hovori, Ze umeniu prizniva kfacové mies-
to medzi komodifikdciou ako stavom v dejinich a trvalejSou Iudskou
prirodzenostou, ¢o umoZiiuje spojenie medzi naSou Zivou skiisenos-
fou a skiscnostou z diviejsich ddb a inych kultar. Proti tomu stoja do
odi bijice ndstrahy idealizmu, ktorého vznedené zaujmy izoluje od ko-
modifikicie eventualita bohatstva a zibavy, ¢o podla neho nedovoluje
venovatl adekvitnu pozornost fudskej hodnote. Takéto otizky si ko-
nicc koncov nieco, s ¢im musime Zit, a ¢o sotva rozrie$ime. UvaZovanie
o komodite nds vSak vedie tymto smerom.

Najskor sa viak musime vritit do oblasti ckonémic, i ked len pre
to, aby sme ukdzali, ako kom&gita zacala svoju dlha pit, ktord vy-
vrcholila jej anektovanim sféry kultiiry. Komodita je nie€o, ¢o sa na
trhu vymiena za peniaze alebo iné komodity, Zvycajne sa vyriba, resp.
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je vysledkom nejakej produktivnej price alebo vyberu, a vyriba su pre
vymenu, ktord predchidza jej konednii spotrebu. Vyroba pre osobnu
spotrebu nie je komoditnou vyrobou; terminom  komodita® (an gl
commodity, pozn. prekl) sa oznaduju produkty v pripade, 7c je v§-
robny proces zamerany na trhovit vimenu.

Okrem tejto najzikladnejiej definicie sa viak termin komodita®
uplainil v ekonomickom diskurze i dos( $pecificky, ¢o ovplyvnito dru-
hy vyznamu, najmi kritického, ktoré sa okolo ncho nahromaditi po
torm, Co v osemdesiatych rokoch prenikol do kultiirnych diskusii. To,
Ze sa myslienky o komodifikdcii objavili v kultirnych diskusidch, nie
je vysledok jednoduchého ¢ priameho transferu z centra sic¢asného
ekonomického diskurzu,

C. A. Gregory rozliSoval dve formy ekonomického diskurzu, pri¢om
td druhi v druhej polovici 19. storocia spochybnila a vystriedala prvii.
Prvou bol diskurz politickej ekondmic, ako ho chdpali Quesnay, Adam
Smith, Ricardo a Marx (i naprick tomu, Ze vc ntkol Kritiku politickej
ckondmie). § vyvojom moderného kapitalizmu po roku 1870 tito
paradigmu zosadila z trénu rodiaca sa novd disciplina, ktord sa stala
zndama ako ekonémia, t. j. neoklasickd, ¢i pejorativnejsie burzodzna
ekonémia. V 20. storodi ekondmia uréovala spdsob chipania kapita-
listickych ekonomickych vztahov. Marxistickd ekondmia, ktord bola
potomkom predchidzajiicej tradicie politickej ekondmie, viak mala -
aspoii na Zipade - druhoradé postavenic. Pre nds je dolezité, ze ter-
min ,komodita“ (angl. commodity - pozn. prekl) fungoval v rimci
pojmovej schémy politickej ckonémic. V modernej ekondmii ho na-
hradil termin ,tovar* (angl. goods - pozn. prekl.) Medzi nimi je dole-
zity rozdiel. Taziskom ekonémie je predstava abstraktného jednotliv-
ca, ktory sa usiluje viastnit ¢o najviac tovaru, po ktorom GZi, v situdcii
jeho relativocho nedostatkuy, t. j. v situdcii, v ktorej vietok tovar, po kto-
rom thZi, ziskat nemdZe. Mechanizmom regulujicim uspokojovanie
neobmedzenych tdZob obmedzenym mnoZstvom tovaru je v pojmo-
vej schéme ekondémie trh. Politickd ekondmia sa viak nedomnicva,
#e jednotlivei spolu takto saperia, ale usiluje sa vysvetlif reprodukeiu
spoloCensko-hospodirskeho systému prostrednictvom tvorby nadhod-
noty, pri¢om si véima, Ze spolo¢nosti, o ktorych je red, netvoria izolo-
vani jedinci, ale triedy. Podla Gregoryho sa politicka ckondmia usiluje
ndjst stivislost medzi vonkajsim vzhiladom veci, ktory prezentuje ja-
vovi strinka komodit, a triednymi vztahmi vo sfére vyroby* (Gregor,
1982, 5. 7 ~ 8). Hoci termin ,komodita® pouziva burfoizna ckond-
mia, jestvuje tendencia apajal ho s dost Specifickym vyznamom, kto-
ry sivisi s obchodovanim so zikladnymi druhmi tovaru, ako sd napr.
potraviny alebo suroviny. Kritickd analyza komodity a jej ndsledkov
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Ako sa dalo ¢akat, sme dnes svedkami ndvratu potlacencho. So za-
padajicim slnkem modernizmu sa dvojity tiedt, ktory komodita vrhi
na oblast umenia, predlZuje. Postmodernizmus sa naudil komoditu
milovat, uchopuje ju ako tému i podmienku s dychtivosfou, ktord
viak moZno prezridza hib3iu dzkost. Postmoderny divik, ktory sine-
viima zdanlivi strohost a neradostné elitirstvo modernizmu, vie vy-
chutnat nevinné objatic estetiky a peflazi. Potesenie, ktoré moderniz
mus odsunul, sa v pricstore komodifikovanej kultiry zdd byt volne
dostupné. Kazdé uvazovanie o komodifikicii vo vztahu k umeniu musi
teda odpovedat na otizku, aké dosledky plyna pre vyznam umenia
z jeho pozicie komodity.

Ide o vel'mi problematicka oblast, ktord by presiahla moZnosti
tohto ¢ldnku. Netprosne viak smeruje k ndSmu nizoru na vyznam
komodifikacie pre umenia a vo svojom jadre spochybfiuje koncepcie
samého modcernizmu. Dovodom je fakt, Ze mytus slobody sa nielenie
prelina s materidlnostou komodifikdcic, ale aj s dalSou avantgardoou
aSpirdciou: volou byt kriticky. Presnejdic povedané, nada otizka sa tyka
toho, ¢o z materidlnosti umenia ako komodity plynie pre jeho ndroky
v pozicii kritiky. Aky priestor, ak vobec nejaky, nechidva vietko obji-
majiica komoditikicia a$piricidm umenia na kritickost? Vztah medzi
autondmiou a kritickostou zostdva nejasny. Podla beZnej interpreticie
sa autondmia rovnd vytrateniu sa kritiky z moderného umenia. Ind
moZnost je, Ze neznamend jej zmiznutie, ale v moderne, t. j. v situdcii
inak komodifikovanej kultary, je de facto jej predpokladom. Na obra-
nu modernizmu to hovori asi tol'ko, Ze komodifikdcia umenia sa naj-
lepéie kritizuje jej ignorovanim; alebo, ak aj nie celkom jej ignorovanim,
tak potom tym, Ze sa jej priznd miesto, ktoré jej (z morilneho hladiska)
patri, t. j. Ze sa vaima ako odklon od artikulovania hibSich a trvalejSich
(Tudskych) hodnbt. Takyto argument nie je sice moédny, ale nemusi byt
nesprivay. Vjeho prospech hovori, Ze umeniu prizniva klicové mics-
to medzi komodifikdciou ako stavom v dejindch a trvalejSou Iudskou
prirodzenostou, ¢o umoZiiuje spojenie medzi naSou Zivou skiisenos-
fou a skiscnostou z dévinejsich ddb a inych kultar, Proti tomu stoja do
odi bijice ndstrahy idealizmu, ktorého vznedené zaujmy izoluje od ko-
modifikicie eventualita bohatstva a zibavy, ¢o podla neho nedovoluje
venoval adekvitnu pozornost fudskej hodnote. Takéto otizky si ko-
nicc koncov niceco, s ¢im musime Zit, a Co sotva rozriesime. UvaZovanic
o komodite nds vSak vedie tymto smerom.

Najskor sa viak musime vritif do oblasti ckonémie, i ked len pre
to, aby sme ukdzali, ako kom&Hita zacala svoju dlha pat, ktord vy-
vrcholila jej anektovanim sféry kultiry. Komodita je nieco, ¢o sana
trhu vymiena za peniaze alebo iné komodity. Zvycajne sa vyriba, resp.
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je vysledkom nejakej produktivnej price alebo vyberu, a vyriba sa pre
vymenu, ktord predchidza jej kone&ni spotrebu. Vyroba pre osobnu
spotrebu nie je komoditnou vyrobou; terminom ,komodita® (angl.
commodity, pozn. prekl) sa oznaluji produkty v pripade, %c je vi-
robny proces zamerany na trhovit vimenu.

Okrem t¢jto najzikladnejdej definicie sa viak termin  komodita®
uplatnil v ekonomickom diskurze i dost $pecificky, ¢o ovplyvnito dru-
hy vyznamu, najmi kritického, ktoré sa okolo ncho nahromadili po
tom, Co v osemdesiatych rokoch prenikol do kultirnych diskusii. To,
Ze sa myslienky o komodifikdcii objavili v kultirnych diskusidch, nie
je vysledok jednoduchého ¢i priameho transferu z centra sicéasného
cekonomického diskurzu,

C. A Gregory rozliSoval dve formy ekonomického diskurzu, pricom
td druhd v druhej polovici 19. storocia spochybnila a vystriedala prvi.
Prvou bol diskurz politickej ekondmic, ako ho chdpali Quesnay, Adam
Smith, Ricardo a Marx (i naprick tomu, Ze WE:ESH Kritilku politickej
ckondmie). § vivojom moderného kapitalizmu po roku 1870 tito
paradigmu zosadila z trénu rodiaca sa novd disciplina, ktord sa stala
znama ako ekonomia, t. j. neoklasickd, ¢ pejorativaejiic burzodzna
ekondémia. V 20. storodi ekondémia uréovala spdsob chipania kapita-
listickych ekonomickych vztahov. Marxistickd ekondmia, ktord bola
potomkom predchadzajicej tradicie politickej ekondmie, viak mala -
aspof na Zipade - druhoradé postavenie. Pre nis je doleZité, 7c ter-
min komodita“ (angl. commodity ~ pozn. prekl) fungoval v rimci
pojmovej schémy politickej ckonémic. V modernej ekondmii ho na-
hradil termin ,tovar (angl. goods - pozn. prekl.) Medzi nimi je dole-
zity rozdiel. Taziskom ekonémie je predstava abstraktného jednotliv-
ca, ktory sa usiluje vlastnit ¢o najviac tovaru, po ktorom G, v situdcii
jeho relativneho nedostatkuy, t. j. v situdcii, v ktorej vietok tovar, po kto-
rom tiZi, ziskat neméZe. Mechanizmom regulujicim uspokojovanie
neobmedzenych tdZob obmedzenym mnoZstvom tovaru je v pojmo-
vej schéme ekondémie trh. Politickd ekondmia sa viak nedomnicva,
7Ze jednotlivei spolu takto stiperia, ale usiluje sa vysvetlif reprodukeiu
spoloCensko-hospodirskeho systému prostrednictvom tvorby nadhod-
noty, pri¢om si viima, Ze spolo¢nosti, o ktorych je red, netvoria izolo-
vani jedinci, ale triedy. Podla Gregoryho sa politicka ckondmia usiluje
ndjst stivislost medzi vonkajsim vzhiladom veci, ktory prezentuje ja-
vovi strinka komodit, a triednymi vztahmi vo stére viroby" (Gregor,
1982, 5. 7 - 8). Hoci termin Jkomodita® pouZiva burZzodzna ckond-
mia, jestvuje tendencia spijal ho s dost Specifickym vyznamom, kto-
ry sivisi s obchodovanim so zikladnymi druhmi tovaru, ako st napr.
potraviny alebo suroviny. Kritickd analyza komodity a jej ndsledkov
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pre spoloénost vo vieobecnejlom zmysle sa teda nedd ndjst v bur-
Zodznej ckondmii, ¢ 'minantnej sfére ekonomického myslenia v nascej
spolo¢nosti. Najdd)k :adnejdie preskimanic komodity sa uskutocnilo
v marxistickej tradi-ii v rimei jej fundamentilnej analyzy kapitalis-
tického sposobu vyroby ako celku. V tomto zmysle je dany termin po-
uZivany v nasej prici, a prave v tomto zmysle sa v neddvnej minulosti
dostal do kultirneho diskurzu,

Ak termin  komodity* pouZijeme na oznacenie produktov v pro-
cese produkcie zameranej na vymenu na trhu, méZeme uviest dalsie
dve myslienky. Prvi je, Ze samotnd potreba vymeny sa v ludskych spo-
lo¢noestiach objavila velmi skoro viade tam, kde existovala delba price
alebo $pecializacia vyrobnych procesov. V takomto chipani md komo-
dita dlh$iu historiu neZ kapitalisticky spdsob vyroby a je pre Iudska
spolo¢nost fundamentilnegjsia. Antropolégovia vialk dalej rozliduju
medzi systémom vymeny komodit a systémom vymeay darov. Tento
rozdiel zarezonoval najmi v postmodernej debate, kedZe tispech trho-
vej ekonomiky, kapitalizmu, priniesol rastace vihrady vodi hodnotdm
kultary, ktord je zjavne zotrocend nekonednou komedifikiciou.

Nestadi véak predpokladat, Z¢ dary a komodity si jednoduché
protiklady. Nemozno zabudaf na rozdiel medzi hospodarskymi a poj-
movymi systémami. Prirodzene, spolo¢ensko-hospodirske systémy
postavené na vymene darov maji ing povahu ako systémy zaloZené
na komoditnej vymenec. V ortodoxnej ekondmii i starSej antropologii
dlho platilo, Ze ekonomiky postavené na vimene darov a trhové eko-
nomiky predstavuji dve po sebe iduce fazy jednej evolucnej schémy.
Systémy postavené na vymene darov sa vaimali ako typicky znak roiz-
licnych ,primitivnych® alebo ,archaickych®, t. j. predkapitalistickych
kultir, ktoré v kontakte s ,nadradenymi® systémami zaloZenymi na
komoditnej vimenc postupne zanikaji. Azda nic je potrebné zdoéraz-
flovat dosah takychto tedril v imperializme. Najnovsic ekonomické
a sociologické stidie o désledkoch kolonializmu a pribuzni oblast
imigraénych $tadii ukazali, Ze v ekonomikich zaloZenych na komodit
nej vimene ¢asto preZivaji ekonomiky postavené na vimene darov.

Pri jednom z takych rekurzivnych zvratov, ktoré Casto dokdZu oZivit
gtidium kultiry (ba i w:E:.E_mmey dosle k otvoreniu novej oblasti
sktimania. Teéria daru vzbudila novi vinu kritického ohlasu, pretoze
poniikla spdsob, ako vyplnit medzeru, ktord vznikia spolu s pochyb-
nostami o hodnotich komodifikicie. Vysledok je, Ze alternativny kul-
tarny model, ktory pred vimencu predmetoy, alebo jej prostrednic-
tvom uprednostiivje interaktivia Tudskd vimenu, sa ani zdaleka nezdi
archaicky. Skor je ho mo#né reinterpretovat ako opoziciu ultrakomodi-
fikacie neskorého kapitalizmu, ako formu odporu v mene sociilnosti,
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ktoru komodita oraz a viac rozkladd. Evans-Prichard vo svojom ivo-
de k anglickému prekladu Maussovej eseje o dare z roku 1925 pise:
Pre pripad, Ze by sme na to neprisli sami, nim Mauss dost otvorenc
hovori, ako vela sme, nehladiac na zisky, stratili, tym, Ze sme racionil-
nym ckonomickym systémom nahradili systém, v ktorom vymena to-
varov nebola mechanickou, ale mordlnou transakciou umoZiujlicou
vznik a udrZiavanie ludskych, osobnych vztahov medzi jednotivcami
i skupinami® (Mauss, 1967, s. ix).

Ddélezité je viak maf jasno v tom, o stoji v protiklade k comu. Dary
a komodity st bezpochyby rozdielne. Z pojmového hiadiska viak nie
st protikladné. Oba st skér protikladom treticho terminu - tovaru®,
V neoklasickej ekonomii je pojem tovaru subjektivisticky a univerzilny.
Jedinec, ktory sa pokisa tento tovar ziskat, sa viima mimo historickych
okolnosti; a trh, na ktorom ho hiadd, trh, ktory funguje ako sprostred-
kujici faktor medzi obmedzenym mnoZstvom tovaru a ncobmedzeny-
mi potrebami, sa chape ako univerzilny. V-kedtkosti mozeme povedat,
Ze sa ujal model abstraktne fungujiccho kapitalizoiy, uspokojenia pro-
tichodnych poZiadaviek rovnocennych jednotliveov prostrednictvom
trhu v podmienkach relativneho nedostatku. Skutoénost, ktord sa od
tolits modelu odlisuje, sa preto vinima ako odchylka, prekizka ,pri-
rodzeného* fungovania trhu, spojenia subjektivnej potreby a objek-
tivnej vymeny, za ktoré sa kapitalizmus povazuje. Takéto odchylky,
zahfflajice také roznorodé faktory ako Stitne plinovania ¢i tradicie
davania darov, tth vyrovnd, ak sa nechaji pdsobil ,trhové sily*,

Tradicia politickej ekondmie, predovietkym Marxova dokladne
rozpracovand kritika politickej ekonémie, mi za ciel' preskimat to,
¢o nazyva ,zikonami pohybu“ skutoéne existujicich spolodenskych
formicii - otrokdrskej, feudilnej a kapitalistickej. Z hladiska politic-
kej ekondmie tieto formdcie netvoria hypoteticky slobodne na seba
posobiaci jednotlivcei, ale triedy. Ked takdto forma analyzy narazi na
systém vymeny, ktory nedokidze dedifroval, nevyliadi ho ako odchylny
¢i nedokonaly. Cesta pre hladanie iného vysvetlenia je tak otvorend.
Takymto vysvetlenim je antropologickd koncepcia systému vimeny
darov: pojmovy vyvoj tradicie politickej ekondémie ako prvy predlo-
Zil Morgan a v 20. storo¢i nadrtli Mauss a Lévi-Strauss. U Gregoryho
sa moFeme doditat:  *

,Tito antropolégovia, tak ako prvi politicki ckondmovia, sa vo
svojich analyzach sustrediuji na spolocenské vztahy reproduk-
cie konkrétnych spolo¢enskych systémov. KIacovym pojmom
ich teérii je dar. Vzfahuje sa na osobné vztahy medzi fudmi,

ktoré v urcitych socidlnych kontextoch vytvira v¥mena veci.
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Je potrebné porovnat to s oﬂw.,ﬁ?:w_é. vztalimi medzi vecami,
ktoré vytvira vimena komodit. Tedria darov a tedria komodit
st kompatibilné a st protikladom tedrie tovaru, ktorej (aZis-
kom je subjektivny vztah spotrebitelov k predmetom tizby.”
(Gregor, 1982, s. 8).

Preto bolo sprivine, 7¢ sme o komoditich a daroch hovorili ako
o ckonomickych pojmoch, s tym, %¢ nic s pojmami ckonomickych
vied. Oba pojmy Cerpaji svoj viznam z myslienkovych systémov, kto-
ré su kritickd voci paradigme, podla ktorej sa kapitalizmus usiluje
pochopil sim sebi.

Toto smerovanie mi do istej miery ddsledky pre spbsob, akym sa
pojem komodity dostal v osemdesiatych rokoch do jazyka kultirnych
diskusii, a predo vyvolal taky ohlas. V ,dlhom obdobi rozkvetu* po
2. svetovej vojne sa zvysil objem produkcie a spotreby komodit najmi
v m_u@_ﬁd\\n: Stitoch, ale vdaka ,hospodarsikym zdzrakom"“ v pitdesia-
tycly a Sestdesiatych rokoeh i vo vojnou zni¢enych krajindch zipad-
nej Eurépy. Nicktori umelci a intelektudli, predovietkym privrZenci
pop-artu v Amerike a situacionisti vo Franciizsku, sa touto situiciou za-
oberali a prejavovali rozli¢ny stupeii velebenia alebo kritiky. Po pori-
ke viny radikalizmu, konvenéne oznacovanej ako rok , 1968 (fakticky
islo 0 obdobie od polovice Sestdesiatych do zaciatku sedemdesiatych
rokov), vyvstal pre nicktorych tychto intelektualov novy problém.
Muscli sa vyrovnat s novou formdiciou kapitalizmu i marxistickou
tradiciou, ktord v konecnom doésledku zlyhala - nielenZe nedokdzala
kapitalizmus zvrhn, ale zdd sa, Ze mu nedokdzala ani porozumiet.

Vel'mi vyznamnd bola Baudrillardova kritika Marxa. Francizska
intelektudlno-filozofickd tradicia je prestipend marxizmom a jeho
terminologiou ovela viac ako angloamericka intelektudlna formicia.
Baudrillard preto vo svojich ranych pricach pouZiva proti marxizmu
marxistickd terminoldgiu, aby dokdzal, Ze komodifikécia dosiahla novi
uroveil, pri¢om hiavnou komoditou neskorého kapitalizmu uZ nie si
produkty v tradi¢nom zmysle, ale obrazy. Jednym z vysledkov tejlo
analyzy bolo zddraznenie, ¢i dokonca idealizicia moci kultiry: toho, ¢o
tradiény marxizmus prezentoval ako epifenomenilne, pod titulom ,ve-
domie" (proti ,spolocenskému bytiu®) a ,nadstavba“ (proti ,zdkladni).
Podas celého tohto obdobia sa vela umelcov nadalej venovalo feno-
ménu hyperkomoditikdcie, najmi tam, kde boltento stav najvyraz
nejsi, teda v Amerike, TakZe ked sa po prekladoch ranych dvah Waltera
Benjamina o komodifikicii objavili na konci sedemdesiatych a zadiat-
kom osemdesiatych rokov preklady Baudrillardovych textov napisa-
nych po roku 1968, bol uZ k dispozicii radikilny a zloZity koncepmilny
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rimec umoZiiujici diskutoval o umeleckych formdch, kioryeh ziujmy
sa dost zretelne rozchddzali s tym, ¢o diktoval dominantny kriticky
jazyk - modernizmus. Vysledkom bolo, ¢ termin artikulovany v ram-
ci opozicnej tradicie ekonomického myslenia, ktory sa pod vplyvom
dejinnych udalosti 20. storocia ocitel na okraji (¢o sa najvyrazaejiic
prejavilo v angloamerickej formicii), znovu vystipil do popredia
v Rudttirnom diskurze zaoberajicom sa zobrazovanim typicky ame-
rickej skisenosti. Je dobré si uvedomit, Ze Baudrillacdovu rarmi analyzu
komodifikicie vyznamu sprevidzala utopickd vizia nekomodifikova-
nej slobodnej symbolickej vimeny. Prakticky vychadzala z jeho pozo-
rovania neregulovanej pouli¢nej kultiry pocas revolicie v miji 1968
a teoreticky z ,antropologickej* vetvy tradicie politickej ekonomie,
konkrétne Maussovej koncepcie daru. Takto skryto sa udialo to, o ¢om
hovori prvi veta tohto ¢linku,

Vyzbrojeni tymto provizornym pochopenim pojmu komodity v je-
ho ckonomickej aplikicii i spdsobmi, akymi sa len neddvno dostal do
postmoderného diskurzu v kultire, sa mdZzeme vrati¢ ku skimaniu
vplyvu komodifikicie na vyvin samotného modernizmu. Zdaroven sia
musime pozriet na niektoré spdsoby pochopenia a prijatia tohto vply-
vu 2 na to, akd bola cena tohto procesu. Podstamnd je, e kapitalizmus
v globilnom zmysle vytvoril spdsob vyroby - predmety ¢ myslienky -,
v ktorom sa objavil produktivny subsystém moderného umeniz. Kapi-
talisticky syst€ém je predovietkym spdsobom produlkcie organizovancj
okolo trhu; preto v dom pre produkciu, kultdrnu & akikolvek inag,
nadobuda komodity taky osobity vyznam. Prvi kapitola Marxovho
Kapitdlu, ktory prvykrit vysiel v roku 1867, sa vola Komodita (ang.
~Commodity*, v slovenskom preklade Kapitcin sa uprednostiuje vyraz
LLovar - pozn. M. M.) a mi sto strin.

Z hladiska analyzy umenia a kultiry sa Marxove najdoleZitejsie ko-
mentire ku komodite objavuji v 4. Casti 1. kapitoly, nazvanej FetiSizmus
komodit, v ktorej Marx uvaZuje o komodite. V 1 aZ 3 &asti urcil dvo-
jaka povahu komodity, spésob, akym stelesfiuje dve rozdiclne formy
hodnoty: GZitkovd a vimenni. Marxova analyza je v skutonosti ovela
komplexnejiia a vedie priamo k jednej z najpodstatnejiich a najspor-
nejsich oblasti jeho myslenia: k tedrii hodnoty ako takej a k jej stoto
neniu sa s vynakladanim fudskej pracovnej sily, konkrétne k ,pracovnej
tedrii hodnoty*®. Pri aplikécii tejto tedrie vo sfére kultirnej produkcic
a najmi umenia evidentne jestvuja {azkosti. Praca, ktori Malevic vy-
naloZil na vytvorenie dierncho Stvorea, alebo Duchamp na povyienic
kolesa bicykla na umelecky predmet, nemd rovaaky vziah k vymennej
hodnote vysledného predmetu ako, povedzme, kvalifikovand priica
a technologia vloZend do vyroby auta. Umelecké dicla st zvIistnym
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druhom uZitku. To véak neznamend, Ze by sa neprodukovali a nevy-
miefiali, znamend to len, %e spdsob ich produkeie 4 vymeny je Specia-
lizovanou formou vieobecnejsicho stavu.

Bez ohladu na problematickost pracovne] teérie hodnoty, ¢i uZ ako
tézy v ekonémii, €i jej uplatnenia v oblasti kultirnej produkcic, je
v nej nieco, ¢o robi pojem komodity relevantny pre umenie. PretoZe,
ako poznamendva Marx, vimennd hodnota je dzko spitd s GZitkovou
hodnotou. Komodita je produkt, ktory vytvori jedna osoba a druhd
osoba ho poufije (spotrebuje): kficovy valah je teda socidlny. Na trhu
sa viak komodity vymicitaji bud za penjaze alebo za in¢ komodity.
Znamend to, e najzjavaejSie vziahy, do ktorych komodity vstupujd, st
vztahy medzi vecami. Dvojakd povaha komodity, t. j. Ze sa prejavuje ako
GFitkovd i vymennd hodnota, ¢o si Marx v3ima v kapitole o komodit-
nom fetidizme, sposobuje, Ze vziahy medzi Iudmi sa zacinajui ponimat
ako vztahy medzi vecami. Marx hovort: ,Tovar je teda tajuplnou ve-
cou jednoducho preto, Ze sa v fiom socidlny charakter ludskej price
javi fudom ako objektivny charakter samotnych produktoy prace (..)
V tomto pripade iba urdity spolodensky vziah medzi ludmi nadobida
v ich odiach fantazmagorickd formu vzfahu medzi vecami.” A pokra-
cuje: ,Aby sme teda nasli nejakd analogiu, museli by sme sa uchylit
do hmlistych sfér nibo¥enského sveta. Tu sa produkty Tudskej hlavy
javia ako samostatné byt osti obdarené viastnym Zivotom (...) Tak je to
aj v tovarovom sveie s vyrobkami fudskych rik* (Marx, 1979, s. 85,
upravené). Marx tento proces oznacuje ako komoditny fetiSizmus®.
Strucne povedané, komodita sa stiva v spolo¢nosti mocou. Namicesto
toho, aby bola tZitkovou hodnotou pre ludi, ziskava nad nimi moc,
stiva sa akymsi bozstvom, ktoré treba uctievat, vyhladavat a viastnit.
A opatne: tak ako sa vec ako komodita zosobfiuje, vztahy medzi ludmi
sa spredmetiluji a zveciuju.

Marxova analyza komodity, ako kategéric podstatnej pre pocho-
penie kapitalistického spdsobu vyroby, teda priamo vedie k stiboru
inych pojmov, ktoré st doleZité ani nie z hladiska ekonomického, ale
hlavne spologensko-kultirneho. Velmi doleZitd je tridda vzajomne sg-
visiacich pojmov fetiSizmus®, ,zvecnenie (reifikicia) a ,odcudzenie®,
Uvedené pojmy odkazuji na vyznamné &rty modernych psychoso-
cidlnych vziahov medzi fudmi a ich predstdv o sebe. V tychto érrich
je moZné vidiet poukaz na preZivany pocit straty: straty harméanie,
jednoty, organického vztahu k inym Iudom a prirode, a na druhej stra-
ne na preniknutic pocitov ako rozpoltenost, odcudzenost a nepokoj
do nasho prezivania bytia na svete, Tato oblast je teda moZné vaimat
ako vyznamny ,bod* medzi marxizmom chdpanym ako kritickd ana-
Ijza socidlneho, ckonomického, ,objektivncho® rozmeru kapitalizmu,
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a diskurzom zameranym na psychicky, osobny, subjektiviy rozmer
burzodzneho Zivota, ¢iZe psychoanalyzou. Toto rozhranie medzi psy-
chickym a socidlnym, medzi subjektiviiou reakciou na svet a objek-
tivnym stavom sveta, bolo hlavnym predmetom ziujmu modernych
umeleckych foriem,

V marxistickej tradicii viak désledky tychto mySlienok zostivaja ne-
vyuZité. V Kapitdli sa o komoditnom feti§izme a pribuznych pojmoch
dalej hovori len zbeZne a Marxove rané price, ktoré sa tfmto otiz-
kam venuji z filozofického hladiska (PariZske rukopisy z roku 1844
a Grundrisse z roku 1857), boli publikované a stali sa predmetom de-
bét aZ v 20. storodi. Iba pod vplyvom bol3cvickej revoliicie v roku 1917
sa ticto otizky znovu objavili v marxistickej filozofii. Prica Dejiny
d triedne vedomie Gyorgyho Lukidcsa z roku 1923 predkladi dve k-
Cové témy. Prvd, ze komodita nie je vyznamni fen z ckonomického
hladiska: predstavuje  hlavny Strukturdlny problém kapitalistickej
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spolo¢nosti®, A druhd, Ze v modernom kapitalizme komoditni forma
ovplyvnila ,celkovy vonkajsi a SES.;.B‘\ Zivot spolonosti®: Zivol,
o ktorom Lukdcs dalej piSe 2 pohladu odcudzenosti a zvecnenii.

Ochrancovia oficidlneho komunistického houtia Lukdcsa ostro kri-
tizovali za ddajné prilidné zdoraziiovanie otdzok vedomia a samotny
Lukics sa pod tlakom okolnosti svojich tvrdeni zrickol. Zmyslom jeho
textu viak bolo polozit ziklady politicky radikalneho vonimania kapi-
talistickej modernosti ako formy kultiry. Jeho dvahy v prici Dejiny
a triedne vedomie patrili k neortodoxnym marxistickym pradom
a zdrovefl podnietili vznik radu daldich v medzivojnovom obdobi.
Tento nekonformny marxizmus sa opieral o rézne tedrie, a pojmové
pole, ktoré vytvoril, nebolo v nijakom pripade harmonické, V obdobi
skiimaniza kultirnych désledkoy komodilikicie viak poskytuje najbo-
hatsi material. Niahlym impulzom na takéto skimanie bola skutocnost,
Ze sa revoliciu nepodarilo roz8iril serom na zipad, a Ze vo vyspe-
Iych ndrodoch evidentne doslo k stabilizdcii kapitalizmu. Znamenalo
to, Ze v Coraz efektnejiich kultarach tychto vyspelych ndrodov, kto-
rych zikladom 'je komodita, vyzoamnd Cast obyvatelstva pocitovala
naplnenie svojich tiZob.

Neortodoxné prejavy marxizmu z medzivojnového obdobia zahi-
nali také rozmanité projekty ako Gramsciho vizenské texty o pojme
hegemonie i tvorbu franctzskych surrealistov. Pre nds je vSak vyznam-
ni debata, ktord prebiehala v nemdine a viaZe sa s frankfurtskou 8ko-
lou a jej intelektudlnym okruhom. Patria sem price Theodora Ador-
na, Bertolta Brechta, Ernsta Blocha a Waltera Benjamina o vzfahoch
medzi avantgardnym umenim (,expresionizmom*) a zretelnejiie ko-
modifikovanymi formami populirnej kultiry. Internacionalizmus
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i teoretickd hibku tejto debaty diva pocitit kniha surrealistu Louisa
Aragona PariZsky sedliak, ktord Waltera Benjamina podnietila nepo-
chybne najdoslednejim tvahdm o kultdrnych dosledkoch komodi-
fikdcie. I8lo o jeho nakonice neuskutoéneny projekt oznacovany ako
SPasizovy” (Passagen-Werk; pozri Buck-Morss, 1989), ktory bol zame-
rany na zmapovanic situdcic modernity v PariZi v polovici 19. storocia
cez vorbu Baudelaira a mestskej komoditnej kultiry, kde sa pohy-
boval. Hoci Benjamin nebol Lukidcsovym spojencom (v neposlednom
rade pre svoje priatelstvo s Bertoltom Brechtom, Lukdcsovym odpor-
com), tito jcho prica si v3ima v praktickej rovine to, ¢o sa hovori
v Dejindch a triednon vedomi, Naprick tomu, e marxizmus sa o kul-
tire nevyjadruje, Lukics vo svojej eseji z roku 1923 upozornil na to,
Ze existuje oblast, ktorej centrom ziujmu sa désledky komodifikicie,
stCasncho odcudzenia sa subjektov prirode a sebe navzijom: ,velmi
redlna a konkrétna oblast Cinnosti, kde sa [takéto veci] daji uskutodnir,
a tou je umenie® (Lukics, 1971, s. 137).

Na podobné zistenie hladeli Marx a Baudelaire rozliénym spdso-
bom. Rozvoj kapitalistického systému v 19, storodi sprevidzalo rozsi-
renic komodit ako vel'mi zretefny dokaz toho, e do hry vstdpila novi
forma Zivota; Ze vztahy, v &Boﬁ&.ﬁo@nx sa realizovalo spolodenské
bytie, sii viac ne# kedykolvek préitym vztahmi postavenymi na vyro-
be, distribucii, vymene a spotrebe komodit. Zatial ¢o Marx analyzoval
Struktiicu tohto stavu, Baudelaire sa pokisil zachytit jeho preZivanie.

Tak ako Marx videl, ako vztahy medzi ludmi nadobtidaji pod vply-
vom komodifikdcie urcité objektivované vlastnosti vztahov medzi ve-
cami, tak pre Baudelaira komodity zacali mat vlastny charakter: ako
ked' si skupinka luxusnych predmetov vo vyklade na jednom z Hauss-
mannovych novych bulvirov medzi scbou mrmie a zabdva sa na tom,
Ze chudobny okoloidiici si ich nemdze kupit. Ako hovori Benjamin:
»tieto predmety sa o tiito osobu nezaujimajd; nesicitia s fiou”; no
u Baudelaira to bolo prive jeho ,veitenie sa do neZivych veci, t.j. do
komodity, ktoré Benjamin pokladal za jeden z hlavnych ,zdrojov
Baudelairovej ingpiricie” (Benjamin, 1970, s. 55). Zd4 sa, Ze najmi
PariZ, ktory sa nakritko stal domovom Baudelaira a exulanta Marxa
(a neskdr dalSieho exulanta Benjamina), bol v tomto obdobi miestom,
kde sa v [udskych zileZitostiach vynorilo niedo nové.

'fo, €o vystipilo z hibok spolo¢enského a natislo sa do programu
ckondmie a poézie, bola komodita. Komodifikdcia, ktord vyniesli na
povrch mohutné sily uvol'nené pri zrode moderného v priemyselnych
a politickych revoltcidch 18. storodia, prelomila mury oddelujtce kul-
tirne od politického. Alebo, lepsie povedané: zo spologenského spra-
vila subjektivne a z estetického spolofenské. Teraz uZ niclen predmety,
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ktoré sa vymienali od nepamiti, nielen teld, ktoré v istom zmysle vidy
boli vecami a ako také mohli byt predmetom ki py, predajaalebo pre-
najatia, ale v nevidanom rozsahu i mysfe a vietko, ¢o vyviera z potrich
a tiZob, prichddza na trh hiadat uspokojenie, uspiet ¢i neuspiet, pri-
tom vak vidy s nddejou byt znovu objaveny.

Priemyseind produkeia a vymena vyiziamon vystipili ako dym
z plamenov priemyselnej produkcic veci, 7 pozicie ckonomickej
kategdric, niccoho, Co si vyrobilo, aby sa dalo predal a kupit, zjest
a rozmnoZil, komodita prenikla do svetskych chrimov modernity
a rozsirila sa ako novodobé kadidlo. Obchody, bulvire, pasiic sa stali
svedkami toho, o Benjamin nazval ,pompézne dosadenic komodity na
tron’; zatial ¢o svetové trhy , preniesli viastnosti komodity na vesmir®,
Benjamin dalej Specifikoval mechanizmus vzostupu komodity: ,Mada
urdila ritudl, akym si feti§ Komodita Zeld byt uctievani ( ..} Jeho vical-
nym nervom je Fetisizmus, ktory sa poddiva sexappealu nezivého®
(Benjamin, 1970, 5. 165 - 166).

Ak to zhrnieme, komodita, feti§, mada a reifikicia tvoria konsteli-
ciu, v podmienkach ktorej sa formovala typicka skdsenost modernity.
Ako Marx zmapoval cestu od ckonomickej kategoric k vyraznym viast-
nostiam nasej skisenosti (aj ked po tejto ceste dalej nepokracoval, tak
Benjamin vo svojej Stidii'o Baudelairovi a jeho Parizi premiectol nagu
posadnutost origindlnostou a autentickostou znovu do ckonémie: do
cyklu inovicie a spotreby pozadovanom komoditnou virobou.

V modernom vytvarnom umeni sa prvenstvo prizadva Manetovi,
Dokazujui o taki odlidni autori ako Greenberg a Clark. Je prvym umel-
com modernity, baudelairovskym maliarom Zivota. Ked sa v rokn 1865
v liste Baudelairovi staZoval na to, coho sa mu dostalo 72 jeho Odympiu,
odpoved, ako ukdzal Clark, bola ziroveii povzbudzujiica i kriticka:
povzbudzovala Maneta, aby sa ako vediica osobnost vo svojej oblasti
naudil odoldvat kritike, no jeho primit poklada za SPrvenstvo v ubo-
hosti vi8ho umenia* (Clark, 1985, s. 82). Toto vnimanic modernity ako
Upadku prestupujice tvorbu Baudelaira i Maneta sa zrodilo z pocitu,
ze modernost, ktora mali reprezentovat, pravdu, ktorii mali povedat,
bola pravda o komodifikicii vietkého. V Manetovom neskorom dicle
Bar vo Folies-Bergére (obr. 12.1) je vietko akoby pod maskou komo-
dity, ¢i st to flagky, barmanka, i to, ¢o nevidite - predstavenic za vami,
za ktoré vSetci ti Judia v zrkadle zaplatili, aby ho mohli konzumovat.

A efte niefo k Manetovi: maliarom komodifikovanej baudelairov-
skej modernosti ho robi fake, #¢ u neho nejde o  stvirnenia* komodit
ako takych v zmysle obrazov veci v komodifikovanom svete. Vine ako
predtym boli tieto zndzornenia len obrazmi. Obrazy veci viak nemusia
byt obrazmi komodit, ako o tom sveddi paleta viznamov s pijajicich sa
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s tradiciou zAtidia. V zavislosti od konkrétnych konvencii sa znazor-
nenia predmetov mozu pouZit, aby naznacovali ludski krehkost, eko-
nomickd sifu, duSevné Gtrapy, mravnu laxnost i ovela viac, To uz vsak
Manet nie je schopny. Zitiia na jeho obraze Défeuner sur I'herbe ale-
bo Obed v ateliéri sa v maximilnej miere odvolivaji na umelecki
tradiciu, ktord sa kedysi mohla vyuZit na zacatie takychto hier s vyzna-
mom; to znamend, ikazujii na pozostatok tejto tradicie, no nemdiu ju
poudit (alebo nemdiu ju poufit a vyjadroval). Usporiadanim pred-
metov pripominajicim zbierku ateliérovych rekvizit Manet pravde-
podobne naznacuje, Ze repertodr kultGrayeh viznamoy, z ktorého sa
dalo kedysi Cerpat, je uz odtchany a posobi neprirodzene. Priestor,
v ktorom teraz funiguji, nie je jednotnym myslienkovym pricstorom
spolognych vyznamov a nardcii. St to dva rozliéné druhy pricstorov
a pre charakter tychto malieb je dolezity ich vzfah. Na jednej strane
je stile rozdrobenejsi spoloCensky priestor, priestor komodity. A jeho
ekvivalentom je zmeneny obgzovy priestor.

V Bare vo Folies-Bergere “.—,m,cw Manet zachytil to, ¢o Marx nazy-
va ,dugou komodity®, ktord predvidza svoje ,teologické figle®. INie je
zrkadlo najlepsim micstom na zachytenie toho, ako komodita pre-
chédza od predmetu k spdsobu Zivota? Treba zdéraznit, Ze tento cfekt
nie je ani mysticky, ani ndhodny. Je vysledkom techniky, hoci je taZke
povedat, ako bol dosiahnuty. Zdd sa, Ze Manet si osvojil rozptylova-
nie, integrovanie a navy$e ich harmoniziciu: predovietkym islo o roz-
ptylenie znizornenych postdv (pomocou repertoiru nesustredenych
i prenikavych pohfadov, pohrivanim sa s mierkou a umiestnenim)
a o uplatnenie siiboru prostriedkov rozptylovania proti integricii plo-
chy (rovnaki pozoraost venovand vietkému na ploche obrazu zabez-
petuje, Ze postavy i pozadie st zobrazené s rovaakou intenzitow). Ide
0 zvlastay a jedinedny efekt: nieco ako spoloCny stav oddelenosti. Mobze
nim poméct pochopit to, k ¢omu sa Manct ako maliar komodifiko-

vanej modernity dopracoval, i faktor, ktory nis nabdda povedat, Ze -

v jeho diele akoby vietko bolo ,za maskou® komodity. Napriek tomu,
¥e v Manetovej dobe umelecké dielo zatalo vystupovat ako komodita,
jeho dielo i niekolko podobnych umociiuji tdziu povedat o nich, Ze
aj ked poniikaji obrazy komodifikicie, poskytija aj moZnost imagi-
nativneho oslobodenia sa z jej zajatia. :

Doélezité je, #¢ Manet do svojej tvorby vndsa vlastné uvedomenie
si faktu, 7e svet komodit (alebo komodifikovany svet) sa zirovell pre-

zentuje ako ldkavy i nedostatocny, a k tomuto poznaniu vedie i svo-

jich divikov. Celkovo v dejindich modernity a bezpochyby iv dejindch
moderného umenia, ktoré v najSirom zmysle tohto slova zahfila pre-
javy od populdrnej malby, grafiky a fotografie po populirne piesne,
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dokdzala komodita za svojej nadvlidy zastriel svojim Ieskom kazdy
rodiaci sa pocit nepokoja. Asi to patri k normdlnej popularite, Ze spo-
trebu nesmie hatit, ale musi ju stimulovat. Len dost zriedkavo sa urme-
leckd forma ku komodifikovanému svetu pribliZi a zirovei si od ncho
ponechi moznost kritického odstupu.

Na zadiatku modernity Manet a Degas dokdzali toho viac ako kto-
kolvek iny a Clark ich dspech pripisuje rovnovihe sil posobiacich v spo-
lo¢nosti. ,Na konci 19. storocia a edte v prvych rokoch 20. storodia
stredné vestvy eSte nemali obrazy svojho viastného osudu, ale postu-
pom Casu vynasli také, ktoré sa ukizali desivo Gcinné: svet zaplnili te-
levizne seridly, situaéné komédie a iné¢ malé driamy tykajiice sa magic-
kej sily komodit* (Clark, 1985, 5. 229). Na konci 19. storodia pomerne
krehkd triedna sila a zdanlivo nezivisly stubor populiarnych hodndt
stili proti sebe v priestore, ¢o sa stile dal zaplnit barikddami, ktoré
ak aj neboli redlne, aspofi ich presvedcivo pripominali. Vysledok bol,

'/ Ze pre populirne hodnoty potrebovali hlas, hoci i manipulovany, ak to

bolo moZné. Vzislo z toho to, Z¢ nickedy, ked' sa viznamy vlidaucich
stretli s viznamami ovlddanych, nezapadli do seba. To zase priniesto,
7e v ociach bystrého pozorovatela isté diela boli na urditom mieste
schopné zadrZat plyntci vyznam, ktory viac odkryval nez skryval
Niekde tam medzi postavou barmanky a jej reflexiou v zrkadle (ale-
bo v Degasovom pripade medzi sustredenostou interpreta a rozpty-
lenostou publika) vznikol priestor pre iny druh reflexie: pre reflexiu
o tom, ¢o sa udialo a stile deje v situdcii, ked' spolo¢enské vztahy za-
halila pozlitka komodity.

Ukdzat, ¢o napliialo skiisenost moderného, znamenalo prerusit
prad. Clark opisal sibor produktov, ktoré priemysel vychrlil, svoje aby
uchvitené subjektivity previedol cez plytdinu modcernosti a oni si ne-
v8imli, aké je to vietko plytké: ,Zacalo (o fejlonom, chromolitografiou
a demokratizdciou $portu a zakritko nasledovala tropicki roéznorodost
foriem: drogérie, novinové stianky a trafiky, futbal, mazed, filtny, facné
romany, populirno-nauéné prednidky na diapozitivoch, platne, bicyk-
le, humoristické rubriky, skriatené verzie literdrnych dicl, dostihova
lotéria, plavirne, Action Francais* (Clack, 1985, s. 233). Clagk tu, samo-
zrejme, hovori o spojeni medzi rychlou konzumdciou komodifikovanej
ziibavy a reakciondrskou politikou (o spojeni, ktoré¢ md svoje ekviva-
lenty v naSom svete). Ukdzat tato paletu veci znamenalo veedy Ci teraz
vyvinit mechanizmy, ktoré spdsobia, Ze sa clovek zadne danym pra-
dom dusit. Tento prvok, nevyhnutnid podmicnka prerusenia procesu
konzumicie, vyZzadoval formy technickébo radikalizmu, ktord je's od-
stupom ¢asu mozné vaimat tak, Ze ukazuji za rimec zobrazenia mimo
Manetovu Svefovtt vystavi a Bar vo Folies-Bergére, mimo Deagasovu
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Héléne Rouartovii a Seuratovo Nedelné odpoludnic na Grande Jatte
a podobné diela. Kam sa vSak di ist mimo priestory obrazovej plochy
videnej ako miesto, kde je lahsic skutoény svet pretvorit ako konfron-
tovat sa s nim podla jeho vlastnych podmienok? Zdd sa, Ze komodita
v pdpadne kritkom Casc vyhrala boj o ovlidautic spolo¢enskcho #-
vota masovou spotrebou a silami, ktorym slGZil, a odpor kritického
umenia sa odohrival len v dzkom priestore vo vysinich estetického.

Tak by to bolo, keby historia zotevala na stapajiicej krivke spotreby.
veelku aj zotrvala, Vyskytlo sa ﬁ% nickolko preruseni. Po prvé to bola
svetovi vojna. A po druh¢ socialistick4 revolticia, ktord v roku 1917
prekizla trhlinou v curépskej modernite sposobenou inymi komodi-
tami, vyrobkami firmy Krupp a Vickers. Zbrane a umenic sa stretli
znovu, prvy raz od cias Komuny, a vdaka znovu oZivajiicej tendencii
k realizmu sa po abdobi, v ktorom bremeno prekonania odcudzenosti.
?.QQ%E.DS niesli sily Jkapajiicich sa®, Jekien® a Jhusli®, sa komo-
dita znovu stala témou.

Takéto Sifry univerzalncho nieshi vyraz autentického ohlasu, ktory
burodzny svet komodit nemohol mat, a tak vo vzlabu ku komodite
vystupovali ako jeho Iné: predpokladan¢ ukotvenie pravdy, ktoré sa
13 nedalo odakivat od historie, alebo sa skor dalo dosiahnut len na-
vzdory historii, Zostiva sporné, &i avantgarda z konca 19. a zadiatku
20. storodia, v podstate postimpresionizmus a kubizmus, zavinila idea-
listicky tnik, alebo sa v mystifika¢nom prade komoditového fetidiz-
mu a burzodznej ideoldgie pripttala k jedinému staziiu, ku ktorému
mohla: k sebadefinovaniu umenia. Alebo di je potrebné dalSie vysvet-
lenie, kedZe takito formuldcia - v sucasnom ..mcmnﬁoanaamznwoa;
ovzdusi nepriatelstva k pojmu autonémie - efektivne riesi tito otdzku.
Vela zivisi od toho, ¢i sa ,stoZiar®, ktory sa riiti kaskddami smerom
k plne rozvitej konzumnej spolo¢nosti, chipe ako sebadefinovanie
umenia alebo sebadefinovanie prostrednictvorn umenia.

Tak & onak, vojna sposobila zmeny, zmenila zmysel toho, Co sa
mohlo a muselo urobit, Zretelne sa dd rozoznat, ako v ¢ase vypuknu-
tia 1. svetovej vojny umelec taky oddany zobrazovaniu modernity ako
Fernand Léger chipe realizmus maliarsky, ako vysledok interakcie sa-
motnych maliarskych prvkov pri zachovani ich nezivislosti: kontrasty
farebnych tonov, Cist¢ farby, geometrické a organické tvary, dynamické
a statické vziahy, No po vojne, hoci rovnoviha sa definitivhe posunu-
la mimo naturalizmus (po Cézannovi a v kubizme md nepopieratelne
hlavné slovo obrazovy poriadok), sa predmety objavili znovi.

Malba, ako napriklad Kompozicia s rukou a klobiikmi 2 roku 1927,
je hiboko dvojznacnd. V jednej rovine ide o postkubistické predvede-
nic komodit pripominajicich starosvetské prostredie duSevnej prace
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a oddychu: piné, slamené klobiky, pribor, fajka, karty, (fagc a moZno
h:na\_ﬁmﬂ_@“ pisaci alebo iny klivesovy kancelirsky .mﬂ.c_.. Ale nic je
m.um:ﬁ ako ich reprezentuje. Niekto by si mohol m&@:mn Ze oddelenost
_n%.:::@nr predmetov mi vyjadrif formu odeudzenia, najmi ked ”n
spojendd s hlavou figuriny bez o, ktori sa v dobovom umeni ¢asto ..um.q-
,.m_a\ﬁ:_.n ako znak zvecneného a zihadného. Malba viak vyvoli S_.s c:w_
ms.% dojem. Ak monumentilne rozmery obrazu v spojeni so z:,_::::,_
jej architektonickej kompozicie vobece nicco vyjadrujd, tak potom skiv-
:omEm_. podobu optimizmu: tymto predmetom moZete veril, h
Eﬁ. _w to pravda, naznacuje to nieco doleZité, a to, Ze Léger vycha-
dza z iného vyznamu modernity ako Baudelaire, Manet & z_rzx Z 10-
anmnm\g ktorej program uréil zjavay uspech bolSevickej Ow:&umcﬁ.w
revoliicie v roku 1917. Aj ked' Léger pracoval v PariZi a zaposobili naii-
ho platonske idedly puristov, nechdva sa vies( citom pre socialisticki
modernitu, aspofi in potentia. Jadro problému je v tom, Ze tito per-
spektiva bola len planou nidejou. Modernita bola kapitalistickd a ideo-
logiclou funkciou komodity bolo zvySovat spotrebu a sacasne zastie-
raf protirecenia jeho spdsobu vyroby. Napriek viemoznému asiliu
Rodcenka a Majakovskeho, v rodiacom sa Sovietskom zviize nikdy ne-
uzrela svetlo sveta plne rozvinutd socialistickd komodita. Nehfadiac
na mﬁm_manasm, je otizne, Ci bolSevizmus, tak ako sa objavil v dejindch
bol vébec redlnym partnerom schopnym vaiest do spolocenskych ..“NSH
hov transparentnost, ktori neodcudzeni forma spotreby musi pred-
wuo_ﬂmmmmm. Retrospektivne sa zd4, Ze bol prili§ obmedzeny, prilis zada-
Zeny eventualitami svojho historického nistupu, aby go_n.m_.\b_ viac nez
len trocha rozvirit socidlne netransparentnosti.

Z gug%n: umelcov sa Brechtovi najviac pribliZoval prive Léger:
»Realita sa meni; aby sa dala zobrazit, musia sa zmenit aj m@@movw “.2”
zobrazovania® (Brecht, 1977, s. 82). No ako bol s ohladom na masovu
spotrebu vzorom optimizmu, tak jeho ,novy realizmus” treba pokladat
.Nm Q\H:r hrdinského omylu. Okolnosti v skuto¢nosti nikdy neboli mem
_mwamﬁ veci v skutodnosti nikdy nehladeli fudom do oéi a nekladli
wﬂmmw:. ako m&Zu byt uZitocné. Veci shizili. LenZe nie fudom, ale ma-
m_mnw&, ktord z Iudi robi tiZiace stroje, i¢inok, a nie pricinu v :”c_uum:c
mﬁﬁ\n_ﬂ:. MoZno je to tak, Ze Pyrrhovo vitazstvo odhalenia Smwc Co ma-
sova spotreba skutodne znamend, patri esteticky mengj Eﬁ_uw.naﬁﬁ.
mu umeniu nemeckej Novej vecnosti (Neue Sachlichkeit): zimerne
klaustrofobickym kompozicidm komodit zlomyselne zazerajicich na
divika bez ohladu na to, &i ide o ,dusu” prostitatky, elckieénky, Cre u
nikovy kvet alebo noZa na porciovanie misa. . i

: E.@mmBn povedat, Ze vzhladom na absoldtnu moc komodit v histo-
rickej skisenosti modernity bolo moderné umenie nitené stiahnut sa
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na preii typické tizemie subjektivity, vyrazu, autentickostia abstrakcie.
Potom je len vecou kritika, ako tento krok interpretuje: ¢i ako svoj-
volny odklon od poZiadavick realizmu, alebo ako zaznamendvanie po-
citovanych Gcinkoy odcudzcSa. v zrkadlovej sieni, ktorou sa stalo
20. storod¢ie po roku 1917, mal micsto kazdy stereotyp. T4, Ictori sa
pokusali zaujal micsto v konfliktnom strede, ako napriklad Léger so
svojimi brechtovskymi pokusmi, len vel'mi tazko dosahovali skutod-
ny spolocensky ohias alebo nezdvislos(. Napokon sa prikiafali viac
k avantgarde nez ku komoditnej kultare; a edte mencj boli spojeni so
socialistickou utdpiou.

Komodifikicia spolo¢enského Zivota v priebehu storocia az do vy-
puknutia 2. svetovej vojny ustaviéne postupovala a konceniricky sa
Sirila. Asi preto Citanic Aragonovhe Parizskeho sedliaka z roku 1925,
vietky tie plesnivé komodity plivajice v akviridch teraz uZ §pinavych
kolonid, dokdzalo motivoval Waltera Benjamina do odkryvania zvySkov
Baudelairovho PariZa. Je na mieste spytat sa, preco cheel oZivit korzety,
prachovky z picr, Servené a zelené hrebene, staré fotografie, suveni-
rové kdpie Mildtskej Venuse, davno nepouzivané gombiky do golierov
kosiel, ktor¢ uvidza Susan Buclk-Morssovi (Buck-Morss, 1989, s. 4).
Znie to ako opis di:a ocednu komodit a vritenim do sveta ich ztodu mo-
hol Benjamin pocit't, aké to bolo, Zit na Gsvite modernity, Co prezridza
jeho citovanie Bal: «ca: Velkolepd vizuilna bisen, [ktord] spieva svojc
farebné veric od Madelaine po Porte St. Denis (Benjamin, 1970, s. 157).
Benjamin bezpochyby rid pitral - pestoval tajomay fetifizmus komo-
dit, ktory si premiestnil do archivov. No v politickej rovine si od tohto
projektu vyslovne sfuboval, Ze prelomi caro komodit: poskytae pro-
striedok na ,prebudenie sa z 19. storocia® (BuckMorss, 1989, 5. 39).

Prive 7 Benjariinovych tadii o 19. storod¢i vzisli jeho najradi-
kilnejsie ivahy o racasnej komodifikicii kultiry obsiahnuté v praci
Umelecké dielo v vpoche svojej technickef reprodukovatelnosti, Vela
z jej radikalizmu jaalo povod v zmene zorného uhla, ktord by sme
nagim jazykom oziadili ako presun pozornosti zo symbolickej dimen-
zie zobrazovania } omodifikicie umenim na poziciu umenia ako ko-
modity. Aj ked pripustime, Ze moderné umenie si dokidzalo v obsahu,
ktory vyjadrovalo. zachovat micru pravdivosti tym, Ze sa strategicky
stiahlo z Gzemia ko modit, nezabrinilo to Skode v hibsej rovine. KedZe
umenie opustilo k- nkrétny sveta komodit ako zobrazovanej témy, jeho
vlastné bytie ako u<dajne duchovného produku {,vytvoru®) bolo otra-
sené vzrastajiicou komodifikdciou samotného umeleckého predmetu,
Komodifildcix ducha neobisla ani umenie.

Modcrnizmus stoji hlavne na schopnosti odhliadnut od jednej sku-
piny materialnych faktorov, a pritom imagindrne reagovat na niektoré
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iné: sustredit sa na text (aj ako materiilnu znacku na ploche a ozna-
¢ujuce na ploche obrazu) a neviimat si kontext (fyzicky a najmi in-
stitucionilno-ideologicky). Prave tento odklon’pozornosti Benjamin
odmietol. Namiesto ._nc:c‘mu usiloval urobit pre sféru kultdry chapani
ako sticast nadstavby to, ¢o Marx urobil pre hospodirsku zikladiiu spo-
lo¢nosti, kapitalisticky spdsob vyroby: analyzovat ,vyvinové tenden-
cie umenia v sicasnych vyrobnych podmienkach® (Benjamin, 1970,
8. 220). Postupuje tak, Ze kategorie, v ktorych prebichala viedajia
ortodoxnd diskusia na poli moderného umenia - spomina sa kreati-
vita®, ,génius®, ,veéni hodnota®, jedinecnost a ,autentickost™ - vyka-
zuje do sféry ideoldgic a svoju analyzu stavia na materidlnych fakto-
roch, predovietkym na tom, Ze umenic sa produkuje a konzumuje ako
produkcia komodit a nic ¢ komoditnej produkcii.

Ohlas Benjaminovej eseje i jej heroizmus sa dajui iastoéne pripisal
jeho opriavioenému opovrhovaniu prizdnymi re¢ami okolo umenia,
jeho odmietaniu zaobchddzat s umenim ako s falo&nym ndboZenstvom
postikajucim pre zasvitenych ziZitky nedostupné eym, ktorych zauji-
ma chod spolocenskej skisenosti v dejindch. Prive tento aspeke jeho
pisania bol déleZitym vzorom pre mnohych, vychovanych v kulture,
ktord bola organizovand vel'mi odli$ne neZ ti Benjaminova: v kultire,
v ktorej mechanicka a elektronicki reprodukovatelnost viedla k ne-
predvidateInym formdm kultirnej komodifikicie. Zda sa, 7e dbleFité
boli kritika elitirstva prestupujica Benjaminove Gvahy o umeni a jeho
explicitny ziujem o formu demokratizicie v kultire, Poukdzanim na to,
Ze napriek vietkej religiozite, ktorou bolo umenic obklopené, v kaz-
dom pripade zohralo nie nevyznamnt ideologicki rolu pri zachovani
vyrobného systému-zasviteného nerovnosti, akoby ukdzal na ,cisiro-
ve nové $aty“, Menej bezproblémovy je viak daldi krok, odividne opriv-
neny Benjaminom, na ktory sa mnohi, indpirovani nim, odhodlali; totiz,
Ze reprodukovatelné kultirne produkty - fotografie, filmy, platne,
vided atd. - st v podstate demokratickejSie ako malba alebo iné tra-
di¢né umelecké médid. Ked' Benjamin tvrdi, Ze ,malba jednoducho
nedokidZe predmet prezentovat simultinnej kolektivnej skiisenosti®
(Benjamin, 1970, s. 236), predpoklada, Ze ,simultinna kolektivna ski-
senost” je bezvyhradné dobro. Vieobecne pod vplyvom bolSevizmu
a konkrétne Brechtovho divadla to tak mohlo vyzerat, Cisi takyto nidzor
zasliZi byt zachovany po skiisenostiach so stalinizmom, hitlerizmom
4 maoizmom, aZ také isté nie je.

Z politického hladiska mi Benjaminova esej ultralavicovi orien-
ticiu. Adorno sa nemylil, ked' v nej videl vrchol Brechtovho vplyvu,
k Comu zaujimal nestuhlasny postoj. DoleZitejSic si viak dosledky tej-
to pozicie. V mene historického materializmu sa Benjamin v Clinku
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Umelecké dielo v epoche svojej lechnickejf reprodulkovatelnosti pri-
kldfia k zhiceniu nepravej spirituality s E.Emm:mn_.,c:w rétoriky duse a du-
cha so subjektivitou a kontempidciou ako takou. Clianok je nesporne
relevantny aj ako odpoved na idealiziciu umenia, pretoze podla :n:.o
mébie kritickd imagindcia len minimilne vplyvat na posobnost umenia
ako materialngj sily v dejindch. Je to preto, lebo virobny systém, v \_Qc-
rom takéto pdsobenie umenia vznikd, je stcastou m.w:ﬂn:,o mMmSE:
kapitalistickej komoditnej vyroby. Benjiminov argument n_w_.eﬁwx Zil-
micta relativiu autonémiu a vyzdvihuje technologicky podloZeny re-
dukeionizmus (a rovnako sa opiera o teraz iste dost sporné tvrdenic, Ze
velaka filmu sa sprivna politika“ dostiva k masovému publiku v stave
rozptylenia). Adorno bez vahania obvifiuje Benjamina z romantizmu,
ked#e popularitu kladie na rove kritického potencidlu, a H.o<=m_.wc ne-
viha tvrdit, 7 autonémnost umeleckého diela nie je synonymna s BE‘.
ticizmom. Podla Adorna umenie i populirne kultirne formy ,nesa
stigmy kapitalizmu®. Podla Benjamina beZne prehliadany mm;:m Eﬁn.
leckého diela ako komodity robi z rétoriky umenia - ktorej stcastou
je ,hodnota®, Jautentickost® atd, - symptom komoditného fetidizmur.
Podla Adorna zasa ,dosledné pridriiavanie sa technickych zakonov
autonomneho umenia z neho nerobf tabu alebo fetis” (Adorno, 1977,
s. 122 - 123). Prive naopak, vdaka takejto ststredenosti a doslednosti
sa z umeleckého diela stiva seba si uvedomujuca forma produkcie,
Kktord ako taki v sebe nesie zrnkd kritickej vimeny a poznania. Adorno
akeceptuje fake, Ze komodifikdcia produkcic je absoltna a zachvacuje
ajumenie ako systém - Z¢ umenic sa produkuje v podmienkeach komo-
difikicie -, priom zostiva moZnos{, Ze nezivislé umelecké dielo ako
nositel vpiznamu bude umoZiiovat tito situdciu reflektovat.
Vymena nizorov medzi Adornom a Benjaminom prebiehala v ro-
ku 1936, ked' doslo k dalicj zmene postavenia komodity a viznamu ko-
modifikicie pre umenic. Jedna z diskutovanych otdzok sa tyka m.o;mm:w
tejto zmeny. I3lo o kvantitativau alebo kvalitativnu NEQEW mem:m_
sa proces komodifikicie tak, ¥e sa zvysilo mnoZsivo komodit, _Q &SW
typov komodit? Alebo sa tento proces zintenzivnil &u@mo_ua.r Wmoﬂn
zisadne zmenili povahu ,modernity*: kontext, v akom sa umenie tvori,
a tym aj vztahy produkcie, rozdelovania, vymeny a Hﬂosmznﬁwﬁm_m m.m.
motného umenia, ¢o zase posobi na druhy vyznamov, ktoré umenie
moZe generoval? Otizkou zostdva, €i s ohladom na _chom:Em w::&-
ru je sti¢asnd situdcia umenia neprerusenym vcwnmmo‘.ﬁ:\_nﬁ\vmﬂaas.ﬁ.
dzajticej skdsenosti modernity, alebo ide o diskontinuitny <<<o_.\,ﬁ 0je
u¥ viak teritérium debaty o postmodernizme. Posudzovanie tychto
veci vo sfére umenia komplikuje rovnako problematicka otizka rela-
tiviej rovnovihy medzi kontinuitou a diskontinuitou v ckonomickom
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vyrobnom sposobe ako takom (L. j. otizka postfordizmu) a v nepo-
slednom rade tieZ v politike (¢o podnietili udalosti ako napriklad zdnik
delenia sveta na supervelmoci - otdzka ,nového svetového poriadku®).

Tato diskusia predpokladd, Ze o obdobi vymedzenom Benjaminovou

pricou o Baudelairovi (ktord zadina poznamkou o pasizach vybudova-
nych zhruba okolo roku 1830) a jeho dldnkom o epoche reproduko-
vania z roku 1936 je moZné hovorit ako o kontinuilnen. Pre komo-
difikdciu z tohto obdobia je charakteristické to, ¢o povedal Fredrie
Jameson o samotnej modernite, t. j. Ze bola pozorovatelnd prive preto,
lebo sa dala porovnat s niecim, ¢o fiou nebolo: ¢o nebolo modernd
alebo komodifikované (Jameson, 1991). Bez ohladu na to, kam a7 ko-
modifikdcia postipila (2d4 sa, ze komoditnd forma sa roziirila najmi
vo weimarskom Nemecku), v hre boli aj rozlicné prvky kultdrnej kon-
tinuity, tradicie a hodnoty, ktoré vo vztahu ku komodifikovanej moder-
nosti predstavovali potenciilny moment kontrastu 4 napiitia. Navysce
existovala doveryhodnd alternativna forma spolocenskej organizicic -
ak nie redlne, tak aspofl v myticky - v Sovietskom zviize,

Od 2. svetovej vojny viak kultiru v celosvetovom rozsahu stile viae
ovlida najkonzumnejsia spolocnost v dejindch, a preto i najintenziv-
nejsie produkujiica komodity. Globdlna hegemonia $pojenych §titov
spolu so zavddzanim vzdjomne suvisiacich technologickych novinick
vyvolali situdciu, v ktorej sa komodita stala akymsi druhom prirody. Aj
ked v Stebindch kapitalistického systému pretrvali subkultiry zaloZe-
né na obdarivani, o vicobecnom prenikani komodifikicic nemoZno
pochybovat. Najmi relativne neddvna explozia informaénych techno-
16gii zasiahla riSu subjektivity, pricom zdileka nedlo len o odstrinenic
hranic medzi komoditnou kultiirou a prirodou, a spochybnila udrzatel-
nost tradi¢nych rozdielov medzi reprezenticiou a sametnou realitou,
Ide, pravdaZe, o zndmy, ale i vel'mi relativny fakt, pretoZe stile plati, e
Zaladky je nutné nasytif. Netreba pochybovat o tom, Ze aspofi v roz-
vinutych ekonomikich predstavu ludi o svete, ktory obyvajq, silnej-
$ie ovplyviiujd obrazy takéhoto sveta prezentované médiami ne# jecho
bezprostredné preZivanie, a v kazdodennom Zivote je tito reprezen-
tacia viac izolovand od akéhokolvek zdsadnejsicho overovania, nei
by bolo predstavitelné predchidzajicim dvoch & trom genericiin.
V takom rozsahu, v akom si mysel vytvira realitu (a predstava, #c mysel
realitu iba odrdZa, je celkom neudrZatelnd), vibojnd komodifikicia
tizby, fantizie, hry, identity atd., reprezentovand technolégiami no-
vych médii, sti do foriem reality, ktoré si komodifikovanejsie, ne-
stilejdie, provizérnejsie a menej ,objektivne* ako doposial.

Takéto tvrdenia boli beiné v poslednej §tvrtine 20. storocia, hoci
ich zidklady boli poloZené edte v predchidzajicom obdobi, pred
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2. svetovou vojnou a po nej. UZv ranych fizach modernity bolo ume-
nte zasiahnuté po oboch jeho osiach, ako znak i ako objekt, ale aZ po
Sestdesiatych rokoch sa dosledky komodifikicie, ktora prenikla do
zipadnych spolocnosti s aovou intenzitou, stali predmetom doklad-
nejsicho teoretického skdmania.

Z pohladu tohto textu je moZné vnimat abstrakiny expresionizmus
ako vrcholny prejav rezistencie avantgardy vodi komodifilkdcii ako
téme. Ak to interpretujeme takto, tak obstoji i zjavny paradox, Ze naj-
pokrokovejsi umelci v technologicky najvyspelejdej spolocnosti na
zemi nadli najbohatsic zdroje vyznamu socidlne v hibindch mytu a psy-
chicky v hibindch predstiv o integ rilnom viastnom Ja, Dedicstvom po
prvej generdcii newyorskej Skoly bolo, Ze jej tvorba nepredvidane spo-
sobila definitivnu komodifikiciu samotnej ,expresie”. Sebavyjadrenie
v umeni sa zac¢alo spijat s koncepciou autografického ,$tylu*, ktory
sa sustredil najmi okolo druhov gestickej abstrakcie. Takéto 5tyly na
trhu s umenim, ktory vyrdstol v pitdesiatych rokoch, sa fakticky stali
obchodnou znadkou na odlienie skupiny produktoy od produktov
konkurenénych. Hlavnym ideologickym pilierom koncepcie vyrazu
v umeni bola poZiadavka najeho , priamost®, ako opak sprostredkova-
nosti 4 konvendénosti typickej pre komodifikovand modernitu. Tito
podiadavka, ktord bola v principe filozoficky vidy spornd, stratila
v praxi i¢innost, Komodita opit sldvila triumf. :

Autenticky viraz zredukovany na to, aby z dostu pncj pravdy urobil

Kkli%é, sa mal z dZungle komodit nielen vytazit, ale prostrednictvom nej
i dosiahnut. V druhej polovici pitdesiatych rokova v Sestdesiatych ro-
koch vzidla z uvedeného stratégia citovania, ktord sa zrodila z vnimania
podobného rozdiclu, aky bol vo filozofii medzi ,pouZitim” a ,zmien-
kou®. Ak vietko oviddala reprezenticia, tak mal zrejme skutoény vy-
znam u# samotny tento fakt. Kedze v pline umeleckého diela sa ocitli
vedla seba rozdielne komodifikované formy, nieco vyjavit sa dalo len
v miestach dotyku ich okrajov: medzi expresivaymi® maliarskymi ci-
tAciami a fotografiami z médii (Rauschenberg); medzi plochou ako
malbou a plochou ako emblémom (Johns); alebo medzi komoditou
1 jej mnohondsobnym opakovanim, ¢i uZ je to plechovka polievky u,_n...
bo hollywoodska hviezda (Warhol). Komodita straZila to najvnator-
nejdie, ale, ako hovori Althusser, stehia kritickej reflexie mu z ¢asu na
¢as prekizlo medzi nohami. e

Na jednej strane stretnutic s komodifikdciou ako hlavnou témou.
modernity natilo umeleov u WWE.EEW sa k menej transparentoym stra-

\ 2 mieene sfunkéneného zobrazenia, na

druhej strane komodifikicia samotného umeleckého diela postupovala
rychio. Udinok hyperkom odifildcie na symbolicki rovinu umenia bol

tégidm pomendvanii, citoval
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vysledkom zdsadnych zmien v Struktire vyspelych zipadnych ckono-
mik, prechodu od masovej viroby podla modelu fordizmu-taylorizmu,
t. j. od komoditnej vyroby v $tandardnom zmysle k tomu, ¢o moZno
oznadit produkciou komodifikovanych sluZieb. V osemdesiatych ro-
koch zaznamenala produkcia priemyselného tovaru v krajindich OECD
priemerny trojpercentny roény nirast. V rovnakom obdobi, teda od i
raku 1979 do roku 1988, objem obchodovinia na medzindrodnych .
akciovych trhoch vzristol zo 73 na 1 212 miliardy americkych dokirov.
To malo vplyv na stcasny trh s umenim, kde sa prisludnc zvysilo
obchodovanie. Michael Carter poukizal na to, Ze aj tradi¢né obchodo-
vanie s umenim (ked obchodnici kupuji umenic od umelcov a pre-
ddvaji ho zberatefom) nebolo celkom ortodoxnym obchodovanim
s komoditami. Bolo to preto, lebo vimennd hodnota umenia sa nedd
vyratat podla pracovnej teorie hodnoty. Podla Cartera ,vymennd hod-
nota umeleckého diela ovela viac pripomina priliv a odliv cennych pa-
pierov nez cenu niedoho takého, ako je plechovka polievky* (Carter,
1990, 5. 105). Pri urdovani vymennej hodnoty umenia Carter navrhu-
je uplatnil koncepciu ,valorizicie®, ktord je analogicki s myslicnkou :
~obchodnej dovery*, platnou pre burzu cennych papicrov (napriklad -
hodnotové sidy a informéciu o zdujme je moZné zistit z podpornych
$truktir umenia, ako s kritika, vystavy, publikicic). Carter tento cyk-
lus charakterizuje ako mechanizmus ,jednoduchej reprodukceic®, ale
tvrdi, Ze v sticasnej fize ho zastiera sekunddrny systém ohodnocova-
nia. ,Dnedni situdciu robi inou prive vzostup a konednd nadvlida
investi¢ného trhu s umeleckymi predmetmi® (Carter, 1990, 5. 108).
Spominany rast mal rozliéné pridiny, jednou z najvyznamnejsich
e viak to, Ze medzindrodny systém vstipil v polovici sedemdesiatych
rokov znovu do cyklickej krizy. Investovanie do umenia sa stalo formou
ochrany proti inflicii v ¢ase vieobecnej neistoty panujiicej v celom
”_.vcmwocmnmwca systéme; umenic fungovalo tak trochu ako zlato a iné
vzicne kovy v minulosti. Navyse je potrebné braf do tivahy, Ze na vi-
chole rozmachu, ktory umenie zaznamenalo na konci osemdesiatych
rokov, sa Van Goghove Slnecnice, obraz mensi ako jeden Stvorcovy
meter a viziaci nickolko 100 g, predivali za 55 miliénov americkych
doldrov. Carter pripomina, Ze ak umenie v takychto podmienkach
- vstipi do sekundirneho komodifikaéného okruhu investovania a vy-
meny medzi zberatelmi, ,vymennd hodnota origindlu sa méze tak
m,wobngn.oﬁm a zndsobit, Ze ekonomickt hodnotu takmer vyZaruje®
(Carter, 1980, s. 123).
+ +Takyto stav sa nevyhnutne musi odrazi{ na :En_nn_ﬁ praxii teo-
tetizdcii o umeni. Ako pdsobi na kritickost, od avantgardy tradiZne
éwmaoﬁa? ked sa diclo maliara Zijiceho na okraji spolocnosti,

S Gisabie
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26.1 Jeff Koons: Pt vysdvacov, plexiskio, Farivk 2, 1980 ~ 1987,

ktoré¢ho kariéru vyrazne poznacilo psychické utrpenie a ekonomicks
nidza, preddva za cenu pridovej stihacky? Pre systém: umenia to zna-
menalo, Ze rozmach trhu s umenim dalej stimuloval cykly inovicie,
ktord bola od zaciatku sicastou moderného systému unienia. Umelei
i obchodnici hladali taky sposob odliSenia svojho produktu od inych
na trhu, ktory by produkt obohatil o vzdjomne sivisiace hodnoty, ako
st individualita a origindlnost (ktoré su tie zlozkami procesu ,valo-
rizacie®), a sluboval prispiet k zvy$eniu vimennej hodnoty. Ovela moc-
nejsic nez dovtedy bola forma produkcie determinovana tispednostou
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na trhu alebo schopnostou udriat sa na dom. Tento proces spasobil,
Ze Sivokd verejnost zacala byt skeptickd vodi UZitkovej i vymennej hod-
note takéhoto umenia, a ziroveil z nej urobil skor siadast Struktiary
hegemoénie ne# jej kritiku.

Hyperkomodifikicia mala dvojaky i¢inok na umenic v rovine jcho
obsahu: po prvé, spdsobila, Ze vstup do nejakej formy komodifikdcie
sa stal nevyhoutnou podmienkou adekvitnosti umenia; a po druhdé,
viZne oslabila rozdicl medzi avantgardnou kultirou a rozsirenc jEImi
populirnymi formami. ‘lento rozdiel bol ziakfadnym kamefom moder-
nizmu, ¢o potvrdzuje nizov éinku Clementa Greenberga z roku 1939
Avanigarda a gyc. V literatiice obdobia postmodernizmu (ktory o sebe
nepochybuje o ni¢ viac ako jeho predchodea) sa stalo beZnym spo-
chybiiovat tento rozdiel, Iba jeden autor, John Tagg - v stvislosti s tvor-
bou Marthy Roslerovej -, hovori o, situdcii, ked je tazk¢ rozhodnut, ¢i
ide o striedanie §tylov umenia, ovendeného uspechom len nedivno,
alebo vz o iné _SEG&J.\.. (Tagg, 1992, 5. 160), o plati najmi pre pro-
dukty zibavného pricmyslu, najmi tej jeho oblasti, ktorej rozvoj urcuje
expanzid informacnych technologii, a kde sa v sticasnom svete najin-

vy '

tenzivnejiie realizuje individudlna kipa komodit a odkial sa najinten-
zivnejsie ziskava obraz scba samého,

Z prijatia takéhoto stavu ako zikladu umeleckého diela vychidza
u Jeffa Koonsa skitmanie hranic komodifikicie: postu pujc postupujlice
od tplaého vyrovnania kazdého moZného rozdielu medzi a rantgar-
dou a gy¢om z pohladu primirnej autentickosti a% k postave samotné-
ho autora (,moje umenie a mdj Zivot sii jedno®). Koons pouZiva beiné
artefakty populirnej kultdry.a casto.ich ozvladini len tym, Ze ich vy-
berie z ich beZného kontextu: basketbalové lopty v akviriu; dva a ui
vysavade nad sebou umiestnené vo vitrinach z plexiskla a osvetlené
Ziarivkami (obr. 26.1); luxusné liracky odliate z antikora, A najnovsie,
zbehovia z podsvetia gyCovych ozdéb st svedkami toho, ako sa z ich
utesenosti a sentimentdlnost stiva nieéo lirozivé len zmenou mierky
¢i inym odklonom od normy: dva a pol metrovy medvedik z dreva,
svity Jan z porceldnu v Zivotnej velkosti; Michacl Jackson ako beloch.
Koons dokonca viac ako pred nim Warhol i Duchamp vystavuje svo-
ju identitu umelca, ktord sa tak ociti vedla videokaziet, Samponoy
aantikoncepcie v regiloch supermarketov, Reklamu jeho vystav tvoria
plagaty, na ktorych je zobrazeny ako pritazlivi filmovi hviezda, Vystu-
puje v televiznych talk-show. Sexudlne explicitné obrazy umelca a je-
ho manZelky La Ciccioliny presunuli obrazy komodifikovanej sexua-
lity zo zavrhovanej periférie do centra kultirneho dianda, do galérie
umenia. A celé je to zasadené do hladko plyniticcho diskurzu o krise,
nadc¢asovosti a GZase - jazyka vznesenosti devalvovaného komoditaou
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kultiirou a opakovaného az dovtedy, pokym sa vyznamy ncuvolnia a ne-
stratia sa, Koonsova zvli§tna pravda - zrkadlo zrkadla - je prive prav-
dou o tejto risi Coraz vidiej anomic, v ktorej, zda sa, teraz Zijeme, kde
vo vedernych spravach katastrofu strieda modna prehliadka a v prog-
ramoch je okicnko pre niboZenstve i umenie.

Koonsova tvorba obratne predkladd vizne otizky o Zartoch a auten-
tickosti. Zonamend o, Ze pasca nastraZend na postmoderného umeler,
ktory dychti po tom, aby mohol deklaroval svoju vopred pripraventi
subjektivitu, je sotva menej fatilna ako jama, do ktorej sa prepadli di-
nosaury abstrakeného nx_unnm:ﬁmﬁ_ss. Autentickost sa komodifikova-
la a do tej micry sa stala vyrazne nadbytocnou. Problémom postmoder-
nistu je, Z¢ vyznania o hibokej autokomodifikicii sa stali modnymi,
a nijakd predajnd komodita si neméZze dovolit nasledujiici krok - a to
staf sa nudnow.

Je stile jasnejdie, ¢ umenie predstavuje jednu formu komodit-
nej produkcie v ramci Sirdej oblasti produkcic kulttrnych komodit.
Otvorenou otizkou zostiva, do akej miery moZu vyznamy, ktor€ vy-
sledné produkty vygenerovali, naakumulovat pridant hodnotu. To

znamend, do akej micry si moZu zachovat a nakolko dokizu vyjadrit

kriticky odstup «id komoditného systému ako celkuy; alebo ¢i st na
ekonomickej drooni natolko vrastené do kolobehu vyroby, vymeny
a spotreby, Z¢ im to znemoZiuje zachovat si odstup na urovni ima-
ginativno-symbolického.

Kedze v rozvinutych ckonomikdch dochidza k transformicii sa-
motného sposobu viroby, ziklady, na ktorych stoji tito otizka, s Spo-
chybnitelné. Podfa Fredrica Jamesona poZiadavka inovicie s ohladom
na sortimenty vyrobkov dnes stile podstatnejsiu strukturdlnu funkciu
a postavenie prizndva estetickej inovicii, o podla ncho dokazuje, 7¢
_celkovo sa dnes estetickd produkcia integrovala de komoditaej vy-
roby* (Jameson, 1991, s. 4 - 5). Anglicki sociolégovia Lash a Urry vak
tito situaciu vidia inak. Ako Baudrillardovi nasledovnici hovoria o zvy-
geni ,znakovej hodnoty*, takZe .to, Coho sa“v zipadnych ekonomikiich
produkuje stile viac, nic si materidlne predmety, ale znaky* (Lash
a Urry, 1994, s. 15). Tvrdia, Ze to vedie k situdcii ,obracajicej naruby
ortodoxnt marxistickt komodifikadni tedriu kultiry, podla ktorej
sa oblasti kultdrneho priemyslu stile viac podobajil inym priemyscl-
nym oblastiam tym, Ze to, ¢o produkujd, sa foraz viac podobd akému-
kolvek incj komodite (Lash a Urry, 1994, s. 137 - 138). Podla Lasha
a Urryho ide skor o estetiziciu komoditnej produkcie nez o komodi-
fikdciu kultiienej produkcic.

Na zaver tolko, Ze aj ked je predéasné pontkat odpovede na zi-
varné otazky postmodernizmu, dve veci je moZné znovu zdoraznit.

KoMonita

Po prvé, v modernej dobe posobila komodifikicia na umenic v rovi-
ne ekonomickej i symbolickej a s rastiicou intenzitou podsobi nadalej,
pricom je mozné tito situiciu presne teoreticky postihnut. Po druhé,
déleziti nadeasovi otizka napriek svojej zhorienej pozicii v sucasnosti
znie: je panstvo komodit dnes neporudené (a) absolitne, a ak ino, aké
st jeho désledky? Alebo je moZné zostu nezivisly od komodifikicie,
ak nie prakticky, tak aspon vo siére obrazotvornosti? V sii¢asnosti stile
plat, Je umenie je moZné povaZoval za obmedzenic panstva komodit
bez toho, aby bolo potrebné uchylovat sa do rise fantizie, i upadat do
nostalgie. Cena za to jc .ﬁm_ﬁ vysokd. Je potrebné sa vzdal thZby po po-
puldrnosti i politickej relevantnosti. Odporcovia absolitnej komodi-
fikdcie maji moZnost byt na strane Jkipajacich sa“ a Jhusli®, i skor
musia byt viac na ich strane nez na strane gyca a propagandy.
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