
d V>rst

JeN Mrcrrr

Funkcionďismus, design,
škola, trh

Čtrnáct tgrtů o problémech teorie
a praxe moderního designu

Benr.rsrsR s. P NcIpÁr
VysoxÁ šxou uvĚrrcr<opnúr,rysr,ovÁ v Pnezr



248 Text 9

Lloyd Jones, Peter. 1969. ,,The Failure of Basic Desigl!' Leolardo 2: 155-16O,
Lloyd ]ones, Peter. 1983, jThc Death ofAbstraction: Scientific Metaphors in Twentieth-

CenturyÁrt and Design !' In Common Denominators in Árt and Scimce, ed. M. Pollock,
149-163. Aberdeen; Aberdeen University Press.

Lloyd Jones, Peter. 1987. ,,The Metaphor oflanguage in Design Edlrcation," ln Font ald,
Vsion: Articles and Wňtings jiom the lxtertlartonal UIÁH'87 Confernce dt the Urliuef-
sit! oíIidus ial Atr i, Hehirlhi 6.-9. 1. 198Zed. S. Vihma, 184-197 Helsinki: The
Universiry of Industrial Arts.

Pečinková, Pavla. 2000. ,,Příliš vysoké ambice." In'§ť'assily Kenéir'sky, BOd lini. ?kcht:
Příspěueh h analjze malířskjch prottledků, 171-182, Praha; Triáda.

lhompson, Michael. 1977- ,,An Anatomy of Rubbish." In lrrr ia SocietL, ed,. P. Baket,
36-42. London: Fontana/Collins.

Thompson. Michael. 1179. "Rubbish Theory." Ercounter (]une): 12-24.

TlxT 10 / Monopol modernismŮ - n€bo stylová
íozmarritost ve vzdělávání designérů
a aíchitektů?

LÚyoď) l 25r
l. Dnešní školy architektury a designu versus rozmanitost

e§tetických prďefencí trhl l 252
2. Modernismus v architekuře a designu jako anti-moderní id er,logie l 255
3. Modernistické vyrčo,v,ání a mentIilní vJtěsňování moderního pluralismu l 26l
4. Dnešní status a problémy monopolu modernistické estetiky / 264
5. Proč je důleáté vzdát se monopolu jednoio styfu l 267
6, Shrnutí / 271
O&azy na Iitetatutu l 275



,< ]250 Text l0 Monopol mcrdcrnismu. nebc, srylová lozmanitostJ

Není pochyb o tom, že modernistický vizuální idiom v architektuře a designu
§e §etkal § plonikávým úspěchem. V posledních šedesáti letech tento idiom
postupně lytěsnil předmoderní výtvarné sryly do té míry, že samotné slovo
design se dnes použivá jako synonymum pro modernistickou estetiku. Výra-
zy jako designová vila, designové um1wadlo, designové akvárium, designový
kalkulátor, designot' radiátor, designové PC či designové'WC jsou v řeči mé-
dii, reklamy, kritiků i veŤejnosti ve většině západních zemí spojovány s dneš-
ním minimalistickým abstraktním výtvarným výrazem.| Ztotožnění slova

design2 s konkrétní stylovou normou však svědčí ne.jenom o úspěchu mo-
dernistického výwarného idiomu, ale zároveň představuje i vážný problém.

Všudypřítomnost modernistické e§tetiky je totiž třeba chápat nejenom jako
projev popularity tohoto typu vizuální řeči, ale také jako skutečnost, že prak
ticky všichni absolventi škol designu, pracující s trojrozměrným designem,
jsou vyškoleni v rámci pouze modernistické, tj. anti-historizujicí, anti-figu-
rativní a anti-ornamentální estetiky. Řečeno bez obalu, architekti a designéři
nejsou už po několik generací ani schopni, a ani ochotni navrhovat v rámci

1 To platí hlavně o architektuře a uojrozměrném designu, jehož se tento text týká předwším,
a méně o designu dvourozměrném. Situace v oblasti grafického a textilního designu á
designu inteliérových dop|ňků, jako např. tapet, se na rozdíl tro.jrozměrného designu vždy

9značovala podstatně větší stylovou rozmanitostí. l kdl zde mám na mysli wropské
designérské školy všeobecně, uvědomuji si, že možná vidím věci z omezené skandinávské
perspekthy. Čtená,ř proto nechť s:im posoudí opodstatněnost a aktuálnost následující fia-
hy na zálladě vlastních zkušeností a souvislostí.

2 Skutečnost, že slovo design se z angličtiny dostalo do ostatních evropských jazykí ů po
dnrhé světové rrálce, tj. v období, kdy modernisticLá estetika začala ve školách designu
dominovat, pomálrá poóopit, proč se toto cizí slovo, jež pfircd,ně znamelalo tuarol,ý

náurh ve smysll pod[Áu pro výrobu, začalo postupně používat jako synonymum pro
modernistický minimalismus. Ziejmě jako eakce na to, žr se původní věcný vlznam slova
design lytratil, se dnes ze strany anglicky komunikujicích ryrobců zač íli sIoveso to daign
[,,navrhnouť'] nahrazovat s|ovesem u mgineer |"zkonstruoret"] . V marketingových mate-
riálech výrobců sportovní obuvi, ruLsaLů, ku6ů a cestovního přislušenswí lze často najít
obuty jako mgineered, fot matimam petformance ["zkonstruoláno pro maximální,v}kon"]
lebo engineercd for your comfort f,zkolstrwováao pro vaše pohodlí"].
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jiného než modernistického stylového v,rirazu.3 Právě tento problém, problém
monopolu4 modernismu ve vzdělávání designérů a architektů v situaci dvě stě
let trva,iícího výtvarného pluralismu, důďedky tohoto monopolu a nutnost
akceptovat fakt moderní stylové rozmanitosti bych zde rád naskicoval.

r. Dxtšllí šrolv.IRCHITEKTURy Á DESIGNU vERsUs RozMÁNITosT
ESTETICKÝCH PREFERENCÍ TRHU

Předpokládám, že už samotná myšlenka legitimity také jiných než pouze
modernistických stylorych výrazů budí podezřeni. Copak to není tak, že
dnešní verze stylov/ch historismů, antropomorfni zoomoríní a jiné druhy
figurativního designu, stejně jako různé dodnes používané dekorativní a or-
namentální systémy představují pouze okrajové jely Či přežitky, které není
třeba brát vížně?

Jak si ale máme v takovém případě rysvětlit skutečnost, že objekty i bu_
dory s nemodernistickým zevnějškem jsou stále populární a že se nikdy,
po celou dobu existence modernistické e§tetiky nepřestaly naythomt a stavět
či r7rábět (přestože tento fakt historikové designu i architektury téměř zcela
ignorují)5? Jediné vy,světlení, zdá se, je to, že po takových nemodernistických

3 Že jde o sqíwý výtaz a že qrrčování vštépuie studentům urátou stylovou normu, mají
školy designu doposud sHon popírat; údajně jde pouze o vnrčování metod či principů de-
signu. To je žásti pravda . Z:ústarlá nicmélě nezodpovězenou otázkou, co je v tom případě
příčinou toho, že budouď architekti a designéři, kteři nakonec školy opouštějí, praktiku_
.ií téměř všicbd tenqž minimalisticlcý, ti, neÉ8uretiYní, nehistorizu.ilcí, neornarnentální
idiom _ a žá<lnýjiný

4 Slovo monopol se de6 nuje jako .th, Édc je mnollo kapuj:ících, ale polze jedtn 7ndluajíci"
nebo jako 

"ulhralaí koltola ud něčítn, xebo ýrhradní ,k tnictuí néčeho', (podle slovniku
§řebWord Pro v, 5.2 l2O07),Yšechny ryto významy jsou aktuální i v piipadé monopolu
modemismu ve wdélávíní designérů a architektu: na thu erristují kupujicí se ájmem
o rozmanité typy q!ťvarných idiomů, zatímco školy prodávají v podstatě pouze experty rra
modernistickou výnzrnorr oíi€ntaci.

5 Yíc popularitu nemodernisticlcúch srylovy'ch idiomů registrovali sociologové a kulturní an-
tropologové; srov. např. Gans l983; Rolness 1993,1995;Mj.lLet 1987; McCracken 1988,
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typech estetiky vždycky byía a stále je poptávka. A tato poptávka se dá ly-
§vědit pouze tah že miroho lidí v nemodernistických typech e§tetiky §tále na-
chází potěšení. Jako učitelům designu nám to možná přijde politovIíníhodné,
ale to na věci nic nemění; ať se nám to líbí, nebo ne, připomíná nám to, že

moderni doba je dobou stylového pluralismu. Tento fakt lze ignorol.at pouze,
pokud design a architekturu chápeme jako činnosti, které mají co dělat vý-
hradně se vkusem a estetickými a,iinými preferencemi designérů a architektů
samotnýó nikoliv už však se vkusem a preferencemi uživatelů, pro které se
budovy staví a objekty vyrábějí a kteří ,je financují a používqí. flak ukážu
níže, právě takovému chápání je modernistická pozice výrazně nakloněna)

Ale i ti, kteří připouštějí, že obliba nemodernistických stylových idiomů
ve skutečnosti stále existuje, nicméně poukazují na to, že dnešní nové domy či
produkty v nemodernistických stylech jsou v porovnání s budovami či věcmi
od modernistic§ch designérů výtvarně většinou průměrné, a často podprů-
měrné. To je ve velké většině připadů pravda. Je ale třeba se zeptat: dokazuje
tato nízká estetická kvalita přirozenou méněcennost nemodelnistické e§teti-

ky jako takové, nebo je to spíš vfiledek už zmíněné neochoťy škol designu
poskytovat studentům odborné školení také v nemodernistických idiomech?

Je totiž většinou zřejmé, že designéři stojící za současnými nemodernistic-

§mi návrhy designérské školení nemají. Dnešní odborně vyškolení designéři
a architekti na druhé straně mají v oblasti nemodernistických qírazů na-
nejvýš omezené anebo vůbec žádné praktické vědomosti a schopnosti, a na-

víc, v důsledku modernistického školení bývají vůči nemoderni§tické e§teti-

ce principiálně zaujxí. Pouze extrémně málo z nich dokáže tyto před§udky
překonat. To není těžké pochopit: porušit normy jediné profesně lznávané
e§tetiky znamená riskovat ztnítu prestiže ve vlastním oboru. Cena, kterou

2005. SynteticH práce o historii designu, která se s jistými rozpa}y nicméně zmiňuje
o estetické tozmanitosti na moderní designérské séné je'§V'oodham 1997, trlavně kapitola
9 o nostalgii a o 

"heritage 
indrrstry". Méně rozpačitý přístup k rozmanitosti designové

sény piedstavoval nelwicově orientovaný anglid<ý laitik a hi§torik designu a umáeckého
řemesla Peter Dormer (1949-199q. Pokud jde o architekturu, srov přelomovou práci
Manioa Horáčka (20l2), zmíněnou v pozn. 33 níže.
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by byl architekt či designér nucen zaplatit v podobě vyřazení se z komunity
designérů či architektů v případě, že by se od profesního estetického idiomu
radikálně odchýlil, odpovídá velikosti konformního tlaku na členy profese,

a ten je značný.

Je v podstatě překvapgicí, že školy designu a architektury ignorují plný
rozsah existujícich estetických požadavků a preferencí uvnitř společnosti a že

upřednostňují pouze jeden typ estetiky na úkor všech ostatnich. Rozhodnutí
omezit v,y'uku na jedinou estetickou orientaci by bylo mé ně zaráůející, kdyby
se týkalo soukromých škol designu, u nichž Týtvarná východiska přirozeně

souvisejí s přesvědčením financujících vlastníků. Ve skutečnosti jsou to ale

moderní stáry kdo financují drtivou většinu škol architektury a designu, a to

z dani lybíraných od všech občanů, ne pouze od přívrženců modernistické

estetiky. Navic isou vlády, které školy platí, součástí demokratických (nikoliv

autokratic§ch, despotických či totalitních) režimů, tedy režimů, v nichž se

z principu respektuje pluralita politických, kulturních či náboženských ná-

zorů a zároveň i v|sledky této plurality: různorodost životních stylů a z toho

plynoucí mnohost esrctických orientací obyvatel. Dalo by se proto očekávat,

že školy uvnitř modernich demokratických států budou vyučovat nejenom

estetic€, kteíé dávaii přednost designéři, architekti a lidé z uměleckého světa

samotní, rr,y'brž že budou zároveň vychovávat také odborníky, ochotné vychá-

zet vstříc e§tetické a §tylové orientaci ostatních oblvatel, kteři modernistickou

v,y'tvarnou orientaci sdílí pouze částečně, nebo vůbec ne.

Jak známo, tak tomu ale není. V tom smyslu lze řícl, že školy designu

a architektury už řadu desetiletí selhá€í. Výsledkem tohoto selhávání je, že

mnoho designérů a velká většina architektů stojí obrácena zády k obrovskému

množswí lidí, žijících za hranicemi našeho omezeného profesního světa. Jak
se vlastně stalo, že prakticky ve všech státních školách designu a architektury

má modernistická estetika vručovací monopol? Kde se vzal tento apartheidu

podobný přístup k jiným než modernistickým výtvarnýrn idiomům? 6

6 Metaíota s apattheidtmv mmto textu sammřejmě odtazuje na politiku rasové segregace vJiho-

, aÉiclé republicr v období od konce 40. do 90. let minulého stoled. Nechci této meafoře připi-

z, MoosnNrsl,,íus v ex.crrrtnr<lťuŘn e oBsIGNU ,AKo ANTI-I1,IoolnNí
lDEoLoGIE

Hlavním důvodem, proč dnešní státní školy designu a architektury prakti-
kují pouze jeden typ estetiky, je to, že modernismus byl a je už wou povahou
monopolistická ideologie designu. Většina škol nikdy zásadně neodhodila
onu sto let starou modernistickou doktdnu, podle níž existuje pouze jeden

správný všeobjímající, autentický protože historic§ nutný a nevyhnutelný
moderní sloh, Už koncem 19. století zastávali první přívrženci teto doktríny
názor, že ve srovnání s předcházejicími epochami, v nichž údajně vždy pře-
vládal jednotný styloyý yÝíaz (hlavními příklady byl starověký klasicismus
a středov&á gotika) se v jejich století takolý vlastní sloh nepodařilo rywořit.
To bylo považováno za tíapnou historickou úchylku. Architekti a designéři
19. století byli údajně odkázani na slohovou ieč minulosti a pouze recyklo-
vali západní nebo případně orientlílní slohy historických budov a artefaktů.
Podle modernistů bylo třeba rynést na světlo prý inherentní, v lůně přítomné
Moderní doby už obsažený a jí vlastní estetický výraz, na nějž prý měla tato

doba nárok.7

Modernisté, aby tohoto cíle dosáhli, se údajně plně otevřeli přltomnosti
a bezo}rledně odmítli minulost, Je sice pravda, že přestali potůíl"at jakjazyk

so,v,at příiš velkou váhu, myslím si nicrnéně, lt analogie se segregací pomá:M vystihnour postoj
rlndníclr typiclcých škol designu a arc,hitektury ve yztahu k jiqrrn než modernistidcy'm typům
estetiky Ty.isou odsor:zeny k €xistenci podobné dii\Ě.iším jihoafticklhn bantusarrům, Dndní
ironické definice modernistické architektury keé §e daií nalát Ďa Ýebu, iako napi. .Budot1
natťzené bez odkad tu miaubs, s týjimkou odkazů na minab budoq ba odkazů na mfuabst",
výstižně popisují, jak lidé pohybující se mimo profuní svět rrmění \,nímají tento apanheirlní qrs

současné architektury (srov Brtssar 2004).
7 UžÁebych rÁzdkaznil, že novou, na abstraktním uměni založenou fotmovou řď mo-

dernismu, která je konečným výsledkem této vize, nevidím samrr o sobě jako problém,
a proto tato ieč ani není tématern tohoto textu. Jako problém naproú tomu vidim zmí-
něnou monopolistickou ideologii modernismu, z ní ,v,lplýlající monopol modernistické
estetiky ve školeni atchitektů a designérů a následné hegemonické postavení tohoto výrazu
v designérské a předwším architektonické praxi.
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taaňl, takjazyh unrcůg vycházejícich z historických slohů minulosti. Samot-
ný jejich programwýtvarně jednotné epochy ale z moderní přítomnosti vůbec
nelycházel: pro .iejich přítomnost byla charakteristická rostoucí stylová roz-
manitost a této styloyé rozmanitosti se chtěli modernisté zbavit. A právě zde
se dotýkáme ne.jvětšího nedorozumění stran povahy modernismu v designu
a architektuře, Modernistický postoj, jak termín modernismus sám nazna-
čuje, je obvykle chápál jako výraz fascinace moderní dobou. Modernismus
ale nebyl promoderním, nýbrž spíš antimoderním, konzervativním hnutím.
Pro modernisry byla v ,iistém smyslu zcela určujíď jejich íascinace minulostí.9
Modernističtí architekti a designéři vyžadovali, aby jejich doba měla srejnou
slohovou jednotu, jaká podle dějepisu umění charakterizovala předmoderní
feudální epochy až do průmyslové revoluce.lo Tam ovšem jednotnost estetic-
kého idiomu úzce souvisela s exkluzivní pozicí mal/ch elitních mocenských
skupin, jako byly královské dvory, aristokracie či cirkw, které měly rozhodu_
jící moc nad dobovou estetikou, a k níž zbytek společnosti v podstatě neměl

8 Jazyk lzorců [,,pattern language"j a jazyk forem [,,form laaguage"] jsou podle amerického
teoretika architektury Ňkose Salingarose a v náleznosti na Ch-ristophera Alexandera dva
jazylq, které společně utvlíří architekturu (podobně jaLo text a melodie woří píseň). Jazyk
lzorců předstalrr.je osvědčené způsoby konciporníaí budov a životního prostředí vůbec,
jazyk forem označuje sloh ve smyslu sady článků a způsobů jejich spojení. Srov. Horáček
2012 a Salingaros and Mehaffy 2006-

9 O tomto např. Adam 2003.
l0 Tvrzení, že pro předcházejíci umáecká období byla charakteristická jednota stylu, byla

nicméně mnoholcát zpochybněna Tiadiční řazenl uměleckých období (v pořadí román_
ské uměni - gotika - renesance - baloko) naráí na první problérn už v íovině zeměpisu;
napiíklad gotická architektua je spíš zaalpský než italský fenomén, zadmco v 15. století
se dá na sevel od Alp sowa mluvit o renesaaci; stejně tak batoko je předwším italslcý a
tatolický fenomén, méně už francouzský a protestantsk|. A aby to všechao bylo ještě

složitější, v italské arcbitektuře 17. století lze najít návrhy v goti&ém stylu a gotické n-a_
rosloví se objevrrje jak v Británii, tak v Cechách t8. století - a pochází od architektů, ktcří
navrhovali někdy v barokním a n&dy v gotickém slohu. Představa stylwě jednotných
dob se při bližším polrledu neshodu.je se skutečností; pojmy dob a epoch je třeba vidět
spíš,iako pomůc§ histodků, umožňu.iícíjim organizovat materiál. Srov. instruktivně kri_
tické komentáře v Boas 1950, 1953; Schmoll8en. Eis€N^,elth 1977, 1985, 2003,ýiz též
Nygard-Nilssen 1948; a text 1, kap. 4, ad 1 v této knize.

Monopol mo<lerrrismu - nebo §rylová rozmanírost? z57

co dodat. Modernisté sami sebe viděli jako takovou elitní skupinu. Šlo .jim ted
o to překrýt estetickoir lozmanitost moderní epochy kobercem simulované
r7tvarné jednoty.

Že šlo o simulaci lze říci proto, že modernistická vi ze, 1ak už naznačeno,

kolidovala a dodnes koliduje se skutečnou povahou moderní doby. V důsled-
ku růstu náboženských, politických i ekonomických svobod ve společnostech
18. a zejména 19. století, s tím, jak se víc a víc osvobozovalo myšlení, tvořivost
i podnikavost k elitám nepatřících lidí, a s tím, jak průmyslová revolucell
postupně vedla k fůstu životní úrovně a k třídnímu rozfůznění společnosti,
začala se stále výrazněji projevovat různorodost životních stylů a jejich vý-
tvarných výrazi. Moderní epocha se v kontrastu k předchozím slohovým
epochám lyznačovala stále wýtaznější stylovou pluralitou.l' Modernisticky
orientovaní architekti a designéři ale chápali rostoucí projwy t'tvarné roz-

manitosti moderní doby jako v/raz babylonského zmatení jazyků, ze kterého
je za každou cenu třeba najít cestu.l3

11 Srov Áshton 1998 [1948]; Bernstein 2005.
12 ]edaím z cílů modernistické teorie bylo diskvalifiLolat samotnou myšlenku pluralis-

tickóo přístupu k designu. Srov pře<lnrišku Ftanka Uoyda Vtighta z roku 1931 
"The

Passing of the Cornice" [Umrtl řimry] (Wright, 1931), jako příklad slovní dělostřelby s
cilem pozici historistů naprosto zlikvidovat. '§V'right 

v podstatě opakollal agresivní kritiku
historismu z pera wého mentora Louise Sullivana; srov. Sullilen 1979.'W'right prý na
ouizku srudenta, ktery se ho zeptal, jak by měl reagovat, kdyby byl požádán o návrh
nemodernistické budovy, odpovédá: ,,V1 myslite jako prosrtntka když se takouou otázÉou
uůúec uážně zabý.,áte." (Brolin 1981) Srov též podobně neústupný postoj o dvě generace
mladšího holandského architekta Alda van Eycka z íokru 7947 | "CIAM [Congtěs lxtena-
tjolal dArchitecx,re Modeme] odmítá renououat obnlšmé hodnlq, bvlé ?dtií do obttošeného

fuěta tful, že je ?řeahčé dl uých šaa z prá&lry zdulého rozumu." (laa Eyck 1947:
37) Současný britský historista, atchitekt Robett Adam poukázal na modernistické úsilí
zajistit si permanenmí estetick/ monopol tím, že v Ňznýó oEciálních poJitickych do-
kumentech bude veškerá současná nemodemistická architektura označována jako pastiš.
(Adám 2008) §lov také piedchozí Marnovu obranu historismí pozice a jasně formulo-
vaný argument ploti modernistickému odmítání historismu v člárJ<u "The paradox of
imitation and originality" [Paradox napodobovíní a původnosti] (Adam 1988). Srov. tá
Bell 1979; Collins 1967.

13 Zdá se, že existují paralely mezi modernistid</m hledáním nearbitr.funí, autentické, při



258 Text 10

Jako ilustraci teze o konzervativním anti-moderním ýchodisku moder-

nistické vize výtvarné jednoty ted uvedu výroky pěti představitelů modernis-
mu 20. století - dvou architektů, dvou kurátorů a jednoho designéra.

Šl}carský architekt a později druhý ředitel Bauhausu HeNNBs MByrn
v článku ,,Die neue §ý'elť' [Nor-ý svět] z roku Ig26 neúmyslně formuloval
antimoderní, konzervativní východisko modernismu, když napsal .Každá
doba ulžaduje uksmí formu. Našírn cílem je dát nouétnu suětu rloué nary s ty-
užitírn dnešních prostředhů. Ale naše znahsti rninuksti předstatluj{ břerneno

a naše pobročil} uzdžhní plodí přehážfu, Éteré nám tato nouou certu znemožňu-
jí. Pňncipiální poturzení dnešní dob1 si ulzaduje bezohhdné odrnítnutí minu,
losti."la Meyer zde předkládá to, co povůlje za Hismrll powěcenou metodu
k dosažení autenticky Moderní formy; přitom ale přehlíží že až do devatenác-
tého století si nikdo nikdy takov/ cíl nekladl, a tudiž také nikdo nikdy ne-

vyžadoval absolutní odstřižení se od minulosti za účelem dosažení historicky
korektního výrazu Nové doby.

v roce 1932 dokumentovali dva vlivní kurátoři Muzea moderního umění
v NewYorku Hrrny-Russlr-l Httcrrcocr a Prrrlrl JoHNsoN ještě zřetelněji,

do jaké míry byl modernistický ideál.|ednotného moderního slohu podepřen

obrazem předmoderní minulosti, když napsůi: .Tbď hdl je rnožno napodobit

podstatu uelhlcb srylů minulosti bez imitace jejich pourchu, je problém nastolní
jednoho dominantllího stlla, kterj se 19. století pohoušelo ulřešit prostřednictuím

alternati,uních historismů, honečně blízka řešení."15

Když v roce 1964'§ř,errBx Gnouus diskutoval pedagogické cíle Bauhausu,
lýádřil znor.rr naději, že ,,budt posnpně možno tyuinout forznu umění, která

uyjadřuje dlbu, ahotlouformu, která existouak u ilnlch kulnrfub rninulosti".lG

roztné výwarné řeči a staršími teologickými spekulacemi o podstatě a povaze údajně near-
bitrárniho jazyka, kterym podle Bible mluvil v r.íji Adam s Bohem. Fascinující přelrled
úlalr a spekulací o povaze Adamovajazy&a pod,fu{ Eco 2000 [1998] aErr 2OOl (1993)-

14 Srov. Meyer 1975: 107.
15 Hitócock and Johnson 1932: 19.
16 Neumann 1970: 19. V polovině 30. let minulého stoled óarakterizoval \Valter Gropius

modernistickou architektuu úktol. "N!4í začírlt bjt ďeobeně zřejmé, že ?řzstDž,e se

Monopol modernismu - nebo srylová rozmanitost?

Áv roce 1967 wrdil dánský designér a kritik Poul HrllNr§tcss}l v článku
,,Skal vi oppgi nutiden?" [Máme se vzdát přítomnosd?]l7 o dvou nových re-

stauracích postavených v selském, vesnickém stylu po obou stranách dálnice
směrem z Kodaně, že i přesjejich útulnost a popularitujde o .architekturu bez
jaklchholiu hualit" . Bylo to podle jeho názoru proto, že tyto restaurace neměly
šanci octnout se v budoucnosti (Henningsen jmenoval konkrétně rok 2100,
tj. 130 roků natQ v muzeu architekturyjako doklad úspěchů Dánska v 60.
letech 20. století. Henningsen považuje jinými slovy za samozíelmé, že pri-
mární kvalita architektury spočíví v jejim muzeálním potenciálu, tj. v riloze
historického dokumentu své historické epochy, Podobných citátů a odkazů
by se dalo najít mnohem víc.

Tato konzervativní posedlost myšlenkou estetické jednory moderní doby
zabraňovala modernistickým architektům a designérům vidět, že to opravdu
nové a historicky unikátní, co moderní doba přinášela, nebyly především ony
nové typy budov, konstrukcí, strojů, nástrojů a přistrojů, které modernisty tak
focinovaly, ale všechno to, co bylo konec konců smyslem těchto nov|ch typů
budol, konstrukcí, stroju nástrojů a přístro.jů - totř postupný růst životní
úrovně širokých vrstw oblwatelswa a s tím související úsvit radikální rozmani-
to§ti moderních životních stylů a plurality estetických výrazů, mód a trendů.'8

uějšíformy Not,é Arcbitekrury u organicÉem smlslu záadně liší od atchitehnry suré, nejdt
o osobxt uttoch1 hÁtb dfchheÉtů, mažících se o inouaci z4 každou cenu, njbÉ prostě
o nelyhnatelxj bgichj 1lodukt intelekfuáI {ch, socitlnlch a tecbdcbjch ?odmíneh naší dob1."
(Gropius 1935l 18) Sklon chápat modernistickou architekturu a design jako výraz na-
dindividuální historické numosti, místo jako projw vědomé individulílní volby určité-
ho výrvalného ryrazu, pokračoval od meziválečneho obdobi po zbpek minulého stoleti
a často přežívá až dodaes.

17 Henningsen 1967: l70.
18 Literatlrra, věnovaná designu se zřídkakdy zmiňuje o jelrr rostoucí různorodosti a rcz-

manitosti uvnitř moderních společností. Jednou z výjimek je Híčolý č]ánek z tok:: 7973,
v němž byla poprvc formulována později vlivná myšlenka tat zlpeklitýh problénů |,,slicksÁ
problems"] v designu a plrinovíní (Rittel andlÝ'ebber 1973). Autoři považovali za hlavní
plíčinu oné,,zapeklitosú" rozmáhajicí se různorodost ápadních společností, což oba akcep-

towali jako hisorid<ý fakt -'íwdili, ž:É 
". 

. .?řeáfldastiálrlí Eobclost fuh Éabumě stjnondá,"
zatim<s 

" 
[i]nálstiálnr' daba přinala obrouskj ntnacb ktinrlt toznanitosti. Postinálstriální

,, <o
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Metaforicky řečeno, modernisté ukazovali na ukazováček ukazujíci ruky, místo
aby se dívali, kam ukazoval.

Můžeme si tedy položit otázku; kdo byl vlastně posedlý minulosti? Před_

stavitelé historismu 19. stoleti, kteří používali tÝaIy a .vzoíce různých typů
historické architektury v souvislosti s rozšířením zásoby výtvarných distinkcí
v sociálně mobilní společnosti s rostoucím počtem obyvatel a s rostoucí život-
ní úrovní? Nebo spíš modernisté 20. století, kteií usilovali o potlačení srylové
rozmanitosti své vlastní doby skrze simulaci stylové jednoty předmoderních
historických epoch podle modelu hegelovského dějepisu umění?'9

spohcnosti bulou praud,ěpodobně ještě diferncouanější ná decbny ostatní pžed nini," (167)
V oboru dějepisu umění bylo, jaL naznačeno, dlouho pravidlem zdurazňowt stylovou jed-
nonr spiš než rozmanitost uvnitř jednodiých epoch minulosti. Jedaím z máa historiků
rrrrrění, kteří rýslovně a opakovaně Lritimvali takovou předstalrr jedrrotných historických
epoch, byl E. H. Gombrich; v přednášce v roce 199l např poznamenal, žeje,,ušeobec-
ně známo, že u Lterékohu době ý jel,iště histoňe ,ldPlněno něÉoliÉa geaeracemi lidí s neho-
nečně roananitjmi názo1l, ulbetn mod a lbusem." (Gombrich 1999: 249) - Nlmo&o,
dem, první politickou teorú která lzala v úvahu fakt moderního pluralismu, rozmalitosti
a různorodosti, publikoval už ve 30. letech 19. století mladý francouxký aristoktat Alexis de
Tocqueville ve dvou waz cích slékn}ry De h Démoaatie m Amérique |Demokracie v Ámeri_
ce] na z,íkladě weho strrdijního pobytuv USÁ; (Tocqueville 1835, 1840; českyTocqueville
1992); srov Crick 2002: kap. 4.

19 Jestli zavedený termín hbntismus odkazule k předmodernistickému recyklování historic-
lgch forem v průběhu 1 9. století, jak bychom mái definovat modernisri&é Gilí ,,napodo-
bit podsuw uelhjch srylů minulosti bez imitacejIich Potcha"|'íermínanl sLtpel-hisfurismus?
NejvJznamnější zastánce myšlenky, že dějiny majl vlastní scénď, že se jako vlak pohybují
po piedurčené trase ze stanice jedné Epochy do stanice další Epochy, byl, jak známo, ně_

mecIý frlozof 19. století G. F. 
'§íi Hegel (Hegel, 1881). Tato neobyčejně vlivná předstale

a její ruzné formy byly opakovaně kritizovánp k nejpronikavějším lrritikům petřili bdt_
slry Élozof rakousLeho původu IGrl Popper (Popper 1969 U957],1985, 1995), krcr/
takovou představu nazva] histoňcismem, amedclr} ekonom rakouského původu Ludwig
von Mises, který mluvil o prob\éma polylogisma (Mises 20O6, kap.3), a americlcý filozof
německého původu Eric Voegelin (Vo€gelin 1997), |*erý pollživa| rýra gnosticizmus,
Popperovskou kritiku ve 1ztahu k aíchitektuře 20. století disLutují například Jarvie 1 968;
\Ýatl<n 1977; O'Hear 1993 a'§řatkin 2001. Fxistuje nějal*í alternativa k modemistické
posedlosti představou historické nutnosti? Tákovou alternativou by mohla b1h darwinov-
ská otevřená evoluční perspektiva, v níž představa, že dějiny směiu.ií k předučenému
cíli, může těžko lzniknout. Evoluční postoi k historii podle mého pozoruhodně shrnul

Monopol modernismu - nebo stylová tozmanitost?

,, MoDBRNISTICKÉ,!,YUČovÁNi A MENTÁLNí vYTĚsŇovÁNí ir.roornníHo

Po druhé světové válce byla nová pedagogika ,,stylové jednotf', založená
na osnovách Bauhausu, úspěšně zavedena2o (přes určitá zpoždění'1) téměř
ve všech průmyslových zemích. Modernistický monopol ve vzděláýání de-

britsko-rakouský ekonom a politický 6lozof Friedrich von Ha1,,ek ve věnovíní své kni-
hy z roku 1960 s názvem Constintion of LibetE [IGostituce wobody]; věnování znáo:
.Nez ómé cbilizaci, katá azniká a Americei (Hayek 1960: v) Smv. také Posuel 1998.
Pluralisticlcý postoj k 6lozo6i dějin diskutuje Popper 1969, nové ryd:íníPoppet 1994.

20 ZaýJadate| Bauhausu 'Walter Gropius už v polovině 30. Iet v citované klize Ihe Neu
,Athiteml,re and the Bauhazs [Nor,d architeLtura a Bauhaus] propagolel wou školu jako
model budouciho lzdělávání v oblasti designu (Gropius 1935) a atgumentol,al tírn, že
Baulraus je prirJ<opníkem nutného historického vývoje. Gropiův spojenec, §rycarsky his-
torik a teoretik architektury a designu Sig&ied Giedion se potom lr:rátce po uLončení 2.
wětové války pokusil, sice neúspěšně, prosadit celosvětovou refotmu lzdělávání v oblasti
architektuy a desiglu, založenou na pedagogice Bauhausu, a to prostřednicwím Organi-
zace OSN pro výchovu, vědu a kulturu (LE{ESCO) založené v Pďiži v roce 1945 (srov.

Giedion 1949) . Následující modernistickou monopolizaci designérského a architektonic-
kého vzdááváni do značné miry umožnil jak radikálné narušený rzar 4,za po skončení
druhé světové váll9, tak také už mezi válkami stále znovu opakolané týťzeli, že ío.vá
modernisúcká estetika předsta,vrrje historicky nutný a proto korektni vlrrv"arný idiom, na
který Moderní člověk celou dobu čeka,l. To, že výklad modernismu jako historicky nut-
ného q?tv"arného idiomu je stále živý, možná qlsvědu.je malý badatelslcý zájem nejenom
o konIcétní kroky, které vedly k etablování tohoto monopolu, ale vůbec nepřítomnost
badatelského údivu rrad tím, že tento monopol existuje už pies padesát let.

21 Vfiirrikami z tohoto trendu byly, jakznámo, tehdejší §ovětskýwaz azemě tzv. socielistického
bloku, které byly po skončení druhé světové váll5y nuceny přijmout sovětskou interpretací
modernistické estetiky jako výrazll 

"z,aht:ú,lající" 
kapitalistické společnosti, Historií úd1jně

odsouzené k zániku. V těchto zemích vládla do pozdních padaátých let minulého století
sovětská doLt na tzv. socialistického realismu, ktery v architektuře předepisoval klasicizu-
jící historismus (Áman , 1992), zatímco modernismus byl pod jrnJnem iunkcionalismus
krim.inalizovín. S politiclcým uvolněním zaátLem 60. let se v tehdejší rzv. Východní Evropě
i v SSSRpostupně stalo modernistické rru dělávání designérů i architektů akceptovanou nor-
mou. Některé stránky tohoto vlwoje v rámci praxe průmyslového designu v SSSR rozebírá
Azrikan 1999. K období socialistického realismu v českém kontexfil, sroÝ Halík 1996;
Petišková 2002; Platovská 2005. Srov. tež Michl 1999 a text 12 v této knize,
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signérů měl být hlavním klíčem k eliminaci moderní stylové rozmanitosti
a tím k vywořeni esteticky iednotné €pochy, výwarně zformované uměleckou
avantgardou.22 V rámci této snahy se dají mimo jiné rozlišit dva momenry

Šlo o to, naučit studenty, na začátku studia většinou otevřené vůči plu-
ralitě stylových poloh okolo sebe, že je dovoleno respektovat pouze jednu

vkrsovou kulturu. Studenti byli, někdy otevřeně, ale většinou skrze drobné
náznaky, vedeni k tomu, aby vnímali současné nemodernistické typy estetiky
mimo zdi škol jako směšné, zpozdilé, nesmyslné či přímo morálně odpuzují_

cí. Podporování a posilování víry, že existuje pouze jeden pravdiq? a morálně
přijatelný wýtvaný výraz modení doby, tak efektivně zabraňovalo připad_

nému znovu' puknrrt1 zájmlu o rozmanitost. Normativní vkusová kultura,
charakterizovaná stylovou dwizou ,,méně je více" byla identická s kulturou
je.iich učitelů, kteří sami sebe považovali za představitele jediné estetické prav-

dy své doby,23 Existovala nepsaná dohoda, že odmítnutím pluralismu se také

22 V meziválečném obdobi byl modernismus v architektuře a designu nejenom současní-
kem, ale také zřejmou para-lelou k totalimím politiclolm programům, které roáodně
odmídy myšlenku politické a z velké čáti i umělecké rozmanitosti. Všechna tři blavní
totalimí hnutí 20. stoled, al už šlo o komunismus, fašismus nebo nacismus, máy jedno
společné: byly vedeny vizí jedaotné, tj. nepluralimí společnosti, v Laždém jednodivém
připadě inspirované představou jednoty ně)aké minulé epochy nebo minu.lé společnosti.
Tím, že modernistid</ program v architektuře a designu odmíuJ stejně razanmě fakt i
možnost stylové rozrnanitosd, lze jej Óápat jako estetickou analogii k těmto politick/ó
srirěrům. Titul známé knihy českého funkcionalisty Karla Honzíka z robl7946, Tuotba
žfuomíbo sbh*, je tícha číst jako'ívorba jednoného ž*oaího slohv

23'ízv. Vorhars, vy,inutý na Bauhausrr a od 50. let minulého století prattikovaný v pod-
statě všemi západoevropskymi a později i ,,východoevropskými" školami atchitelcury a
designu, byl hlavním zdrojem kultury jednomého vkusu, který charakterizuje současné

lJrtvamé školswí. catherine cookeová ve svém razantně formulovaném lrritickém člán_
ku o současném v-zdělávání architektu z rokrr 2002 napsala v té souvislosti .Dnes je model
Vorkatu zdeút! z Baahaag. ani ne ub burzem, jako postojem, h*rj urcaje foraa ašeho,

co nábdlje. Vlcházl se z toho, že nejlepším zp,ůsoben, jah dobře uzděhné doEělé mladt l;dl
uuét do tohoto noaébo suěta ,arcbitebrury'je, nal,útit je fuměb d, dhJtaí. V procesa btej je
pseudoreligióní ue sué sebejistotě, matí sadtnti ,ašecbno zapomenout' a znouu nabjt citliuosti
skrze nouoa mateřsÉou šholfu ,bLsic stadieť, j4íž kořeny jdou do llnutí Arts and Ctafis ajebo
europshjch ehliualeatů. Tbto l mnohém ls?obojaje ačitele, ?rotože týsledkem fu prodrhce

Monopol modernismu * nebo stylová rozmarritost?

student sám stane §oučásti elity (tj, avantgardy), která pracuje na dějinném

úkolu - na tvorbě jednotného výrazu Nové epochy.

Podobnou roli hrálo, zdá se, také pěstování tzv. kritického posíoje vůá
tržnímu hospodářství, Je sice pravda, že ne všechny výsledky mechanismu

nabidky a poptávky ryhovují všem a že mnohé ,je zcela na místě odmitat. ]e
ale také zřejmé, že kultivace téměř výhradně negativního postoje k trhu byla

motiyována úsilim usnadnit cestu estetickému monopolu modernistů a dnes

je motivována snahou tento estetický monopol dále upevnit. Tržní mecha,

nismus, tento hlavní generátor výtvarné rozmanitosti, fungu.ie, jak známo,

podobně jako neustálé referendum, které na zá:kladě reakcí zákazníkú, na na,

bídky vynďézawých firem zjišťuje, které nové výrobky a jaká výtvarná řeše-

ní shledávaji kupující užitečnými.'a Modernisté viděli v tomto mechanismu

právem sváo nepřítele a chtěli se ho zbavit, protože neustále podrýval jejich

progfam iednolitého mod€rnistického stylu: trh zásobuje svět ste.jně ochotně

modernistickými jako nemodernistic§mi typy vlttvainých řešení. V mmto

světle proto nepřekvapuje, že napíostou většinu meziválečných i poválečných

modernistů piitahovala ideologie socialismu, která slibovala rozsáhlou re,

gulaci tržního systému, nebo ieho úplné zrušení prostřednictvím zestátnění

veškeré výroby a její monopolizace v rukou státu. V tom viděli modernisté

největší naděje na uskutečnění své vize jednotného, monolitního výrazu mo-

derní doby.''
Cílem jak v/tlarné pedagogiky odmítající stylovou rozmanitost jako zavr-

ženíhodnou úchylku, tak i rituální kriti§ tržního hospodářství bylo dosáh-

nout onoho předmoderního, hegelovským dějepisem umění zaštítěného ide-

álu: jednotného, údajně historiclry nutného výrazu Nové doby. Tím, že sou,

časné školy architektury a designu doposud lpí na vyučování pouze .iednoho,

,uěcí', aeuedz to ušah téměi ztůbu h chápání atcbitektu?y, dť ažjdko r?olečenskeho produhta,

či hohÉthrního proceJr.." (Cooke 20021 272)

24 Srcv Gilder, 198l,kap.4.
?5 V českérn kontextu je tat<o*í totalitní naděje lyjádřerra asi nepregnarrtněji, a take nejdepre-

sivněji, v brožurce s náarc m Necesimz*: fuí1llelka mzamná Eotřeb1 z rokl 1946 z penKaÁa
Honzl<a
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výlučně modernistického typu estetiky, vedou tak studenry vlastně k tomu,
aby v dnešním moderním světě stále rostouci rozmanitosti způsobů života
usilovali, tak jako jejich modernističtí prapředkové, o simulaci neexistující es-

tetické jednory dnešní doby, jednoty, po které mimo modernistů samotných
nikdo netouží a podle všeho ani nikdy netoužil.

4. DNrští smrus ,c. ptorrÉI\.íy IvíoNopor,u MoDERNIsTIcrÉ esrp,rrKy

Před pár generacemi přišli modernisté s novým a čerswým stylovým i.}ra-
zem, s jakousi elementaristickou estetikou, která mezi zavedenýrni vizuálními
znaky postavení či bohatství mírou své věcnosti do té doby neexistovala. Ten-
to stylowý výraz, ze začátkll kombinující výwarnou §třídmost klasicistního
idiomu, průmyslovýá staveb i japonské estetiky, se nakonec konsolidoval
ve 20. letech minulého stoleti na základě rozvinutí a aplikace výtvarných
experimentů postkubistických abstraktních maliřů a sochařů26 (tedy nikoliv
jako vedlejší produkt funkčních iešení, jak tvrdili evropšti modernisté a jak
se má stále často za to). Nový abstraktní výtvarný styl byl dlouho vítaným
přínosem k modernímu stylovému pluralismu v době, kdy výtvarně kvalit_
ni nemodernistické alternathy stále byly součástí trhu. Dnes, po půl století
dlouhém úsilí přívrženců modernismu nepustit stylov,.,i pluralismus ke slovu,
se modernisticlsy' v,y'tvarný idiom stal podobným utlačovatelem čerswých al_

ternativních přístupů, ,jako se pro mnohé svého času nakonec stala předchozí
e§tetika hi§tofi§mu.27

26 O původu modernistické estetiky v postkubistickém abstrakmím malířswí a sochař,ství,
srov Hitchcock 1948 (modernisticIcý pohled) a text 2 této knihy (nemodernistický po-
h]ed).

27 Amerid</ erchitekt Dankmar Adler ryslovil v roce 1896 v odmítavě kritické diskusi o
Sullivanově hesle forma následuje funkci tuto charakteristiku dogmatického tpu tehdejší
historizujícl architektury .[Přijneme-li suaiuanouo besk] budtme pak mít architeÉtutu o
xěco údtčtějlí a maobem praÉtičtějši, ale stejně ui banální a ?osfuilající rta zajtmauosň,

. kterou jí dodauá tuořitt! imP h, jdho je archhebtura zákže á fia PiftciPa forma nisled*je

Monopol modernismu - nebo srylová rozmalitost?

Modernistické školy designu a architektury tím, že odrnítqí učit a tak
vylepšova! zjemňovai a kultivovat jinou než vlastní modernistickou estetiku,

nepřímo podporují pouze jeden směr výwarné inovace; stále větší odklon
od heteronomního, ,,služebnéhď' uměni §měIem k umění autonomnímu,

,,neslužebnémď', což je tendence, která vyhovuje nejvíc designérům a archi-
tektům samotným. To by sám o sobě nebyl problém, protože v moderní
sociálně mobilní společnosti s velkou rozmanitostí živomíó stylů existuje

permanentní PoptáYka po výtvarně nových znacích sociální sounál€žitosti

a sociálního odlišení, ať už jsou heteronomního či autonomního původu,

Problém je nicméně v tom, že v důsledku modernistického monopolu jsou

výtvalně kvalitní inoyace omezovány téměi lýhradně na modernistický typ
estetiky, zatímco inovace, obohacujíci nemodernistické v,y'tvarné aÍternatir,7,

přitažlivé pro velkou část publika, jsou z takového procesu T,loučeny. Nad-
vláda jednoho r.7tvarného stylu ve vzdělávání designérů a zejména architelrtů
proskribuje jako nepoužitelné celé piebohaté dědicwí předmodernistických
výtvarných řešení, čímž drasticky zužuje škílu výtvarných možností, ktelé
je dovoleno budoucim architektům i designérům ryužívat. Důsledkem je

tendence k inbridingu uvnitř modernistické estetiky, povětšinou nekvalitni
úroveň současných nemodernistických v,/tvarrr/ch alternativ a celkově ochu-
zené estetické prostředí.28

Samotný minimalistický výraz, přes svou nespornou e§t€tickou rafinova-

no§t, je ri očích mnoha lidi schopen vyjadřovatjejich dnešní životní sryl pouze
jediným způsobem: kultivovanou estetickou hrou na jednoduchost chudoby.
Taková inverze ale představuje problém, neboť má schopnost těšit především
lidi s dostatkem tzv. kulturního kapitálu.'' Navíc je nejasné, nakolik ie tato

hirtorira preeedrnt a hterá označaje za batbatkou haž;dou stru,hatu plo karou alchitebt
ncposfotl aLademkfo a histoicfo sprdunou mashu a kostjm, a kteú pouažuje zd k*cířýuí Po-
ktts naužt nc tah, jak Římani staaěli u mce 1, ab wh, jab by asi Římaaé suuěh tl roce ]896",
Adler 1 97 2 |l9 52] : 243J44.

28 Stran pohrdavého kritického termínu ,,podnikatelské batoko", srov. text 7 v této knize,
pozt 24.

29 Tenro pojem pochází z Bourdieu l984,

265
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inverzní hra ze strany architektů a designérů úmyslná, čili zda ji vůbec chá-
pou jako hru, jeiímž cílem je zábavno§t a potěšení na straně uživatele. Jestli
totiž architekti a designéři berou svůj minimalistický idiom jako výraz ,,prav-
df', je téměř zaručeno, že v|sledky budou postrádat humor.3o

Výše uvedená diagnóza ale není ani úplně nová, ani úplně neznámá.3l Proč
tedy většina škol designu a architektury i nadále lpí na devadesát roků starém
výtvarném apartheidu? Příčinu je asi třeba hledat ve stále atraktivní povaze
modernistické teorie: ta, ač pro okolní svět hlásala jakousi deterministickou
filozofii designu, světu modernisticlrých přívrženců nabízela naopak výtvar_
nou autonomii, Modernistický designér tím, že na sebe vzal povinnost zú-
častnit se kolektivního vytvíření údajně historic§ nutné estetiky Moderní
doby, přestal vidět svou úlohu jako službu lidem mimo svůj vlastni umělecký
svět. Sám sebe ted začal vnímat jako příslušníka elity, pracujícího pro nejžá_

danějšího a nejváženějšího klienta, jakého si lze představit - pro samotné Dě-
jiny. Dějiny ale, jak známo, nemají ústa; o sv,fch úmyslech hovoři pouze ústy
svých proroků. Á protože vůdčí modernističtí architekti a designéři do role
proroků povýšili sami sebe, udělili si tak jménem Dějin volnou ruku: cíl Dě_
jin se nyní shodoval s cili modernistických designérů a architektů samotnfch,
Dosazení Dějin do role hlavního klienta podstatně změnilo tradiční smysl
designu i architektury. To, co se do té doby navrhovalo pro konkrétní trhy,
pro jednotlM instituce a pro žM klienty z masa a kostí, se teď dělalo za úče,
lem uspokojení údajné objed,návky ze strany Dějin - což, vzhledem k tomu,
že Dějiny jsou klient zcela fiktivni, ve skutečnosti znamenalo uspokojení es_

30 Zd.í se, že humor v designu i architektuře pramení z pochopení a akceptování faktu, že
designér, srejně jako architekt pracují !ždy s vižuálními konvencemi a nikoliv s esteticbfmi
pravdami. Modernistům, kteii se považovali za bojovníky o autentickou e§tetickou pmv-
du Moderní doby, ale bylo a je takové chápání cizí."ío mnžtbýt jeden z důvodů, proč se
veřejnosti (tj. osobám mimo profesní svět nás lidí ,,od rrmění") někdy zdají modernisdcké
předměty zčásti nudaé a modernistická architektura vétšinou chtěoá a často arogantní.
To, že modernistická abstraktní, nefrguntivní estetika odkazuje téměř r,ýhradně sama na
sebe, jí dodává lehce autistické ryry, které minimalistickým objektům či budovám sowa
přidálají na zábavnosti . Srol,. též pozn. 32 niže.

3l Delší seznam odkazů na předchozí kriticke diskuse o modernismu je ! pozn.33,
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tetických požadavků, preferencí a kritérií architektů a designerů samotrr/ch.32

Za údajnou povinnoští sloužit Dějinám se jinými slovy zkrlwala vize syobo_

dy autonomního, nikomu nesloužíciho umělce. Právé v této svobodě, v této

sli:ryté nabídce volné ruky, je podle všeho třeba hledat obrovskou přitažlivost
modernistické filozofie designu mezi architekty a designéry.

5, Pxoč Jn oůrržrrÉ vzoÁr ss l\.íobTopor'u JEDNoHo sTyr,u

Důvodem, proč je důležité, aby se školy explicitně vzdaly modernistické
myšlenky jediného výlučně platného stylového výrazu a o tuto myšlenku se
opírajících představ o architektuře a designu jako autonomní činnosti, je to,

že pokud to neudááme, nadále očkujeme studentům sebestřednou filozofii,
zakfývanou zástupnými aígumenq, o nutnosti autentického výrazu Modernl
doby. Obávám se, že studentům ubližujeme, když je učime zlehčovat součas-

né nemodernistické stylové alternathy. Měli bychom spíš zdtnazhovat, že je

třeba si vážit a oceňovat i ostatni estetické polohy, a hlavně dát studentům
možnost tyto nemodeínistické stylové roviny vr7tvarně zvládnout. Domní-
vám se také, že je možno vést studenry k tomu, aby namísto oné iluzoíní
představy, že uspokojují požadavky Doby či Dějin, čerpali uspokojení z po-
těšení uživatelů a konzumentů mimo profesní svět umění tím, že propracuji,
obohati a zkultivují také takové typy estetických idiomů, ke kterým mají
ostatni lidé blizký lztah. Jsem piesvědčen, že v tomto směru existuji nespo-
četné možnosti, bohužel ale většinou nepoznané, protože se jim téměř nikdo
vážně nevěnuje.33

32 lGmické zobrazení absurdních situací, které wniknou, kdl se heterononní odborník
začne považovat za autonomoiho umělce, reprezentuje text W'oodyho Állena 

"Kdyby 
im-

presionisté byli dentisty" [,,If the Impressionists Had Been Dentists"], sestávající z deseti
6ktivních dopisů od Eustrovaného, jaLo autonomní umělec myslícího zrrbaře jménem
Vincent, adresovanýó bratrovi Theovi (Allel 1976; česlg Állen 1990). První z těchto
6ltivních dopisů je otištěn jáko motto k textu 3 v této knize.

33 To se na rozdíl od oblasti designu nedá říci o současné architektuře. Tim lze najít velmi
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V této souvislosti je také třeba dodat, že školy architektury a designu by
měly učit studenty kapitalismus nejenom kritizovat, ale také oceňovat a obdi-
vovat, Proč? Protože bez volného trhu a bez obáodu by designérská profese
nikdy nevznikla a vizuální design by byl z hlediska v/robce považován spíš
za zbytečné mrhání prostředky, jak o§tatně bylo téměř pravidlem v socialis-
tických alternativách ke kapitalistické společnosti před rokem 1990.34 Měli
bychom se přenést přes předvídatelnou, ritualizovanou kritiku konzumní

aktivní menšinu srozumitelně píšicích architektů a teoretiků aróitektury kteří se
v praxi bez ironizování věnují nemodernisdd<ým stylům. Mimo jasné formulovaných
kritik ideologie modernismu (viz napi Adam l988, 1991, 2003; Salingatos 2002, 2004;
Mehafy 2003; Kellow 2005) Áe lze najít i zřetelně artikulolené tmretické alternatily
k modernistické teorii designu a modernistické pedegogice (srov. Álexander 1977,7979,
20O2^,2O02b,2004; IGiet 1998, 2008; Salama 2007; Salingaros 2005, 2006). Během
poslednich zhruba 30 let bylo posaveno značné množswí budov s nemodernistichými vi_
zuálními ryrary; o těch si lze udělat představu na Googlu hledáním obrazoré dokumenta-
ce ke jménům současných nenrodernistick/ch architeLtů jako Robert Adam, Léon lGier,
Rob lGier, Liam O'Connor, Demetri Porphyrios, Robert A. M. Stetn anebo Quinlan &
Francis Terry Další jména i tercty lze najit na web §{é sttánce Intemdtional MtuorÉfor 77a-

dirtonal Buiaing and Athitectute www.inúalr or8. Asi jediná škola architeLtury na wětě,
ktení chápe stylory pluralismus jako zá}lad *}ch pedagogiclcých osnov, je dnešní Yale
School ofArchitecture v New Haven v USA pracu,!ící pod vedením Roberta A M. Sterna
(www.a"róitecture.fe.edu); srov tež Ned Cramer 

"I 
watrt to go to Yale" [Chci studovat

na Yale] (Cramer, 2007). V Norsku stylol} plutalismus přewědčivě (ale malně) obhajoval
historik a teoretik architektury Ťomas Thiis-Evensen (1997). Obsíblé české pojedná,
ní, dokumentující nemodernistické typy architekrury minulého i tohoto století ve §větě
i v českém prostředí vydal v roce 2012 historik architeLtury Martin Horáček; srov, Ho_
ráčrk2O12.

34 V té souvislosti srov. Ázrikan 1999, kde se popisuje smutný osud sovětsk&o ,,designér-
ského think tanku", VNIITE, aktivního mezi 60. a 90. lety minulého století. V článku lze
najít následující sérii autorových re"zignovaných komenái ,ýámí ?odnil1.,, nijah ne-
dlchtily po pnjehtech typracouanjch na WIITE: Neful th - xeb1l znjem o zlepšenl koality,
neblla konkuretce a hldn! d,ůuod řešit xoué ptobléml pomocí notjcb nápaáů. (.,,) Souě*tj
pnimlsl neměl potřebu zauat do ťjfob! de§igrr. Nefo$ É tona žálné ebonomiché, sociální,
ani jaheÉoliu jiné důuody, Ejžht ně$ pouze uládní drbfut " §3, 68) furtor shrnuje frustraci
z procesu nabízení designérských služeb státním firmám, které je k ničemu nepotřebovaly,
touto metďorou: b}.lo to jako když "osaměl! &lšeně cllorJ herec hruje diuadlo pied bobu
stěnou". Q3)YiztěGoldman l960a, 1960b a text 12 v této knize.

Monopol modernismu - nebo srylová rozmanitost?

§pol€čnosti a steině tak i přes krátkozraké chápání tvořivosti, které vidí pouze
její individuáln!, soukromou, autonomní tvář.3' Tím by se otevřela možnost
chápat, objevovat a vážit si obrovské a stále nedoceňované kreativity volného
trhu a pochopit, že instituce trhu wořivost designérů i architekd umožňu-
je a násobí. Je proto, mírně řečeno, paradoxní, že ,,továrním nastavením"
ve světě architektů a designérůje negativní postoj ke kapitalismu, jemuž pro-
fese designérů vděčí za celou §you exist€nci abez nějž by nové matefiálové,
konstrukční a technické možnosd dnešních aíchitektů byly pravděpodobně
omezeny na dř€vo, kámen, cihly a maltu.36

Mám za to, že vzdát se modernistické vize ,je třeba také v souvislosti s ve-

ledůležitou otázkou dopadu designu na životní prostředí. Jde o zásadní pro-
blém; modernistó, podobně jako různí utopisté před nimi podle všeho věřili,
že je možné vybudovat společno§t neprodukující odpad.37 Tyto myšlenky je

možno D/§topovat v už zmíněné viře, že existuje esteti§ v/raz předurčený

35 Srov texty 8 a 1 v této knize.
36 Zde je vfuér ze starších i nově.jších knih, které rozebirají a Ánrazňljl tůzné rvořivé

stíánky kapitalistické tržní ekonomiky a také důvody nepňtels§ch postojů ke kapitali-
smu ze strany intelektuálů: srov. Brown 1974; Cowen 1998; Cowcn 2002; De Jouvenel
1954, 1998 [1951]; lriedman 1993 (česlry); Gilder 1981; Gates 2008; Hazbtt 1999
(česlcy); Glaeser 2008; Hayek 1954, 1967; Mises 2005 (česky), 2006 (česky); Norberg
2001; Posuel 1998, 1999; Rand 1967; Read 1958; Reisman 1990; Roberts 2008; Ro-
senberg 1986; Seldon 2004; Simon 2006 (čes§); Sowell 2004, 2008; Stigler 1967. -
Výběr textů o wořivosti kapitalistické ekonomiky lze zredukolat na jeden krád<y článek
a dvě knihy: Read 1958 (popis tthem koordinované spolupráce nalzájem neznámých
qhobců, ilustrovaný na příkladu obyčejné tužly jako prurnyslového v/robku); Rand
1967 (mi]iunmí obhajoba kapitalismu jako moráloího, politického a ekonomicLého
systému) a Posuel 1998 (širokospektrální diskuse kapitalistického s}§tému a jeho kiitik
z posledních deseti.letí). Srov. t& cyLlus 10 audio-/video-přednášek, prezentujících nemar-
xistid<ý piistup k témaat Obchod a kulnra |Commerce and Culture] od Patrla Cantora,
zahrnující také přednášku o ,,Ekonomice modernismu" (mises.org/media/categories/91/
Commerce-and-Culture). Zde některé americLé a &sLé webové strárr}y, iejióž tématem
je mj. wořivá pomha kapitalistického tržního hospodářswí: cďóayek.com; emnlib.org;
libinst.cz; mises.cz; mises.org; independent.org; reason.com; thefreemanonline.org.

37 Překl,apující debatu o pozitivní funkci odpadu obsáuje Hardin 1959, kapitola 13, ,,In
Praise of \ýaste" |Chvála odpadu,], 259J97, a zrjméle 28OJ82,
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nové době a že k jednotlivým funkcím, materiálům a výrobním procesům

náIežl jejích vlastni, jaksi píirozené, inherentní formy. Nalézt tato údajně

předurčená, a proto zaručeně správná řešení, by znamenalo vyhnout se olhy-

lům. A jestliže jsme schopni ryhnout se omylům, zabráníme tim zárovei
i produkci odpadu, tedy všem mylným řešením, včetně marnotratné iraci-

onaliry módy..., tak nějak by to aspoň viděl přesvědčený modetnista.38 My
bychom však měli vycházet z opačné, realistické teze, že totiž tvorba bez od-

paduje holá nemožnost, že představa společnosti, kdeje odpad eliminován, je

pouze utopická halucinace, že je všakzároveň nutné a možné omezit škodlivé

účinky odpadu tim, že si designér bude z množin možných řešení vědomě

vybírat s ohledem na jejich nezamýšlené důďedky. S tím, jak se bohatství spo-

lečnosti stále pomalu zvětšuje, a to jak ve sféře západní kultury tak mirno ni,

se dá očekávat, že se bude vyrábět stále více wýrobků, což tak či onak přinese

větší zátěž pro životní prostředí. Proto by měl být prioritou nový, realistický
neutopic§ pohled na problém odpadu, v úzkém i širokém smyslu slova.

Nepokoušim se zde ale kopat do dveii, které jsou už dávno otevřenél Je
pravda, že vize modernismu dnes už nikdo v/slovně nepropaguje. Před třemi

desetiletími se objevil tzv postmodernismus, který se dokonce snažil moder-

nismus nahradit.39 A už před, během i po vlně postmodernismu řada desig-

nérů, architektů, komentátoíú a kíitiků opakovaně poukazovala na problémy

spojené s modernismem a diskutovala otázky nemodeťnisti§ch alternativ.ao

38 Srov pozn. 13 vý,še.

39lAkpiápon^posť ýevýrazu posmlodernismus napovídala, lrlavním problémem postmoder-

ni§mu 70. a 80. let minulého stoleti v té formě, v jaké tento směr propagolal Charles Jenclrs

Qenclc 1977), byl zdá se fakt, že postmodemismu byl chápán velmi podobně jako předtím

modernismus: jako nové, všeobjíma.jící srylole období (přestože Jencks púvě toto popíral).

K předponěpasa tehdy (v roce 1985) ameticlrý architekt a kritik Brent Bolin ironicky a před-

rlidrlě pornÁenÁ: -7_a ?ork&rí d!ě d€setibtí se tobl bodnž namlutilo o smt,ti modanisma; zdá
se nicmeně ž,e se ma zttín daří utíhat hnbntkni z kpaq," (srw. Bro|h 1985l. Á).

40 Srov. napiíklad Muthesius t964 L192V;Barnes 1938; Ames 1949; Mumford 1964; Pye
1964; Nárberg-Sóulz |977 í1966]; Jelcýs 1969; Lloyd Jones |969;-Iulns 1972; NI,
sopp 1974rBíoíin1976; Posener 1976; Blake !)//;YatÁn1977;Bonta 1979; Scruton
197;.Aspluad 1980; Hubbard 1980; Jencla 1980;'§í'olfe l98l; Herdeg lg83; L|§yd

Monopol modernismu - nebo stylová rozmanitost? z7|

V důsledku toho všeho pfoniklo víc€ realismu i do praxe škol designu. Zde

mám na mysli napřiklad kurzy o sémantice v/robků, o emočním designu

nebo o spojitosti mezi designem a marketingem. To vše zdánlive naznačujo

že dřívější monopol modernismu ie na ústupu. Nicméně: praxe sémantir-

ky orientovaného designu je většinou stále omezene na modernistickou abý

traktní estetiku, jako by vizuální kultura začala teprve Bauhausem a předtittt

byla jenom poušť;al myšlenka emočního designu se často diskutuje, jako bí

neexistoval|žádné předmoderní či nemodernistické srylové wýrazy,a2 a píeÁ,

nášky o marketingu běží paralelně s jinými, nabízejícími standardni ,,kritic-

ké" fráze o konzumní společnosti, Školy - zejména školy architektury - jsoLt

většinou doposud věrné svému modernistickému ideálu: jediný typ estetikí

bez ohledu na kontext. A člověk má doposud pocit, že na klienty a uživatele,

kteří dávají přednost nemode rnistickým, tradičně orientovartým vízúlnírrt
řešením, je pořád pohlíženo jako na homosexuály před padesáti lety: bud jsotl

"..b 
pálíl"rri, 

"r, 
ebo povai.ovánizaúchylku, kterou vyře ší pievýchwa,. ZÓi

se, že tradični modernistická představa o pouze ,iednom správném stylován

výrazu řídí přese všechno výchovu budoucích architektů a designérů i dnes,

6. Srrnllurí

Tvrdím, že vysvětlení toho, proč jsou téměř všechny nové objekty í sávbY

s výraznými výtvarnými kvalitami navrženy v rámci modernistické esteri-

t y 
" 

p.oi 1. p.o príkiadyjiných, nemodernistických stylů charakteristická

většinou podstatně nižší estetická kvalita, je v podstatě jednoduché. Spo-

čívá v tom, že výtvarné studium na školáih designu a architektury je uŽ

několik generací zúženo na vyučování rnodernistického viz,:áIního výralú

Jones 1983; Zeisel 1984; Brolin 1985; Rybczpski 1986; Norman 1988; Lawson 1990;

Ackerman 1994; Petroski 1992; Blake 1993; Klier 200l (1997); \V'atkin 2001; Law§oíI

2004; Norman 2004; Salingaros 2004; silber 2007; Millais 2009,
41 Srov Mic}rl 1992.
42 Srov. Yagow 20O6.
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a jiné typy estetiky odmítá nabízet. Většina současných škol architektury
a designu doposud funguje na základě režimu ne nepodobnému aparthe!
du, který z osnov škol vytlačil jiné než modernistické výruzy, protože je
v duchu modernisúckýchvizí považoval a dodnes považuje za méněcenné.
Tím, že školy, pokud jde o trojrozměrný design, už po několik generací
odmítají zařadit do osnoy také nemodernistické alternativy (jako už zmí-
něné verze různých stylových historismů, antropomorfní, zoomorfní a.iiné
druhy figurálního designu, stejně jako rizná dekorativni a ofnamentální
schémata), záměrně omezuli možnost v,y'tvarné inovace pouze na oblast
modernistické estetiky a tím drasticky snižují výtvarné kvality alternativ
k modernismu.

Nelze ale asi wrdit, že školy architektury a designu jsou v tomto ohledu
jedinými viníky. Protože naprostá většina škol s modernistickým l"y'tvarným
monopolem jsou veřejné školy, patřící pod státní správu,, konečnou zodpo-
vědnost za pokračujíci existenci tohoto monopolu nesou vládní ministerswa,
pod něž tyto školy spadají. Tím, že ministerstva školswí takový monopolní
režim schvalují, předepisuje v praxi stát jeden wýtvarný styl na úkor jiných
výrazů, s tím r7sledkem, že jiné stylové alternativy, často preferované lidmi
žijícími mimo náš profesní svět umění, prakdkují většinou výtvarní amatéři.
Zda je modernistický v,y'warný monopol ze súany státu vý§ledkem vědomé
politiky, nebo zda stát jako monopolní instituce má prostě sklon plodit další
monopolní instituce, neníjasné. Ať už je to ale jakkoliv, je na místě se zeptat:
mají veřejné školy designu a architektury právo dekretovat jeden typ e§teti-
ky na úkor jiných stylowých výrazi a rovin přesto, že je po nich celou dobu
zřejmá poptávka?

Zda někdy dojde k rozšíření učebních osnov o jiné typy est€tiky, závisi
podle všeho na tom, zda a jak zřetelně dokáží ti, kdo o školách rozhodu_
jí, vidět, že ve zděděném chápání modernistické filozofie i funkcionalistické
praxe, na němž současný pedagogický monopol jedné estetiky sto,ií, se men_
tální mapa neshodu,je se skutečným terénem. Mapa přívrženců modernistic-
kého monopolu doposud rychází víc z toho, co modernisté chtěli udělat, než
z toho, co ve skutečnosti dělali.

Monopol moderriismu - nebo stylová rozmaaitost?

V první řadě ,je třeba vidět, že modernismus, na rozdíl od doposud běžné
interpretace, ve skutečnosti nebyl přitakáním moderní době a také že cílem
funkcionalistického hnutí nebyla fungující architektura. Naopak, modernis-
mus důrazně odmítl samu podstatu moderní doby: je.ií pluralitu životnich
srylů a rostouci výtvarnou rozmanitost. A funkcionalisté, tj. praktikující mo-
dernisté, se o funkce za.iimali především jako o generátory nových forem -
tedy z formálních, nikoliv funkčních důvodů _ a v případě koníliktu mezi
účelností věcí či budov a jejich vz}rledem byli vždy připraveni obětovat funkč-
ní řešení na oltáři estetik/. To je §otva překvapující; modernismus měl před
očima vizi určitých ťorem a funkcionalismus byla metoda, jak tuto íormalis-
tickou vizi uskutečnit.a3 Nostalgická vize stylově jednolitého moderního svě-
ta, rymodelovaná na často rybájené jednotě předcháze,jících uměleckohisto-
ric§ch epoch, byla y čase tostoucí estetické Iozmanito§ti díL|ežitá a zajímavá
pouze pío modefnisty §amotné a pro jejich intelektuální souputniky. Myšleni
i postoje modernistů a jejich přívrženců byly ve své podstatě předpluralistické
a předtolerantní, tedy předmoderní.

Teze modernistů, že Nová doba touží po vlastním e§tetickém výrazu,
se ulrázala být neobyčejně efektivnim rétorickým pro§tředkem, jak prosa,
dit novou, nehistorizu,jící, nefigurativní, abstraktní geometrickou estetiku
a zároveň, jak argumentačně zabezpečit vlastní výtvarný monopol. Protože
ale celá teze nebyla podepřena ničím jiným r'ež metaíyzickými tvrzeni-
mi o historické nutno§ti, není překvapl:jící, že stejnými metaíyzic§mi ar-
gumenty podepřená funkcionalistická metoda designu se v praxi ukázala
jako zcela nepoužitelná. Nové, abstraktní formy modernistických objektů
a budov nenásledovaly 

"funkce", ry/brž tvary vyvinuté v evropském post-
kubistickém maliřsťví a sochařství 20 . !et. Tirzení o zásadním rozdilu mezi
historizujícím a modernistickým procesem navrhování, shrnuté v hesle for-
ma následuje funkci, zůstalo prázdným tvrzením. Modernistická teorie,
podle niž měla ona nová estetika vzniknout tak, že designér začne od dneš-
ních problémů místo od včerejších forem, se zadrhla na skutečnosti, že tzv.

43 Srov texi 2 v této knizt.
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,,dnešní" problémy jsou srostlé s včerejšími řešeními a tím i s včerejšími for-
mami. Ukázalo se, že neexistuje jiný způsob jak praktikovat design, než že

designér začne od ,yčerejšího", tj. od už existujícího řešení, ,ýčerejškovost",
tedy zastaralost předchozího řešení, .je koneckonců důvodem, proč nové ře-

šení vůbec vzniká a ptoč je žádáno i vítáno. Jinými slovy, nový design není
ve skutečnosti nikdy naprosto nový protože od nuly se v praxi začít nedá:

předchozí řešení vždy, nutně a nevyhnutelně přebírají celou řadu minulých
řešeni, ať už koncepčních, technických, konstrukčních, materiálových nebo

výtvarn/ch. Protože tedy nový design není a nikdy nemůže být minulosti-
pros|ý, p|yrc z:oho, že každý design, modernistický stejně jako předmoder-

nistický je vždycky, nutně a neryhnutelně historizujícím designem. Řečeno
jinak, modernisté p racovali nazákladě téhož principu jako historizující de-

signéři před nimi. Rozdíl mezi designem historistů a designem modernistů
nespočívá v rozdílných principech tvorby, nýbrž v rozdílných výtvarn,ich
východiscích.aa

proto bychom měli studenq, učit vnímat modernistickou estetiku v realis-

tickém svěde: ne jako pro všechny platný a povinný historicky nutný výraz
Moderní doby s vellqm M, ale jako radikálně nový, vysoce nápaditý esteticky

rafinovaný do té doby neexistující, a proto vítaný l"f,warně věcný příspěvek

ke srylové rozmanitosti moderní doby s malým m. Školy by měly před vším
ostatním akceptovat fakt stylové rozmanitosti a ne, tak jako doposud, pouze

estetiku modernismu, která je časově poslednim projevem této moderní stylové

rozmanitosti. Existence pluralistických učebních osnov by skoncovala s nejmé-

ně přijatelným aspektem modernistického stylového výrazu - s jeho monopolní

44'íoto 1e rcpřímý záér výzkumu britského architekta a teoretika designu Bryana lawsona (1990,

2004). Jeho krihu z roku 2004 je možno chápat jako rnprosté rozprášení modernisúcké filo-
zo6e desigrru, l.awson však postupuje er<uémně opatmým a nekonfliktním způsobem - téméř

bez zmínky o tom, že modemismus a frokcionalismus woří ve skutečnos ďpozaÁijeho anůýzy
a kritilg - až se může stát, že čtenáři unikne, jak radikílní jsou w skutečnosti jeho ávěry. Srov
také Petroski 1992 o zásadaí neschopnosti existujícíó artefaktů fungovat uk uspokojM, jak
si přejeme, což je podle Petroskiho r}chodisko kaáého procesu na,v' hoxiní; sfov. ta Éfiy 1
a7 v ÉroLrrjze.

Monopol modernismu - nebo srylová fozmanito§t?

pozicí a monopolistickým prosazováním. Přijeti faktu stylového pluralismu by
tak bylo prvním krokem ke vzniku modernícfu na rozdíl od modernistic§c[
škol architektury a designu.a5

l

Text byl původně přednesen anglic§ na konfetenci CUMULUS (The lnternational Associ-
ation ofUniversities and Colleges ofArt, Design and Media) v Bratislavě v říjnu 2007 pod
titulem ,,Am I just seeing things - or is the modernist apartheid regime still in place?" [Šálí
mě zralg nebo je modernistický apartheidní režim stále u moci?]. V rozšiřené a přepraco,v"né

podobě byl potom publikován slolensky (Michl2008). Zde publikovaný text je dále upraven.

Úvodní ilustrace: Jan S ouěek, Mott (lept,1976). Árchiv autora,
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ZamyslímeJi se nad dosavadním sporadickým zájmem našeho dějepisu umě-
ní o architekturu 19. století, nebude snad přehnané, řeknemeJi, že spíše než
uměIeckohistorické nadšení zje bylo ve v}tšině případů motivem něco, co
by se dalo nazvat uměleckohistorickou slušností k období, které s ýjimkou
několika staveb bylo považováno za méněcenné, ale jehož dějiny nemohly
dost dobře chybět.

Původcem a šiřitelem názoru o inferioritě architektury 19. století bylo
u nás, podobně jako v jiných zemíó, modernistické hnutí v architektuře
a spolu s ním modernistický dějepis umění. 19. století jako století historismů
bylo a dosud je označováno jako jev v dějinách umění ojedinělý jako století
mimořádného nedostatku umělecké invence, umáecké nemohoucnosti, jed-
nostranné formálnosti, miziveho ohledu k sociální a užitkové funkci arch!
tektury atd.

Toto standardní hodnocení bylo uvedeno na oběžnou dráhu před zhruba
padesáti lery tedy před půl stoletim. Nelze si v té souvislosti nepoložit otázku,
jakje možné, že nakonci 70. let 20. století, v němž se wývoj tak zrychlil a vše
§e n€u§tále mění, nacházíme postoje staré padesát let ve stejně intaktní po-
dobč ,iako v ledovci zamrzlého mamuta, Konzervačním činidlem, které vedlo
a stále vede k takové trvanlivosti půl století starých názofů, ie podle mého
zážitek, způsobený událo§ti jejíž dopad na naši kulturu druhé poloviny 20.
stoleti lze sotva přecenit.

Zážítkem, či přesněji řečeno íaumatem, které vytvořilo dodnes platící
základní schéma naší kultury, byl pokus o mocenské prosazení stylu sociali-
stického realismu, který měl vyhladit a nahradit modernismus ve všech jeho
formách. Spěchám dodat, !g ngínfun ,ic ani proti realismu, ani proti socia_
listickému realismu, že však za tragedii tohoto období považuji právě onen
mocenský aspekt celé věci. Neboť co lzr' rrazyat vice tragickým než úsilí,
které vede k diskreditaci všeho toho, co toto úsilí chtělo prosadit, a k posile-
ní všeho, co chtělo zdiskreditovat? Kritika funkcionalismu, který byl tehdy
hlavním kandidátem na likvidaci, byla v mnohém oprávněná, ale důležitější
a rozhodující bylo, že byla pociťována jako nespravedlivá a neférová. Tak se
funkcionalismus, jako ostatně celý modernismus, dostal do role mučedníka
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a záhy morálního vítěze, az ce|é epizody lyšel mohutně posílen a s nov,ými

přívrženci. Zároveň s tím byla samozřejmě znovu posílena i modernistická
interpretace - tj. odsudek - historismu, který socialistický realismus pro-
težoval.

Toto nové vítězství modernismu však bohužel vedlo, jak ani jinak nemoh-

lo, k jeho petrifikaci. Intolerance vůči kritice modernismu vlastní se nyní
logikou situace ještě prohloubila. Vzniklo tak jakési reflexní spojení: kritický
posto.i vůči modernismu signalizoval útok na jeho existenci, proto byl proti
každé kritice zvedán padací most.

Tento podmíněny' refex byl určitě funkční a jistě je nemálo lidd kteří mají
za to, že je opnivněný dodnes. Je ale nutně třeba poukázat také na to, že ten-

to reflex vede k umrtvující sterilitě, neboť má tendenci vidět situaci černobíle.

To ztěžule, neJi znemožňu,je, každou komunikaci, která se pokouší o jemnější

roz]jšování, než je usrálené aza nebo ustá]ené ne. Čerrabi]é myšlení nakonec

vede k podobnému dogmatismu, před kterým měl tento reílex původně chránit:

Kritizu,ieš Teiga? To už jsme, álapče, jednou slyšeli! Kritizuješ funkcionalismus?

AJe to už jsme přece jednou zažili! Máš slovo chvály pro historismu 19. stoletíi

To snad chceš rehabilitovat Hotel Internacionál? Takové reakce jsou pochopiteí,

né; vězme však, že blíníce se proti dogmatismu jednomu, upadli jsme do dog-

matismu opačného, ktery je, podívameJi se pozorn§i, sowa meně sterilní. Jeden
příklad: dva architekti mladší generace předložili nedávno zde v Praze návrh

provedený zřejmě v duchu dnešního postmodernismu, což vedlo k tomu, že byli
komisí nařčeni (amozřejmě že neoficiálná nicméně byli) - ze socialistického

realismu!

Reflex je zautomatizol,aná reakce, která je rychlá proto, že jde mimo
uyažwání. Bohužel ale taková reflexivní reakce na kritiku nerozlišuje mezi
lcitikou, která je mocenská, a tou, která je individuální. Myslím, že epizo-

da socialistického realismu v architektuře ,ie dostatečným důkazem toho, že

mocenská kritika, ač hlučná má pouze velmi krátkodobý efekt a v podstatě
je velmi neúčinná. Taková kritika nevede ke změně myšlení, protože nevede

k uvažování, ale k reakci a refexu. Ke změně může vést daleko spíš kritika
individuální, protože ta vede spíš k ochotě uvažovat, pokud se ovšem nese-

Modernismrrs versus historjsmus dnes (l980)

tkává s reflexními reakcemi vyvolanými mocenskou kritikou - což je právé

dnešní situace.

Dnes, v roce 1980 jsme tedy v situaci doposud velmi dobře fungujícího
podmíněného reflexu a v této situaci přistupujeme k architektuře 19. století,

Připomeňme si, že teprve asi před patnácti či dvaceti lety se u nás ob.jwil
uměleckohistorický zájem o secesi. Tento zájem (mluvím teď o architektuře)

byl ovšem čistým importem, a nesouvisel ani s logikou domácí situace v archi-
tektuře, která byla v té době zcela ve znamení neomodernismu, ani s logikou
domácího vlwoje dějepisu naší architektury. Secese byla nicméně s ;'istými
rozpaky postupně inkorporována do těla modernismu jako jakýsi jeho před-

stupeň. Dnešní zájem o 19. století jako o hodnoru, na rozdíl od zájmu o 19,

století jako o díru v dějepisu umění, je v našem prostředí rovnež importem,
který odláži vfuq za našimi státními hranicemi spíše než uvnitř těchto hra-

nic. Za hranicemi je tušení hodnot v architektuře 19. století jak se zdá spojeno

s faktem, že modernistický interdikt, rynesený nad tímto obdobím, přestává

být pociťován jako p|atrý azárazný, Myslím, že existuje dost,iasné povědomí

o tom, že každá změna v ustáleném hodnocení architektury 19. století bude

mit nelyhnutelné důsledky pro náš pohled na architekturu modernistickou,
a naopak, že kažóá změna v ustáleném hodnocení modernismu povede k no-

vému pohledu na architekturu 19. století. Je pravděpodobné, že s tím, jak

temně vylíčené 19, století bude postupně prosvětlováno seriózním bádáním,
začne modernismus ztrácet svůj lysoký lesk, kterého bylo do značné míry
docíleno právě kontrastem s temným zpodobením historismu,

Zájem o 19. století u nás, vímeJi, že výše zmíněný reflex stále funguje,
nemůže nebýt rozpačitý, Obávám se, že pokud nebudeme připraveni sle-

vit s hypotézy, že modernismus představuje to nejlepší, že je to naprostý
vrchol vý.voje, dotud bude náš zájem o 19. století v podstatě beze smyslu.

Smysl našemu zájmu o architekturu tohoto období dává myďím fakt, že

jsme ochotni o hodnotách modernismu radilrálně pochybovat. Úsilí o t"lr.

historické hodnocení 19. století .je, obávám se, iluzorní ne,jenom proto, že

je metodologicky nejasné, ale také pro to, že je až píilíš ziejmým výsledkem
onoho podmíněného refexu. Bádáni o 79. stoleti nutně povede k položení
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otazníku nad modernismem a tomu lze zabránit tzv. objektivnírn hodno_
cením 19, století, které sice už nebude z pozic architektuty modernismu,
které však povede nutně k tomu, že 19. stoleti bude vsunuto do jednoho
igelitového pytlíku a dvacáté století do druhého, tak aby k sobě nemohly,

Je snad podstatou objektivního dějepisu, že není psán z žádného hlediska?
Kolem čeho bychom potom organizovali materiál? Není to spíš tak, že kaž_
dé dějiny _ mimo těch, při nichž slzíme nudou - jsou napsány z nějakého
hlediska, a čím zřetelnějšího, tím b]lvá historie zajímavě.išíl

Myslím, že hledisko, z něhož se budeme dívat dnes na architekuru 19.

století bude znovu hlediskem modernistické architektury protože tato ar_

chitektura, ať se nám to líbí nebo ne, je naši přítomností. Tentokrát ovšem
by už nemělo b/t pro pohled na 19. století určující to, co si modernisté o své
architektuře vysnili, ale to jaká tato architektura ve skutečnosti je.

Jaká je ale tato architektura ve skutečnostii To vlastně doposud pořádně
nevíme. Co dnes víme, je téměř výhradně to, jak modernisté viděli sami sebe
svýma vlastníma očima (nepočítámeJi kritiky z padesátých let, které nikdo
není ochoten brlLt vážně). Doposud rituáně opakujeme všechno, co o sobě
modernisté tvrdili, a chce-li se k těm kopcům iluzí člověk vyjádřit kriticky,
dost dobře nevi, čim by měl začít: modernismus v architektuře je v podstatě
jeden obrovský mýtus. V určitém smyslu lze říct, že architektura dvacátého
století je nám stejně neznámá jako architektura století devatenáctého. Chce_
meJi, aby se tato situace změnila, bude pravděpodobně nezbytné, abychom
se zbavili onoho podmíněného refexujak na kritiku modernismu, tak na po-
zitivní hodnocení historismu.

Dovolte mi nakonec shrnout a uzavřit. Pro naši situaci na počátku 80, let
je charakteristické, že na modernismu stále neobyčejně lpíme. Tato situace je
v|sledkem aumatizujícího zážitku z pokusu o mocenské zavedéní social!
stického realismu a o zlikvidování modernismu. Od té doby začal fungovat
jakýsi podmíněný reflex, který každou kritiku modernismu spojuje s úsilím
o jeho likvidaci, a proto si ji zásadně odmítá připustit. Tento stav však vede
k podobnému dogmatismu a podobné sterilitě jako byla ta, proti níž reflex

Modernismus versus historismus dnes (1980)

původně bránil. Dnes, kdy se začíná me zaývat 19. stoletim, hrozi nebezpečí,
že šance k čerstvému pohledu jak na historismus, tak na modernismus bude
ztracena nebo odložena na neurčito právě náďedkem snah o tzv, obiektivní
historické hodnocení: pokus o nory' pohled na historismus bude uměle izolo-
ván od pokusu o nový pohled na modernismus. Jsem přesvědčen, že obrana
modernismu před kritikou, ač pochopitelná, vede pouze kjeho stále větší
petrifikaci a že počinajlcí zájem o architekturu 19. století je třeba vitat jako
příiežitost, jak této rostoucí petrifikaci zabránit, a nikoliv, jak ji ďále upevnit.
Myslím, že dějepis architektury 19. a20, století si může dovolit přestat být
neoficiálni institucí pro ochranu a konzervaci modernismu,

l

Text byl původně přednesen v květnu 1980 na konferenci o ,,Umění XIX. století" na Ka-
tedře dějin umění Filozofické fakulty Univerzity Karlol^y l, Ptaze a olištěn v časopis€ lirll,
1990,39:6.

I1vodní ilustrace: PtřisIí uv- Peterhoua domu v Prazr, ýáclavské nán, čp.777 -IL Ýevo de-
sign průčelí od V Thierhiera, 1898 (dvoiiťý šlfi je součástí alchilálie); vpravo redesign téhož
průčelí od Jana Kotěry l899. Archiv odboru výstavby ONV Praha 1. Foto ÚmU ČS,tV
asi 1979; archiv autora.
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