
nulosti i v přítomnosti, projevují jako nepopiratelně

reální, tak reální, jako jsou dějiny, a jestliže jejich díla
existují tak reálně, jako existují předměty?Zde může­

me namítnout jen to, že i fikce dělaly dějiny a že i ty
byly zvěcněny. Umění je historická fikce, jak dokázal
už Marcel Duchamp, a dějiny umění právě tak, což ne­
chtě objevil André Malraux, když psalo "muzeu beze
stěn". Je tedy otázkou institucí, a nikoli obsahů, a už
vůbecne otázkou metod, zda a jak umění a dějiny umě­

ní v budoucnosti přežijí. Katedrály ostatně přežily,

a není tomu tak dávno, založení muzeí. Proč by dnešní
muzea neměla přežít založení jiných institucí, v nichž
dějiny umění už nemají místo nebo vypadají úplně ji­
nak?
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Část druhá

"Konec dějin umění?"



1.
DNEŠNÍ ZKUŠENOST UMĚNÍ
A HISTORICKÉ STUDIUM UMĚNÍ

Již dost často se mluvilo o konci umění a právě tak
často o konci dějin, třebaže tato témata ani nepropa­
govali stejní lidé, ani se nevyskytovala ve stejné sou­
vislosti. "Konec umění" bylo většinou heslem pro vy­
hlášení nějakého nového umění. "Konec dějin" vš
jako by přftházeJ pro YŠ~~.~kd.Qp.Q.stmJaJi.\§my.§

_v současDý.!:h.Jl.@jiná(}h-~ký€húplně.novýc ~~

jin. Zřídka se viděla SOUVIslost obou témat V myšlen­
1WVém modelu dějin umění, který by zaměstnával
umělce stejně jako historiky umění, zatímco právě

uměníod dob Hegelových tvořilo úhrn logického a sys­
tematického vývoje, tedy názorně symbolizovalo ději­

ny i tím, že zdánlivě vždy končilo. Dnes se i u umělců

a historiků umění ztratila představadění, jež by mělo

smysl, dění, v němž jedni pokračujía druzí je vyprávě­

jí. Nejistota o tom, jak umění bude pokračovatdál­
a co umění je -, vyvolává v umělcích nové otázky, za­
tímco historici umění se tážou, co dějiny umění vlast­
ně byly a zda si tím jsou ještě jisti.

Mohu zde mluvit jen za historiky umění. Znepokojo­
vat se koncem dějin uměníneznamená prorokovat ko­
nec studia umění. Spíš se tím myslí Vpraxi tak časté

stří~A:Q.íp~vného schématu-hisiorlckéhcr-líčenfU:mění,._

1UlY toto schém::LY.ět~inou směřovalok čistým dějinám

's1y1U~UměniJe~se zdé·y.YsKýtlije:-se lěvílbjalfÓ-auťó::"'P
rnomn{systém~terý bylo třeba hodnotit podle vlastní-
ho zákonitého průběhu. Člověk v něm měl místo jen
potud, pokud se přímo podílel na vytvářeníumění, za­
tímco umění již nenalezlo místo ve všeobecných dějj-

..------....-~~'~.-~=-~,,~~~.~.~.,~-.,...<-. -.- •
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~brž})ylo nahlíženo už jen ve svých vlastních
autonomních dillinačli.-·-··--~·-·---·--'----~

Křize starÝch dějin Umění nastala už tehdy, když
avantgarda se svým modelem dějin umění pokroku
vyhlásila vzpouru proti tradič~lu?!f1i!Lver:
kých vzorů. Tak došlo ke koexistenci dvou verzí dějin

~ž se svými představami zdánlivě podobaly,
ale skoro na sebe nebraly ohled, když se věnovalyprů­

běhu dějin starého umění nebo dějinám umění mo­
derního. Představa Umění vytvářela sice stále ještě

střechu, pod níž se oba modely cítily doma, ale nepo­
skytovala už obraz celku. A tak si právě tam, kde měly

společnémísto, odporovaly tím, že obsahovaly kontinu­
itu dějin a rozchod s dějinami jako rozpor. Ideál prv­
ních dějin umění spočíval v minulosti, ideál druhých
v budoucnosti.

Nyní se nacházíme v situaci, v níž se na otázky, jaký
je smysl ajakéjsou funkce umění, dá odpovědětužjen
s ohledem na obsáhlejší jednotu kultury. I v reflexi
umělců představuje staré a nové umění ve zpětném

pohledu rychle srůstajícíjednotu, jež zostřujezrak pro
nové objevy. V rámci dosavadních hranic, v nichž se
diskutovalo o umění, se metody interpretace zatím tak
zjemnily, až jim hrozí, že se stanou samoúčelnými.

A tak se akademický obor sám od sebe dostává do si­
tuace, v níž musí prověřovat formulaci svých otázek.
Takzvané moderní umění a současné umění poskytují
novou látku, jejíž zpracování s sebou přináší do oboru
změny. Takzvané dějiny umění se navíc rozšiřují stej­
nou měrou, jakou jsou zcela všeobecně považovány za
nedělitelnousoučást dějin a kultury, nezůstávajítedy
už jen "ve svém revíru". Paradoxní výsledek je však
ten, že přesto, nebo právě proto, že už neexistují ději­

ny umění, které postihují své téma jediným vylíčením

uměleckého dění, vzniká možnost volby mezi vícero
"dějinamiumění", jež se ke stejné látce přibližujíz růz­

ných stran.
I umělec se dnes podílí na bourání hranic tím, že

zpochybňuje zaručený pojem umění a "umění" vyjímá
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jako obraz z rámu, který jej izoloval od jeho okolí. J est­
liže dříve umělci studovali v Louvru mistrovská díla
umění,která je jako umělce zavazovala, pak chodí dnes
do národopisného muzea, aby v dávných kulturách
poznali historičnostčlověka.Antropologické zájmy za­
tlačují zájmy ryze umělecké.Protiklad umen:íiiživota,zně.fžUiřiení získávalo své nejlepší síly, se rozpadá
tam, kde výtvarné uměnídnes ztrácí své zajištěnéhra­
nice vůči jiným médiím a systémům symbolického do­
rozumění. Tento vývoj nabízí šance, ale i problémy pro
budoucnost oboru, jenž se vymezením svého předmětu

(umění) ospravedlnil vůči ostatním oborům vědění

i vůči interpretaci.

2.
DĚJINY UMĚNÍ V DNEŠNÍM UMĚNÍ:
ROZCHODY A SETKÁVÁNÍ

"Dějinami umění" jsou míněnyjak reálné dějiny umě:._

~ž tyto děJInY píš~nec dějin umě!}f
neznamená pro obOrkoneCjěIigtemáfii;-ny15rzmožný.
hnecjedmé a pěVne konC~měleckého..d~J:!í:.Název
knihy, který je vědomě zaměřenna dvojí porozumění,
chce poukázat na dnešní situaci umělců,kteří se již ne­
ubírají přímou cestou historického vývoje, a zároveň

upozornit na vědu o umění, která už nezná žádný nut­
ný model pro líčení svého předmětu. O této souvislosti
mezi dnešní uměleckouzkušeností a vědeckým studi­
em umění se zmíníme dále. Chtěl bych téma uvést jed­
nou anekdotickou historkou.

15. února 1979 se Petite salle v Centre Pompidou
v Paříži plní "pravidelným tikáním budíku, který je
napojen na mikrofony". Malíř Hervé Fischer, který
tuto událost sám popsal, měří pásmem šířku sálu
a kráčí podél publika. V jedné ruce drží bílou šňůru, jež
je zavěšena ve výši jeho očí, a v druhé mikrofon, jímž
v rytmu tikotu hodin skanduje takt pominuvších umě­
leckých stylů. Krok před středem šňůry se zastaví
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a ,jako ten, jenž se v této astmatické chronologii napo­
sled narodil" prohlásí "tohoto dne roku 1979 dějiny

umění za ukončené".Potom šňůru přestřihne a praví:
"Okamžik, v němž jsem tuto šňůru přestřihl, byl po­
slední !1dálostí v dějinách umění", jejichž "lineární pro­
dlužování by bylo jen lichou iluzí myšlenky... Osvobo­
zeni od geometrické iluze a vnímaví pro energie pří­

tomnosti vstupujeme do dějin událostí posthistorické­
ho metaumění."

Fischer tento symbolický akt vysvětlujeve své tem­
peramentní knize "L'histoire de l'art est terminée"
(Dějiny umění skončily). To nové kvůli sobě "zemřelo

již předem. Zapadá zpět do mýtu budoucnosti." "Je
dosaženo perspektivního úběžníkuna imaginární linii
horizontu dějin." Logika lineárního vývoje k ještě ne­
napsané budoucnosti umění, již navrhuje sám tento
umělec, se vyčerpala.Xokud chceme ~ržet~ě;í

naživ~.Iozloučit.s.a-sh0.4notounovos 1.

tJ!!1,ění Q~ní mrtvé. CJlkončíjsoujeho dějinyJako po-
Kr:~ . ~

. Fischer nezpochybňuje pouze klišé v programu
avantgardy, ale i pojetí dějin, jejichž dynamický pokrok
buržoazní společnostoslavovala a který marxisté vyža­
dovali, než si ho vynutili všemi prostředky.Autor upí­
rá ideji moderního umění, které jaksi postupovalo od
vynálezu k vynálezu, právo, aby zůstala i nadále plat­
ná. Když se však odvolává na "posthistoire", pak vnáší
do hry závažnější otázku po smyslu dějin (str. 204).
Dvě témata, která se jinak probírají zvlášť, jsou zde
postavena naroveň:konecet!!..f!..,l:.tw:Qya konec dějin.

AvaIlt~~!"~da,kterášénnala před většinou, aby jí byla
V budoucno~!L.ci<?E.!1áI,l~e domnívala, že vytváří ději­

ny bníirif!lóde~způsoEíeril..,yJiWžhI~
a samozvaníšprávci§ějin spatřovalismYSI~
nívšak<Iávalo i těm, kdo původně o dějinách uvažo­
vali, přesvědčivoupředstavu vnitřní logiky, neboť vy­
stupovalo v nepřetržitém sledu stylů, které se "vyví­
jely" ze sebe a vzájemně se poháněly vpřed. Otázka
konce umění stejně jako otázka konce dějin vyvstáva-
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ly od 60. let, kdy se zdálo, že umění - právě tak málo
jako dějiny samy"": ještě nabízí alternativy a cíle, jež
by se daly pojmenovat. Od té doby vznikal dojem, že
v posthistorické inventuřesi musíme vystačits tím, 90 f I

máme v rukou. ~)DJrÁl.J· - Ú64/(.ii~) ~rtf, VC1
Hervé Fischer se v knize, která~řežívasnad ani

nenatočenou,prchavou performanci,jevíjako Beuysův

francouzský synovec, jemuž sice neležela na srdci "so­
ciální plastika", ale sociální akt v umění. Proto nazval
dějiny umění "iluzí", pokrok "mýtem" a společnost

"realitou". Nikdy jsme se osobně nesetkali, ale jednou
jsem s ním telefonoval, když před deseti lety odjížděl

do Mexika. Ze zadní strany obálky se však na mě stále
ještě chlapecky usmívá. Může si přičíst na své konto,
že když proklamoval fikci v dějinách umění, tak vstou­
pil do stop velkého Duchampa, který se tak kdysi vy­
jádřil v případě umění.

Ale (stále ještě) současnéumění si nezapisuje pouze
rozchody, ale i nová setkání s dějinami umění jako te­
rénem jak~j mytické kontinUIty a naděje, jež se skrý­
vaV aktu opakování. Popud k tomu dala Picassova
smrt v roce 1973, neboť Picassb byl poslední dědic ne­
smrtelné ideje živoucích dějin umění. Od Raffaelovy
smrti poskytovala taková událost vždy heslo: "Umění
žije, i když Mistr zemřel."Picasso se hodil jako nositel
naděje protb, že figuraci a abstrakci spojoval právě tak
snadno, jako bral svou látku zároveňz přírody i z umě­
ní a vítal je s janusovskou tváří konzervativního revo­
lucionáře. Proto nyní nejrůznějšíumělci začali vytvá­
řet vzpomínkové obrazy, v nichž se zvláštní metaději­
ny uměníztělesňujíve společném prostoru obrazu, fik­
tivním místě simultánního.

Renato Guttuso, marxistický realista z Palerma,
shromáždil v jedné studii, jež byla vystavena roku
1975 ve frankfurtském Kunstvereinu, kolem přítele

Picassa velké malíře dějin umění od Diirera a Rem­
brandta až po Courbeta a Cézanna, kteří vystupují ve
svých autoportrétech, k společnému posezení u stolu
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(obr. 38). Pohřební hostina všech těch, kdo v dějinách

umění žijí dál vždy v tom nejmladším žijícím zástupci,
zanechává rozporný dojem jakéhosi ahistorického pro­
storu dějin, ale vzbuzuje i tušení, že téma samo krys­
talizuje ve vzpomínku. Možná dokonce samo umění

sedí u stolu v podobě dvou Picassových modelů, které
zvýrazňujínadčasovoukrásu proti kráse moderní. Na­
rativní situace v tomto nápadu do sebe možná nechtě­

ně vsála vyprávěcíhodnotu, která spočíváv reálné fik­
ci dějin umění.

V témže roce 1973 Richard Hamilton, který stál
v Anglii u zrodu pop-artu a připojil se k Marcelu Du­
champovi, postavil Picassa před plátno Diega Veláz­
queze, kterého Edouard Manet uctíval jako "peintre
des peintres" (malíře malířů; obr. 34). Příznačně jde ­
stejně jako u Guttusa - pouze o řadu "studií" a variant,
tentokrát o kvaš s paradoxním titulem "Picassovy
Dvorní dámy". Název však možná vůbec není tak pa­
radoxní, vzpomeneme-li si (a vzpomínka je přece smys­
lem dějin umění), že Picasso na podzim roku 1957 "de­
konstruoval" "Dvorní dámy" (Meninas), španělskémi­
strovské dílo z roku 1656, v dlouhé řadě vlastních pa­
rafrází, přičemžnešlo o studie k dílu, nýbrž podle díla,
přes něž André Malraux ve své pozdní knize "Hlava
z obsidiánu", rok po Picassově smrti, přehodil závoj
z Dichtung und Wahrheit. V Hamiltonově kvaši stojí
Picasso na obraze na stejném místě, odkud na nás
z předlohy hledí Velázquez, ale ostatní postavy se
nám před očima proměňují v Picassovy výtvory tím,
že s kubistickou houževnatostí vzdorují abstrakci.
Tyto metamorfózy udržují dílo naživu, ale opět se
vkrádá podezření, že Hamilton netruchlí pouze pro
Picassa, ale pro odumírající tradici praktikovaných
dějin umění.

Zvlášť výrazně tato tradice krystalizuje v sítotisku
Roberta Rauschenberga, na němž umělec vytváří ko­
láž libovolně rozmístěnýchuměleckýchděl, všech tiš­
těných v několika vzájemně posunutých vrstvách přes
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sebe (obr. 37). Společný jmenovatel spočívá v tom, že
skoro všechna díla, která jsou zde najedné tiskové plo­
še shromážděna, heterogenní a prchavá, stejně jako
žijí v naší paměti, existují v jednom a témže "domě".

Jako obrazy z muzea dělají společně reklamu budově,

která tenkrát, když sítotisk vznikl, tedy roku 1969,
byla stará sto let: Metropolitan Museum ofArt. List se
slavnostním věnováním a signovaný úředníkymuzea
zanechává jako práce na zakázku rozporný dojem a pů­

sobí jako váhavý projev umělce. Nicméně je jaksi
vskrytu autentický: jako zrcadlo dějin umění, uzavře­

ných v muzeu, k tomu v muzeu, které tehdy už jen stě­

ží sbíralo moderní umění, takže Picassůvportrét Ger­
trudy Steinové (což nenapsala skličující esej o "mis­
trovských dílech"?) je ještě tou nejmladší prací v tomto
celku. Na tomto listě je sugestivnězachycena sterilita
sbírky, v níž každé dílo zůstává navždy ojedinělé.

Oproti tomu působí práce jako "Krokus" a "Tomel"
(obr. 36) z let 1962 a 1964, na nichž se objevují umělec­
ká díla mezi obrazovými konzervami ze všedního svě­

ta jako fragmenty kulturní vzpomínky a směšují se se
současnou realitou, svobodněji a spontánněji. Jsou to
fototisky "Venuše" Diega Velázqueze a "Venuše" Pete­
ra Paula Rubense, hledící do zrcadla, které Rauschen­
berg, jak roku 1987 poznamenal v jednom interview,
vždy obdivoval jako symbol transparentního povrchu,
rozporu v sobě samém. I práce samy jsou nová zrcadla
vědomí, v němž se odráží difuzně viděný svět. Tato
koláž je - zde ostatně v technice z prehistorie skenová­
ní - metaforou pro koláž obrazů a vzpomínek v naší
paměti, sbírce jiného druhu. "I věci mají své dějiny"

a jeví se Rauschenbergovi "reálnější"než "ideje",jsou
zde však mediálně zrcadleny stejně jako umělecké re­
produkce, které tím spíše nepřipouštějípochybnost
o tom, že se už zakládají na reprodukcích. Dějinyumě­
ní v muzeu a dějiny umění v naší paměti, kulturní
a osobní paměť,kontrastují v Rauschenbergových pra­
cích zvlášť přesvědčivě.
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Roku 1989, tedy přesně o dvacet let později, se ame­
rická umělecká fotografka Cindy Shermanová v tak­
zvaných Historických portrétech (History Portraits)
věnovalavýtvarným idejím shromážděnýmv dějinách

umění: jako madona s děckem sama předvedla "živý
obraz" a nasadila si historickou masku uměleckého

díla (obr. 39). Maska a tělo, póza a herečka splývají
vjedno, když "hraje dějiny umění" s falešným ňadrem,

ale v pravém divadelním kostýmu. Snímek je nasvícen
tak, že i práci se světlemve starém díle odhaluje jako
jevištní režii. Fotografka předvádí v madoně dějiny

umění a přitom překrývá technickým médiem médi­
um malířství. Póza byla vždy jejím ústředním téma­
tem, a proto Arthur C. Danto už roku 1987, ještě než
"Historické portréty" vznikly, mluvil o "akčním umě­

ní (performance art)", v němž fotografka sama vstu­
puje na jeviště, které opustil její bývalý dvojník. Rám
spiklenecky potvrzuje fotografii v jejím statutu umě­

leckého jeviště, stejně jako to učinil už v historické
malbě.

Znovuuvedení historické výtvarné ideje zanechává
skličujícídojem panoptikální pseudopřítomnostia hra­
ničí s porušením tabu. Vzdálenost od dějin umění se
v jednom vydechnutí či nadechnutí zmenšuje a zvětšu­

je, protože dějiny umění nemůžeme z dějin odstranit
nebo vymanit. Ve "Fotografiích z filmu" (Film Stills)
začala tato Američanka v 70. letech dekonstruovat
médium filmu. V "Historických portrétech" je však za­
hrnuto poznání, že když se dnes zmocníme kultury,
tak pokaždé hrajeme divadlo. Nejsou to naše divadel­
ní hry, které se při tom uvádějí, ale vytvořilijsme pro
ně dokonalé jeviště,na nichž sami hrajeme pány. Když
věda o umění uvádí v muzeích divadelní hry, které
sama nenapsala, pak s ní umělci soupeří, aby sami
mohli vystupovat v dějinách umění.
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3.
DĚJINY UMĚNÍ JAKo SCHÉMA VYPRÁVĚNÍ

Podnik, který Hervé Fischer považoval za ukončený,

začal kdysi dějinamiumění,jež Florenťanvolbou Gior­
gio Vasari zastupoval ve svých "Životech nejvýznačněj­
ších malířů, sochařů a architektů", které vyšly poprvé
roku 1550. V úvodu k druhé části odhodlaněpravil, že
nechce sestavovat jen přehledumělcůa děl, ale "objas­
nit" čtenáři chod věcí, neboť dějinyjsou "vskutku zrca­
dlem lidského života", a dovolují tedy rovněž poznat
lidské úmysly a jednání. Proto hodlá v umělecké pozů­

stalosti "třídit to lepší od dobrého a nejlepší od lepší­
ho", především pak "odhalit příčiny a kořeny každého
stylu a vyložit rozmach, jakož i úpadek uměleckých

druhů".

Od té doby co Vasari se záviděníhodnousebedůvěrou

napsal tyto věty, cítili se i jeho nástupci povinni sepi­
sovat dějiny umění, které poskytovaly měřítko, podle
něhož se mohlo poměřovatjednotlivé dílo, a vytvářely

rámec, v němž vše nacházelo své předem určené mís­
to. Tyto dějiny však musely být vytvořeny, zatímco
díla, jež do nich měla náležet, již existovala. V prvních
dobách směřovalototo počínáník prostému vyprávění,

jež autor mohl řídit tak obezřele, že vše probíhalo, jak
má. Když se však objevili pozdější vypravěči, kteří už
nemohli narůstajícílátku bez problémůvčlenit do do­
savadního vyprávění, stále hlasitěji se volalo po ofici­
álním a univerzálním modelu vyprávění.V našem pří­

padě však model musel odpovědět zároveň na dvojí
otázku, protože spojoval dva pojmy, které až do 19. sto­
letí neměly pevný význam. Umění bylo, jestliže se po­
jalo úzce, ideou ztělesněnouv uměleckých dílech, ději­

ny pak smyslem spočívajícímv událostech. Jakmile se
mělo umění vylíčit ve svých dějinách, bylo třeba oba
pojmy vyjasnit.

Johann Joachim
~~-r7-=:.;;c------;-~

nami umění starově
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ďanech (obr. 2), všeobecný rozruch, protože, jak se zdá­
lo, psal dějiny ve striktním smyslu, jak na to lidé teh­
dy nebyli ještě zvyklí: a k tomu si vybral zrovna umě­
ní. On sám tento nový požadavek vyhlásil, když se,
aniž jmenoval pramen, v předmluvě odvolával na Ci­
ceronova "Řečníka" a chápal "slovo dějiny v širším vý­
znamu", jaké "má v řeckém jazyce". Jeho cílem už ne­
bylo "pouhé vyprávěníčasové posloupnosti" ani běžné
životopisy umělců. Nikoli, předsevzal si, že se "pokusí
o naučnou soustavu" a "podstatu umění" v užším
smyslu vyvodí "z děl", místo aby mluvil jen o "vnějších

okolnostech". Tedy umění bez dějin a zároveň umění

jako dějinY..Proto kárá všechny svKpředchůdce;--zene- ­
pronikli "k podstatě a k jádru umění", nýbrž vyprávěli

pouze příběhy o něm.

Cicero měl na mysli zvláštní rétoriku vyprávěnídě­

jin, Winckelmannovi ale přišla jeho poznámka vhod,
protože v Římě, kam proudili milovníci umění z celé
Evropy, nechtěl popisovat římské umění, ale řeckou

klasiku jako vzpomínku a ideál, o níž si však pro nedo- ­
statek řeckých originálů nemohl ještě udělat jasnou
představu.Tedy svérázný projekt, když si za téma zvo­
lil nikoli umění svého kulturního okruhu, nýbrž v rám­
ci antického umění dvojnásobněvzdálené uměníŘeků.
Téměř vše směřovalo k imaginárním dějinám, imagi­
nárním ve dvojím smyslu metody a předmětu. Byla to
autorova představao ideálním stavu dějin. Postupoval
však při tom tak "systematicky" (jak řekl sám Winckel­
mann) a vzbudil svým tématem tolik zvědavosti,že od
té doby chtěli téměř všichni psát dějiny umění podle
jeho vzoru: dějiny umění, jež pojednávaly o tom sku­
tečném, pravém umění.

Umění nebxL~kn h.!oma~Ei.I!!l?ojII!~!!1-~levla~
r~iš.~u2která nakoriě-čUžvůbec !!~-yla závislá na
.~\]jr1ěl!~cký~Qdíl~_~!h.4alo se ií tedy dokonce dovolávat
protiniJ!l,jE:l!:1tII~.~j!nedostačovary:pnpaan~bylo mož=,
noželet nepřítomnostiumě!!1'p'rotožese o něm utvo-....

"v --.' -- ----- . -"'----"-~

rubuď absolutní pojem (l8. století), ne .e -
spektivní (19.stofe 1. eJJe no ussí způsob, jak hovo-.._"~~.-.-,-- . . ---'--""
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řit o umění, spočíval v tom, že se sledovalo v jeho vlast­
ních dějinách,v nichž bylo kdysi velké. Tento stav věcí

si musíme připomenout, chceme-li pochopit, jaké mo­
dely hrály roli v praxi historiografie umění. Jednota,
obsažená v umění, se s obdivem zjišťovalaz rámce uni­
verzálních dějin umění. Proto se vše, co se stalo před­

mětemtěchto dějin umění,muselo nejdřívprohlásit za
uměleckédílo, takřka bez ohledu na to, zda se při jeho
vzniku vůbec myslelo na umění. Vídeňská umělecko­

historická šk0a, která od sklonku 19. století převzala
v oboru vedení, stavělavše, čím se zabývala (od "pozd­
ně římského uměleckého průmyslu" až po modernu),
pod axiom, že" existenci univerzálního umění dokazuj:(,
j:~in~~ny u!p-ěnL.~~_::t_~__~~!_?_1!I)~erzalismus br,l
vysle _~m_pQulníhovyvoje a zrejměhoživiIY1íegěIDo­

nisfICké požadavky C •.a k. inonaréhiev RaKousKu -Kfé­
'rá ·še-os1atně rozprostírala přes kultu;~Thřani~ena~
východ.

Nejdřívevšak dějinyumění, jak se kvůli praktickým
ohledům učily na akademii umění ve Francii Ludví­
ka XIV., měly nesmírně malý prostor, rozdělený na
,,~ntický"lísek a na lísek ."novějš-íhGumění::.. Tak tomu
bylo ještě tehdy, když se roku 1793 a potom opět v roce
1803 otvíral Louvre a v přízemí se vystavovalo antické
umění, v patře umění italské renesance spolu s fran­
couzskou "klasikou" 17. století, stranou pak skromně

holandská a španělská "škola". Kde podle dobového
názoru "umění"neexistovalo, tam se nemusely ani an­
gažovat dějinyumění.Takzvaní primitivové, k nimž se
tehdy pogtal0 veškertpo~ÍÍtkke)ilněnípted-ren-emm:

---cr;--rryIíjéštěpředmětemrozpaků .E!..nedali se pOčl'tirt--­
k "ve~í". Hranice "primitivů"se ovšemushiV~
lie posouvala a nakonec, asi v roce 1900, byli objeveni
v "prehistorickém" umění,na něž se tehdejší avantgar­
da ráda odvolávala už z toho důvodu,protože skutečně

nepatřilo do dějin umění.

Abbé Luigi Lanzi, který roku 1792 vydal "Dějiny

italského malířství", zdůvodňoval svůj počin změně-

139



ným zájmem publika, jemuž už nestačí ani obvyklá
cestopisná literatura, ani osvědčené životopisy uměl­

ců s jejich anekdotickým vyprávěním. Proto nechtěl

"už psát dějiny malířů, ale dějinyumění samého". I "fi­
lozofický duch doby si žádá systém", jak a proč se umě­
ní, podobně jako je tomu v literatuře a v životě států,

vyvíjela a potom opět upadala. Rád by podpořil "vkus"
pro kvalitu u "diletantů" nebo "amatérů" zajímajících
se o krásná umění, zatímco umělci své vzděláníbeztak
nabývali v "uměleckých ústavech" (Kunstanstalt), jak
se říkalo v Německu, tedy v akademiích a muzeích.
Lanzi tedy Winckelmannůvmodel, který jeho čtenáři

už znali, bez okolků přenesl na "novější"umění Itálie.
Brzy nato se věci vyhrotily, když napoleonské umě­

lecké kořisti přinutily Louvre k prvnímu panoramatu
evropského umění, přičemž se vynechalo umění stře­

dověku -- které měli až mnohem pozdějizkoumat fran­
couzští historici umění v jakési národní archeologii.
Ještě roku 1814 se leták k výstavě "Primitivů z Itálie
a Německa" omlouval za to, že se ukazují díla pochá­
zející z doby před "krásným stoletím moderního malíř­

ství". Kdo si oblíbil "určitý typ dokonalosti", pohorší jej
třeba "drsná strohost" těchto děl. Milovníci umění se
však asi rádi chopí příležitosti "studovat v originálních
dílech dějiny umění", tak jak zrcadlí "postup a vývoj
lidského ducha".

Dějiny umění jako nový úkol pro vyprávěnípostup­
ně probouzely i v Německu, které kroměWinckelman­
nových dělo antickém umění bylo odkázáno povětši­

nou na cizojazyčnouliteraturu o umění, ctižádostivost
mladší generace. Tak si dal nazarénský malíř Johann
David Passavant, který se měl později stát prvním ře­

ditelem frankfurtského Stiidelova ústavu umění, roku
1820 za úkol vydat "Ansichten uber die bildenden
Kunste und Darstellung derselben in Toscana" (Názo­
ry o výtvarných uměních a jejich vylíčení v Toskán­
sku). Měl přitom v úmyslu "podat názorné, všeobecné
vylíčení dějin výtvarných umění od jejich rozmachu až
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po jejich úpadek". Ale moudře se pak omezil na mode­
lový případ Toskánska, "protože umění v této zemi se
dostalo naprosto skvělého vytříbenía znamenitým dí­
lem Vasariho ... je obecp-ě nejznámějším".Stále ještě

tedy sloužily Vasariho "Zivoty" jako rukověťpro známý
terén, za jehož hranicemi se dějinyuměníuž (nebo ješ­
tě) nedaly vyprávět. Autor přesto generalizuje, když
prohlašuje: "Tři periody jsou nutné v dějinách umění

každého národa, kde se umění plně vyvinulo." Teprve
toto malé omezení nám prozrazuje skrytý pojem urči­

té normy umění, který Passavant prostě předpokládá.
Dějiny umění lze vyprávět pouze tam, kde se umění

dopracovalo svého cíle. Co tímto cílem bylo, to klasic­
ká doktrína umění18. století ovšem naposled stanovi­
la s všeobecnou platností.

4.
VASARI A HEGEL:
POČÁTEKA KONEC RANÉHO VYLíČENÍUMĚNÍ

Každé historické líčení umění se odedávna spojovalo
s pojmem umění, který se právě na něm měl osvědčit.

Už teorie stylu antické rétoriky pojmově fixovaly urči­

té fáze dějinnéhovývoje, které vyznívajíjednoznačněji
než způsoby vyprávění reálné historie. Geneze, ale
i dekadence dobrého stylu v literatuře a ve výtvarném
umění byly vděčným tématem, protože interpretům

dovolovalo doložit normu nebo ideál toho, co je umění.

Jednotlivé umělecké dílo v této koncepci představova­
lo zastavení na cestě, na níž se naplňovalanorma umě­
ní. Jestliže v nějakém díle nebyla splněna, pak toto
dílo, třebaže samo o sobě dokončené, zůstalo vůči před­

pokládanému cíli otevřeno. Zdá se paradoxní, že právě

norma (jako cíl budoucího naplnění) podrobovala kaž­
dý výsledek na této cestě dějinnému pohybu. Pojem
stylu sloužil k tomu, aby pojmenoval jednotlivé fáze
dění a cyklicky je uspořádal kolem klasických stavů.

Tak se stalo, že historické líčení umění jako aplikova-
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ná teorie umění začínalo, a tedy v této původní formě

i končilo tam, kde taková teorie už neplatila. Běžné dě­

jiny stylu nemají s tímto raným ideálem dějin už nic
společného.

I v renesanci vytvořilauměleckáhistoriografie pev­
ný kánon hodnot, podle něhož se mohlo jaksi poměřit
ideálně krásné v umění, ať se historicky objevilo kde­
koli. Pokrok naplněnínormy byl pro Giorgia Vasariho
vždy žánrově vázanou historickou cestou a vedl k umě­

lecké klasice, jíž se poměřovalyvšechny ostatní věky.

Měrné hodnoty jeho nauky o umění byly nerozlučně

spojeny se zákonitostmi jeho dějin umění, protože ide­
ál se podle něj nevyjevoval kdykoli, nýbrž až v pozdním
stadiu uměleckéhovývoje: ve stadiu klasiky.

Klasika nalezla své historické místo v biologickém
modelu růstu, zralosti a stárnutí, který Vasari jako
všichni jeho současníci přenášel ze života člověka na
život dějin. Tento model vykazuje cyklus, jenž se může
opakovat jako roční období v přírodě. Pro jeho opako­
vatelnost byl k dispozici termín "znovuzrození" neboli
renesance. Srovnávání antického a novějšího cyklu
uměníbylo ryzí fikcí, nicméně poskytlo téměřhistoric­
ký důkaz pro to, že norma uměníbyla už jednou odha­
lena v antice, a proto se nyní může objevit znovu. Kla­
sika byla zřejmou realizací estetické normy, která se
už od ničeho jiného neodvozovala, nýbrž byla stanove­
na absolutně. Historiografie po Vasarim nepotřebova­

la podle něj na zvolených kritériích nic měnit, i kdyby
jim umění už neodpovídalo. To šlo pak na vrub umění.

Dějiny ho tedy nemohly vyvrátit, nýbrž jen potvrdit,
ledaže by se už nepoznávala pravda, což by opět dáva­
lo za pravdu jeho obavám. Vasari tedy právě tak psal
dějiny ideje, jako jeho dějiny spočívalyna ideji.

Pevný rámec této historiografie uměníbyl pro Vasa­
riho právě tak praktický, jako se stal nepraktickým pro
jeho pokračovatele.Johann Winckelmann, jeho nejvý­
znamnější následník, nepopisoval však už umění své
doby, nýbrž zatím pouze umění starověku, a zvolil si
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pro to formu dějin stylu či vnitřních dějin týkajících
se "Růstu a pádu řeckého umění" (Wachstum und Fall
der griechischen ~unst). Byly teď sice vztaženy~k po­
litickým dějinám Reků, nicméně si zároveň uchovaly
obraz autonomního, organického vývoje. Odklon od
umění vlastní současnosti a příklon k umění zaniklé
antiky, jež se mezitím domáhalo absolutní pravdy, se
podmiňovaly navzájem. Z odstupu jakési bezúčelné

kontemplace se Winckelmann snažil pochopit "pravou
antiku", kterou však posuzoval stále ještě ryze formál­
ně "podle umění", protože i nadále doufal v její napo­
dobení v umění současnosti a budoucnosti. Hodnotové
představyjeho nauky o umění ovlivňovaly stále stejně

jeho popis "skutečného" uměleckohistorickéhoprůbě­

hu, jejž znovuobjevoval v uměleckých dílech starověku.

Biologický model cyklu, jenž vždy vrcholí v klasice, si
i u Winckelmanna podržel nezměněnouplatnost, byť
bylo i u něj mnoho nového.

Později byl rozchod s aplikovanou teorií umění,jíž se
stala veškerá historiografie umění, vykoupen vysoký­
mi ztrátami. Kde jsme se předtím mohli orientovat
podle hodnotově vázaných pojmů univerzální nauky
o umění, abychom umění vylíčili historicky, byli jsme
nyní odkázáni na cizí modely ostatního historického
bádání nebo na právě tak cizí maximy filozofické este­
tiky, jež však vždy pojímala umění jako ryzí princip
mimo jakýkoli historický a empirický kontext. Nyní se
rozdělilo, jak bychom řekli s Hansem Robertem Jau­
Bem, "historické a estetické uvažování". Proti "slepé
empirii pozitivismu" se postavila "estetická metafyzi­
ka duchovědy", jež idealisticky oslavovala iracionální
tvorbu a připisovala jí "zdání samostatnosti" umělec­

kého vývoje. Proti tomu zase bojovali marxisté, kteří

v teorii odrazu stavěli společenskouskutečnostna mís­
to přírody a smysl umění omezovali na zjednodušené
schéma "odrážení" v kulturní "nadstavbě".

Všechny takové metody vznikly z Hegelovy filozofie
umění, která znamená opravdový mezník mezi starým
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názorem na umění a novými dějinami umění. Měla

tehdy samozřejměpevné místo v Hegelově myšlenko­
vém "systému", z něhož vychází. Naproti tomu jako
svobodná reflexe o nové situaci uměnív moderním svě­

tě dodnes inspiruje veškeré vytváření teorií. V naší
souvislosti to nové v Hegelově estetice spočívá přede­

vším v tom, že filozoficky zdůvodňuje historický vývoj
umění, a to hned pro uměnívšech národů a dob. "Umě­
ní nás vybízí k myslícímu zkoumání ne snad proto, aby
uměníbylo opět vyvoláno v život, nýbrž aby bylo vědec­

ky poznáno, co uměníje." Zde už nehovoříznalec umě­
ní, jenž v "nápodobě" viděl smysl dějin umění pro ob­
novu umění v přítomnosti, nýbrž zakladatel nové "du­
chovědy", jež považovala umění za kulturní produkt
vázaný na minulý stav duchovních dějin. Poté co umě­

ní už dnes neposkytuje "plné uspokojení", slouží "věda
o umění" nové "potřebě" - potřebě zcela obecně defino­
vat úlohu umění. Je to úloha, která se historicky napl­
nila už dávno. Nová "věda o umění" znamená vlastně

uchvácení moci intelektem, jenž jakoby z ptačí per­
spektivy pánaboha vidí i umění začínat a končit, ba si
osobuje soudit, k čemu umění slouží. Umění je už jen
materiál pro "rozjímavé uvažování", jež ví více, než kdy
vědělo umění samo. Je tudíž německÝmnedorozumě­

ním oslavovat Hegela jako praotce estetiky, jako by ni­
kdy nebylo starší, umění bližší estetiky. Hegelova es­
tet~sI>jše po~usem~"b1!.jj.t.moci,.Ye&kerouestetiku
,ymělců a vešKerou apHkovanou kritikuu~
§p~ch "r:ozjímav~hQJJ:Vf;l.žóváEJ:SLg.MIíáCli·uměn1Z1i'Ie:-
diska historikasvětovýchdějin.-~-~ -

, Rozhodující je myšreíika~ žeuiiíění jako smyslový
-7_ s2'?ffibol s~~tového ná2:~ iÍÍtegráIiii""součástí dějm

ku tur. Svou-Ii<5"r":rriúÍÍepřijalosamo ze sebe, nýbrž re­
prezentuje "podstatné světonázory, spočívající v jeho
pojmu". Hegelova myšlenka - chápat funkci umění
v lidské společnostizásadněnově - byla následněvět­

šinou devalvována jako "obsahová estetika". Účinnou
se stává teprve tehdy, když se vyprostí ze svých dog­
matických základův Hegelově "systému". "Je to půso-
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fotografi~ Deutsche Presseagentur



EVERYTHING 15 PURGED FROM THl5 PAINTING
BUT ART, NO IDEA5 HAVE ENTERED THIS WORK.

32 John Baldessari, Vše až na umění je z tohoto obrazu
odstraněno.V tomto díle se neuplatnily žádné myšlenky,
akryl na plátně, 1966-1968, Gallery Sonnabend, New York

bení a rozvoj umění samého", čím naplňuje svou úlohu
a právě v ní se vyčerpává.Tím, že "předmětně znázor­
ňuje" právě aktuální ideu, "přispívá svým postupem
vpřed k tomu, aby se sama osvobodila od znázorněné­

ho obsahu'.'. Když je "obsah vyčerpán"a příslušné sym­
boly beze zbytku vyjádřeny, "ztrácí se absolutní zá­
jem". Svým zvláštním úkolem bylo pak právě ještě

nové umění velice rychle "zbaveno i svého obsahu"
a pouze rozpor se spotřebovanýmobsahem následně

opět uvolňuje uměleckou aktivitu. V moderně je však
tato stará úloha zpochybněna, neboť umění už prý
není "vázáno na zvláštní obsah" a nemá již autoritu,
aby pro veškerou veřejnostplatně reprezentovalo vše­
obecný světový názor. Proto je od nynějška už jen na
jednotlivém umělci, aby v umění odrážel své vlastní
vědomí. "Zde už není k ničemu" osvojovat si "minulé
světové názory", jak to dělali nazaréni, když se poka­
toličtili. Vlastní podstata umění se prý v dějinách již
naplnila: to ovšem moderní uměnídůkladněvyvrátilo.

Hegelova filozofie umění se dá nejlépe charakterizo­
vat na příkladuklasiky. V klasice má prý každé umění
"vrcholnou dobu dokonalého vytříbení jako umění",

kdy dokazuje, čeho je jako uměnívlastně schopno. Jen-}
že klasika už nepatříjakov dřívějších teoriích ke stále
se opakujícímu cyklu, nýbrž je jednou provždy vázána
na neopakovatelný vývoj ducha a kultury. Klasika,
která se už dovršila, se stává v nyní definitivněfixova­
ném odstupu jak nedotknutelná, tak i nenapodobitel­
ná. Roztržka subjektu a světa, která zaměstnávala

Hegela, se napříštěuž neruší v umění, nýbrž pouze ve
filozofii. Novum této myšlenky spočívánikoli v tom, že
klasika v umění zaujímá v dějinách časově ohraničené

místo, nýbrž v tom, že toto místo zaujímá umění jako
takové. V rámci světových názorů, jež propagoval He­
gel, hledělo si umění jako smyslový projev ducha již
historické funkce, kterou univerzální historiografie
umění může ozřejmitjen ze zpětnéhopohledu.
Dějiny umění se staly svou vlastní myšlenkou tepr-
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ve od té doby, kdy se uměnídalo prožívat nejspíše ještě

ve své minulosti. Umění žije dál, je však již zároveň

minulým jevem, když se posuzuje podle "svého nejvyš­
šího určení", jak se praví v jedné slavné větě. Od té
doby, co "ve skutečnosti" ztratilo "svou dřívější nezbyt­
nost", je "více přesunuto do naší představy".Hegel ob­
jasňuje svou tezi s dodatkem,žťL"Ulltělecké dno - dO:
~deno do -estetické přítomnosÚ::::1.!žnenáleží dQJllÍb.Q::.,_
~_ádějinnésot!ý!slósti", z ~í~yy~osam()stat­
ňuje se v umělecké dílo a (teprve tím) se stává ab­
E§tním", tedy klasickym"'mjf?trQvskýrií}g-;m1 které­
vzdělaný občan obdivuje V 11].uzeu, anižje nalézá na
.Je1iO_1:>Yvalém .mís~~_Jir~íirÍí a chápe'v Jefio-~puÝodňllřl
poselství. . "'" .....~ ....._. .. ~

C--Est~tickáautonomie uměleckého díla se ozřejmila
lll"~tgjulřiY.ěj§:f<;ll·fUrikctR'ýla"jákohyuvolné=" ~.
na poté, co pominuly staré vazby. Proto může nový
divák také zacházet s uměním volně, aniž ho rozpty­
lují obsahy a symboly. Není-li současll:ík,a!~JŮJ?lQ!.ik,

nalézá um~DLv_ar.chíViikultury. Hege1o,va.~·
má. své 9,~jinné,místoaČ.asověsekrylas.bur~í
~ultl1rOu, v níž byl umělec odkázán sámna~
alpp.ění se vystavovalo užjen v muzeíc~.·Reflexe

úmění dosáhla tenkrát nového stadia, které vlastně
teprve umožňovalo historické studium umění jako
vědu. V této situaci nabídl Hegel myšlenkový model,
v němž umění může svou vlastní podstatu vyjevit sice
ještě ve zpětném pohledu historika, ale ne již v živé
praxi umělce. Veškeré hegelovské bádání, i když se
dělo s maximálním intelektuálním nasazením, aby
vhodným výkladem znovu zdůvodniloHegelovu mo­
dernost, nedokázalo tento nedostatek v Hegelově fi­
lozofii, ba snad jeho omyl, zahladit: omyl, že lze sou­
dit mimo dějiny a o dějinách.

Proto také pochybuji, zda lze Hegela považovat za
proroka moderního zrušení hranic umění, které znovu
popsal Gianni Vattimo v eseji "Konec moderny". Míně­
na je "utopie společnosti, v níž už neexistuje umění
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jako specifický jev: je odstraněno a v hegelovském
smyslu zrušeno ve všeobecném estetizování existence".
Nebo: neusiluje se o odstranění, nýbrž "o zakoušení
umění ve smyslu integrální estetické danosti". Taková
"exploze estetiky mimo její tradičníhranice" sice může
být současnouzkušeností, lze ji však, zvláštěvztáhne­
me-li ji na negaci muzea, stěží ospravedlnit Hegelem,
který založení muzea zažil a podporoval. '

,!!egel byl spíš představitelemsvé doby a vytvořil

přímo l!!.etafyzi~ké Zdl]yodnělÚQ[2.-Jl()vě~znikající mu-
...::~ uměp.í, o jehož praxi, jakkoli měl blízkoKzalozEF
nI prvního muzea v Berlíně, nicméně věděl málo. Muž
praxe, jakým byl Quatremere de Quincy (1755-1849),
"francouzský Winckelmann", vyvodil ze stejných faktů

zcela jiné závěry a roku 1815 vydal první kritiku mu­
zea s názvem "Considérations morales sur la destina­
tion des ouvrages de l'art" (Morální úvahy o poslání
uměleckýchděl). Založení muzea1?YJ.o neodvolatelnýIp.
mezníke1!l~po něfříž se ponre<rnaumění.stal ponfeaEilll"
zpeť nadějíiiy'umě'i!CA:Ié kče'muj~ŠtěsloužIlo uiriění,

• l~_~ Y.m1lzěicllZfřá1il()~!~~résYéV"~řelríé funkce (em~
ploi)? Ale ani v PařlŽi, když se ozvaly'přÍIňrú~n(rhlasy,
neměli pro odpověď daleko. Umění, které se vystavo­
~.km:unnísv~g~kd.ějín, skýtaJ.o"'stejnějakoony
PUSOblVY "Qhrg~ :RQkr!)$..!L~2~h~ jak již roku
rB04 napsal Joseph Lavallée v prvním svazku "Gale­
rie du Musée Napoléon". Katalogy Louvru byly od sa­
mého počátku vlastně zevrubnými dějinami umění,

"historickým kursem", v němž se bylo možno informo­
vat o "původu a pokroku [marche progressivel různých
umění", jak se lze dočíst v témže Lavalléeovi.

Quatremere, přítel Casanovůva kritik Napoleonův,

se naproti tomu nechtěl smířit s historizováním umě­

ní a se ztrátou jeho úlohy - živě ve své době působit

a skutečně vzdělávat publikum. Byl zastáncem "nápo­
doby" místo "pozorování" a "rozvažování"; nápodoby ni­
kolijenjako ideálu umělce,nýbrž i jako maximy laiků,

kteří měli z umění "morální užitek" ve smyslu osvěty.

Umění, které bylo v muzeu odtrženo od života, přestá-
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valo být "školou vkusu", kde se v kráse poznával etic-
ký ideál. ~./ .

Proto si stěžoval na "zneužití muzea a zneuzItI kn-
tiky", jež o umění věděla vše, a přesto ~ep?~hopila ~i~
z jeho podstaty. Samozřejmě se na nove de~my umem
díval podezřívavě a vyjadřoval nespokojenost ~ad

pseudopřítomnostíuměleckýchděl v ~~z:~, k~e J~ou
odsouzena do pasivní role" a usPOkOjUjI uz Jen mdIfe­

;entní zvědavost(v Hegelově způsobu vyjadřování "zá­
jem"). Od té doby, co "pozbyla své působivosti, ztratila
svůj motiv. Je~liže su.iejich:-'lX.~QYáJJi ~lá ~~
~s,1ll~_ernL~4!:gnolQgj.g...,.p.ak.&LZabfjiumfll].,
~®.laly dQjig,y::"(C'l?st tuer l'art pour en
faire ľhistoire).

5. v /

VĚDA O UMENI A AVANTGARDA

Poté co se historické umění v epoše romantiky napo­
sled nerušeně vzývalo jako model současného umění,
rozdělily se ces!;y b~da~~lů o umění a umělců právě

~I!!iiku,J.{Q~~~ ~ěJIiiY1!m.ě~~~!a.!>Iova:---~
ly jako a~ad~ic1&ádisciplína Od té doby prest~Iíoa=--

<raréTeOumem psát dějiny umění do přítomnostI, pro­
tože pouze minulost jim připadala dostatečně veliká
a ideální aby ji v umění vylíčili. Naopak umělci pře­

stali hledat vzory toliko v dějinách a orientovali se na
lepší budoucnost, nad níž by v.ěčná minulo~tuž n~n:~­
la moc. Každá strana vedla mmulost do bOJe protI pn­
tomnosti s opačným úmyslem: jedna jako obsah nápo­
doby a druhá jako výzvu k útěku. Samozřejmě hrubě

zjednodušuji, abych pojmenoval rozsáhlé a rozpor~é

dění. Přesto má smysl vzpomenout si na to, kdy a sJa­
kou dědičnou zátěží vznikla moderní věda o umění.

Nadmíru zrádný je pojem avantgar9.-x, který dal brzy
o sobě vědět rovněž ~ckých i společen­

ských koncepcích.~glna~m ~~~nsk?_~l1ch,ale
nyní to ui.:není armáda, ale deJmy, Jez vede maty pre.!
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voj. Avantgarda prozkoumává cesty k místům, kde se
má svést bitva a dobýt vítězství.Ve vizích umělců a po­
litických myslitelů avantgarda spěchá napřed k bu­
doucnosti, aby ji ostatní následovali. Pokrok, jenž je
výrazem lineárního historického myšlení, je věcí elity,
která si jej pro sebe definuje, ale je přesvědčenao tom,
že budoucnost patří jí. Je to elita revolucionářů,která
střídá dřívějšíelity moci a vzdělání, ale je poznamená­
na stigmatem snílků, kteří realitu posuzují nesprávně.
Dějiny v jejich očích ještě čekají na své naplnění a do­
konání, a proto se musí vyvést z minulosti do budouc­
nosti. S nimi kráčejícíbadatelé o umění, pokud se vy­
bec účastnili uměleckého dění své řítomnosti, brzy

ezra ne stáli před uměním, jež už nedoJ<.áz~l!.JlQ.:_

~it podle osvědčen~.h.měřítek histori~_d.Qkq.dja.
úspěch avantgardy zase ne~J!j;jl.k:t~~u, aby napro­
~o paušálně pt~.yz.?liJeA!iistQ!i~lsÝlP-.2a~l:

V politickém táboře byl pojem avantgarda - od té
doby, co se objevil u Saint-Simona - heslem socialistů,

jejichž společenské projekty se ještě nedaly prosadit
(D. D. Egbert). V uměleckém táboře to byl zase bitevní
pokřik "refusés" (odmítnutých), kteří se rozešli se sa­
lonním uměním a v umění si zkoušeli odpor proti aka­
demickým konvencím. V raných snech o jednotě se
utopie myslitelů o společnosti a umělců nerozlučně

spojovaly v patosu smýšlení, vždyť i obnova umělecké

formy byla příslibem obnovy společnosti. V dějinné

praxi se však harmonie názoru na umění a na svět,

uměleckéautonomie a společenské angažovanosti brzy
bolestně rozpadly a tento rozchod vedl ke konfliktům,

k jejichž vzplanutí docházelo v moderně stále znovu.
Rychle se dospělo k poznání, že dějiny umění nejsou
identické s dějinami sociálními a politickými, jakkoli
neoddělitelněs nimi souvisejí.

Avantgarda zastupovala historický obraz moderny
koneckonců tak triumfálně, že se průběh moderního
uměníjednohlasnělíčil jako dějinyavantgardy - a mo­
derní umění se vystavovalo v muzeích, přičemžpokrok
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se hledal bez zábran pouze ve vzestupu nové, umělec­
ké estetiky. Nastal tedy velký rozruch, když kolem
roku 1960 směrpokroku v tomto jednostranném smys­
lu znejistěl, a tím se osvědčenýmodel pokroku, jako by
pro něj neexistovala jiná alternativa, teprve s rámu­
sem zhroutil. A hned se plačtivěnebo vítězoslavněhlá­
sala smrt avantgardy. Historici umění, jako například

Horst J anson, kteří se ohlíželi za dějinami avantgar­
dy, brzy v dobovém způsobu vyjadřování mluvili též
o "mýtu avantgardy", jako by se měl demaskovat pou­
hý fantom. Kdo se v umění přesto se ztrátou paradig­
matu nesmířil,mohl se proti všeobecnému proudu do­
bového vědomí etablovat už jen jako "neo-avantgarda",
nebo dokonce jako "transavanguardia", aby program
moderny zachoval ještě v "postmoderním" světě. V po­
divném zvratu věcí se sama avantgarda stala ideálem
tradice, na němž se odhodlanělpělo, stejně jako před­

tím konzervativci lpěli na dějinách.

Krize avantgardy byla příznačněplodem jejího úspě­

chu. Publikum náhle čekaloprávěna avantgardu, mís­
to aby jí i nadále kladlo rozhořčenýodpor, který avant­
gardě propůjčoval žádoucí identitu nositelky revolty
(a vítaného obrazu nepřítele). V podstatě se program
avantgardy, který spočíval v permanentní revoluci
umění, u publika překvapivě prosadil - a přitom se
zvrátil ve svůj opak. Vždy se usilovalo o moc uměnínad
životem, dosáhlo se však pouze moci nad uměleckou

scénou, kde však - jako ve sportu - chtěli tleskat nej­
novějším světovým rekordům v umění jen diváci, aniž
vztáhli ideje umění na svůj život. V životě působila

avantgarda, když k tomu byla vůle, spíš na "umění re­
klamy", v němž se převzaté tvůrčí nápady zdokonalo­
valy v perfidně důsledný design - a tím se rozpoutala
rivalita s dosavadní avantgardou, až se reklama na
avantgardu a avantgarda reklamy daly od sebe užjen
stěží rozeznat.

V knize "The Tradition of the New" (Tradice nového)
popsal americký kritik uměníHarold Rosenberg pový­
šení moderny na tradici, a tím vznikl paradox. Na vý-
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stavě v Guggenheimově muzeu v roce 1994 se znovu
navázalo na tuto formulaci, ale výčitka, kterou obsa­
hovala, byla pozměněna ve firemní značku. Název se
týkal přehlídky"Poválečnýchmistrovských děl" (Post­
war Masterpieces) z muzejních fondů, která měla do­
kázat nepokořenou sílu již nedefinovatelné avantgar­
dy. I socioložka Diana Craneová chtělanewyorské umě­
ní mezi rokem 1940 a 1985 zařadit pod heslo "Transfor­
mace avantgardy", jak zní titul její knihy, přičemž se
~kazuje, že pojmy se používají jako fetiše, jež se vzdá­
hly svému někdejšímu smyslu. Tvrzení zastávají roli
definic, a brzy se na ně opět zapomene.

Kdykoli _~_věda 0llpJ.ěníodhodlalasepsat kroniku
~9-R.~~ni.....J}okoušelil se úspěšp.ou strategIÍ
pozvednou~Q~clnekonečněpružné avantgardy na vše­
~b~do.Ať už se avantgarda, navzdory lepšímu
veuění, nadále vyzvedávala na vývěsní štít nebo se
opl~kávalojejí zmizení, fixace najejí modelový charak­
ter Je v obou případech evidentní. Zjevně zde vládla
o~ava, že s avantgardou se ztratí jediný smysl v ději­
nach moderního umění, jež hledělo vždy vpřed. Pro­
blém spočíval v tom, že se avantgarda definovala ještě
ve starém nebo všeobecně platném smyslu (tedy shod­
ně se stylem), a to dávno poté, co si už bylo třeba při­
znat, že oproti "low culture" rychle ztrácí půdu pod
nohama a je demaskována jako záležitost elit. Těch
několik málo kritiků, kteří ideologii avantgardismu
oponovali, pocházelo většinou z marxistického tábora
a vl??~trádalo tudí~ v oficiálním současnémumění chy~
beJlcl (nebo potlacenou) politickou angažovanost ne­
vadila jim však kontinuita starých pojmů díla a žánrů.

Je to jen stěží náhoda, že ve vědě o umění se ve stej­
nou, do~u, kdy se jinde rodí pochyby o avantgardě, po­
?rve zacalo ~ochybovato monopolu jednokolejných dě­
Jlll stylu a ze tyto pochyby si brzy vynutily přístup

k n,ovým me~odám a otázkám bádání. Zdá se, že jedna
ud~lost se uz proto nachází daleko od druhé, že se tý­
kaJI dvou naprosto rozdílných oblastí - na jedné stra-
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ně oblasti kulturněkritické a na straně druhé vnitřně
vědecké. Analogie přesto nelze přehlédnout, protože
jak exif3tep~eIl,ezJld:r::žiteJ!!:tay'!!ntgardy, tak i yír,.a._v ne­
zaamtelEÝ,y.ÝY()ts~~!u,~~EuČ~v_~}X.autonoIIl:rl/ ..r~litu
lii"iíěÍ!iL"kt~!.~u~eprl!e 'p'~~roouJe svým vlastmmzako­
iiťim~ Jestliže chod umění spočíval bezpečně v rukou
~vantgardya jestliže se projevoval pouze ve stylu, pak
byla fikce, že známe skutečné dějiny umění, skoro do­
konalá.

Užší souv~§1QSt.~álemťl.yant~ardya krédem
studía~však spočívá v oboustrann~m přísltlTIíní
na auf()nó'íllilumení'-- Óvšemžeautonomii, lslé'r~, se
'osvědčuje"ane.'V případě 'avantgardy je to absolutně­
originálnraTIo,Y' případě dějin umění dílo s autentic­
kým a výrazně symbolickým uměleckýmstylem. Sku­
tečné téma dějin umění starého ražení bylo ovšem té­
matem takové autonomie umění, která dávala před­
nost metodickému tříbenívědy o umění z hlediska dě­
jin čisté formy. Avantgardní umělecstejnějako badatel
o stylu - každý svým způsobem- usilují o důkaz této
autonomie: jeden svým dílem, druhý svým výkladem.

Debata o avantgardě, která začalakolem roku 1960,
má možná svou hlubší příčinu v tom, že od té doby se
objevila avantgarda s jiným (nebo s chybějícím) po­
jmem díla: tedy avantgarda, která se upjala na jednu
ideu, na ideu fiktivního umění, nebo nabídla diváko,:"i
překvapivě inscenovaný objekt ze všedního života. On­
ginalita spočívalav obou případech spíš v koncepci než
v díle. V nových médiích tento proces pokračuje ústu­
pem umělce z popředí tvorby svého díla. Když koncep­
tuální umělci hovořili v 60. letech káravě o "formalis­
mu", mluvili o umění vizuálně vytvářeného díla. Totéž
se ve vědě o umění vyčítá studiu stylu, které se uza­
vřelo nově proklamovaným tématům ideového a soci­
álního bádání. Poměrmezi dílem a okolním světem se
posunul: čím méně stálo dílo ve středu pozornosti, o to
více se upíral pohled na jeho kontext - přičemž se brzy
dospělo k extrémům, jež už lze jen stěží ospravedlnit
jako témata vědy o umění.
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6.
STARÉ A NOVÉ ME~ODY STUDIA UMĚNÍ:
PRAVIDLA DISCIPLINY

Od počátku stálo studium umění před úkolem vpravit
staré uměnído smysluplného sledu jeho dějin, anižješ­
tě mělo všeobecný pojem o tom, co umění vlastně je.
Nadčasově univerzálIlí E!ťl.tnosttl:l.JfC)yého,PO~Ii'­

čtii!-13,-g:&Yí~~i!§!V[I!:l,~~!)věkema.ka.,demiía tento pojem .
VJstřj<!;llgpdomvš~~YY_s.y~tlujíciGJÚlěJin..~rzy se o dě:
jmách umění nebo o umění v jeho dějinách uvažovalo
se stejnou důvěřivostí,s jakou se předtímbadatelé ne­
chali ovlivnit absolutní dokonalostí umění. I když kaž­
dé jednotlivé uměnímělo v dějinách pouze relativní po­
stavení (protože podléhalo změně), přesto se v plnosti
času svých dějin těšilo stejné autoritě, jakou předtím

měla objektivní a naučitelná krása umění. Historická
úvaha zajišťovala umění jiným způsobemprávě tolik
autonomie (místo heteronomie) jako předtím doktri­
nářská nauka o umění.

Ději~:Y.E..mění hyly_přitOID.b:r:~yt~ma~em, jgž Sll.J.lllo.
nahIi!~,tjen v nutných proJ1l~nách.formy,teJh_'y,Č,!!§9­
vél!!_pQhybu,přicemŽ"všecbnyostatní ,zg~~Ilí_
wstalyJ?Qj;las:eny~,"Děj~IlY llII1ěníJ)_e~ejména",.jakje

'pDK:r!I!J!einrich WolIDín, mohly dokonce odIílédnout
O~!!1ý:~~.ll~~~~~,I>~()t(jZé,~i sez~~EJ~,~~n'výkon-:_
nymu~rg,any.deJln.,Wolfflin v ,;Kunstgeschichtliche
Grundbegriffe" (Základní pojmy dějin umění) z roku
1915 k tomu říká: "Musí konečně přijít takové dějiny

umění"vnichŽJzak.rgkza krokem sledovat vznik mo­
derního vidění" a jež budOu "v nepfetrhténiSIeUU-po­
pisovat přislusné styly.
Představu autonomního procesu proměny stylu ne­

chtěně, ale účinně podporovala filozofická estetika,
byť její zájmy byly zcela jiné. T.ak.S.e.:lliU2.t!Jggldj~~tě

~ Th~Q,g,QJ:!!,"W,.Adornapraví"j.eJUnkCÍ-uměnÍ-je jeho
rief~'Liiakt:u:Ro~Rlěologic~émkontextu. Není
teaYdivu, že pro vědu o uměÍ1royI'ostiítesnadnější hle­
dat své historické vysvětlenípouze v umělecké formě,

neboť ta poskytovala společnéhojmenovatele pro veš-
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kerou různost děl a stylů, zkrátka: jednotu pohledu na
rozmanitost umění. Metody, které vytvořiloempirické
studium umění, se hodí ke kritickému, třebaže zjedno­
dušujícímu uvažování, poměřujeme-lije podle obrazu
dějin, který obor kdysi předložil, a klademe-li otázku,
zda vůbec v sobě ještě nějaký obraz dějin zahrnují.

V oněch dějinách stylu, jež si samy připisovalyschop­
nost vždy potřebného ukazatele cesty, se Rieglův po­
jem "Kunstwollen", tedy umělecké chtění, stal brz~
slavnou nebo spornou zaříkávací formulí pro vlastm
hybné síly v cílevědomé změně forem. Pojem poc~áz~l
z duchovního klimatu historismu, jenž chtěl SvýmI kn­
térii dostát každému historickému jevu, a proto ne­
směl připustit, aby jedna doba nedokázala něco co jiné
doby: když její "Kunstkonnen" čili schop~o~~ um~n~
byla omezená, pak bylo třeba usuzovat, ze Jl ovla,da
jiné "Kunstwollen". Takto se dal podle svých vla~~n~ch
intencí nejen poměřovat archaický nebo - na Jmem
konci škály - dekadentní styl, aniž se musel devalvo­
vat vzhledem k epoše klasiky, nýbrž se dala i vlastní
kompetence rozšířit na celý rozsah umělecké produk­
ce aniž se muselo něco zdůvodňovat.

Aprotože "Kunstwollen", ať už jakýmkoliv způso­
bem, nesledovalo jen diachronicky linii časovéhovývo­
je, ale i synchronicky reprezentovalo nějaký dobový
světový názor, začaly se brzy i světové dějiny považo­
vat za doménu stylu. Když byly umělecké ' -

{~~:b~aS~=~~:~e~?n~ež~;~.t~t:lí~~~~~~~~
tak se uvažování o formě - v překvapivém převrácení

přlč.ini~ lÍfillku ::..!!Y!!!JIr.<?kyiIQ.!!a.uvažovánto ól%C­
íÍýc~.slějiQ:i~~~.~!!~h ~b~-sg..~.Qj.e.'li.LjakQ~s~l.~
a právě .t.ak-st:yLaQbYJ.ak.(t.t.Yl\~~hy,~peJmL
-~b)dy-p.:r:?~tě prohlášeny za synchronn~ se v.,~e­
oQ~cnÝID!.~ějinaňir;-trětraže-se-P~
z·opatrnostiZa.aneho důkazu, který by takovýto Idea-
listický výklad dějin ohrozil.
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Jinou koncepci dějin stylu vytvořilHenri Focil~)ve
svérá~I.Iém "Vie des formes" (Zivot tvarů) a creorge
Kubler ji v dobově příznačné podobě rozvinul ve svém

'fascin:Ujícím eseji "The Shape of Time" (Podoba času).
Tato koncepce je značně ovlivněna starým modelem
cyklu (v přírodě, společnosti a kultuře). Umělecká for­
ma (cháp?p~ajak()problém umění nebo slylíilI:t:tQcijázl

~vI9y.1iYš.udéopětovně podobnýmLcykly,..které nepod­
!é~~JLchronolo~ckému§;;1S1J~ale jinému ča§oY~Il:lUplá,-"
nu: t~gYJgll~.řečeno: stavebnímu plánu postupněpro­
b1h~i-~!"p'rom~nyraný:ch, zralých a kOIleč.IlÝ~h:sJi4h~
Model jednotlivých výy9Jgyých kroků ja.kst.řcie1Ú...Jll:Q;
plému, který zdomácněl v jiných vědách, se zde apli­
kuje na podobu autonomních dějin stylu.

Zde objevené sekvence se přitom jevily jako konečné

veličiny, protože se doposud trvající problém samozřej­

mě mohl v určité fázi dění opět změnit, čímž by se
uplatnila zase jiná sekvence, která hledá svou vlastní
časovou křivku na již dosaženém stavu evoluce.13píše
než daJ;.um díla bylo...dJllež~t~jeho stáří v cyklu a ve sle­
du stYl0htch~~.!lichžvzešlo. Jedn:ŮaTIoSlcemon­
10 s dru ým slet stejnou dobu, a přesto ve stáří dvou
cyklů zaujímat naprosto rozdílné místo, tedy ve vlast­
ním cyklu být ranou formou nebo v jiném cyklu formou
pozdní.

"Chronologický čas" (termín Siegfrieda Kracauera)
v takovém nahlížení nahrazuje čas systémový, který
probíhá uvnitř určitého systému, jakým je cyklus sty­
lu nebo morfologická sekvence, a zde získává trvání
a tempo, které nelze zaměňovatza chronologii. Jsou to
ostatněbiologické představy, které byly odvozeny z ně­

jaké rychle nebo pomalu rostoucí rostliny. Co však bylo
ve studiu uměnínositelem vývoje? Díla, jak známo, ne-- ~ _ ~-'_ _._..~

,...rostOl] a uměm nen.i:GHe,.n~dea,..k.~!".§...:'~fiP_a..<!:~
ně po~ně rozyjnula v díl a,. Badatelé tak zvolili jed­
notlIvé znaky ve vzhledu děl, aby z nich pak zjišťovali

křivku stylu, vždy připraveni nacházet nebo vytvářet

podoby vývoje, nebo zamýšleli třídit řešení na podaře­

ná a nepodařená, vlivná a neúspěšná. Úspěch této me-
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tody nezávisel pouze na statistické hustotě jejího ma­
teriálu, nýbrž i na typu selekce, která nejlépe fungo­
vala tam, kde se zkoumalo co nejméně znaků na co
největším počtu příkladů.

Takovéto met9~s vágním modelem dějin - vyrůs­

taly na půdě..,zIlal~~,které předvíce než sto lety bylo
tou nejužitečiiějšfa nejúspěšnější variantou oboru, ale
vytvářelojen suroviny pro dějinyumění, přestožei ono
už operovalo s "průběhy stylu", jež se staly metodický­
mi postupy. V žertu by se dalo říci, že vědu o umění lze

Idodnes dělit podle toho, zda její výsledky muzejníky
nutí k tomu, aby na výstavě měnili data a jména na
popisce, nebo zda to nedělají, ať už jsou jejich ostatní
názory jakkoli úžasné. Zůstáváme zde v rámci statis­
tického šetření dat, které se vztah1!.Íe k dílům, anik61[­

_Kd"éjihám,j)~~~e jeví jako suma děl, Jež~
. ~D'neiZ'ažíVáme novou kritiku stylu, která se v

spojIla š-přírodnímivědami, a místo děl zkoumá tech­
nické postupy v nich uplatňované, takže hrozí, že se
toto statistické šetření dat stane - jinak než tehdy­
samoúčelným.Tito badatelé zacházejí po svém i s kon­
cem dějin umění poté, co se i díla rozloží na jednotlivá
data a umělci se zredukují na technické postupy.

Ve studiu stylu představujíAmeričanBernhard Be­
renson (1865-1959) a švýcarský NěmecHeinrich Wolf­
flin (1864-1945) svým myšlením a oborem působnosti

poučný kontrast. Berenson dělal muzeím a význam­
ným sběratelůmporadce při identifikaci starých mis­
trů a jejich děl tak úspěšně, že si pořídilvenkovské síd­
lo I Tatti u Florencie, kde v roce 1903 pózoval jako hrdý
vlastník mistrovského díla (obr. 33). Pouhý "historický
význam" nebyl pro něj, jak poznamenal ve "Florentine
Painters" (Kresby florentských malířů), nic proti "vý­
znamu uměleckému".Skvělým stylem psal umělecké
biografie nového druhu a ve svých spisech zaplňoval

imaginární muzeum italského renesančníhomalířství,

ba žil tak plně na místě a duchem i v době renesance,
že mu moderní umění zůstávalo spíše cizí, v čemž se
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ostatně shodoval se sběrateli. Takže problematika
vlastních dějin umění se u něj vůbec nevyskytla.

I Wolffiin lpěl pevně na ideálu italské renesance, jíž
roku 1901 věnoval knihu "Die klassische Kunst" (Kla­
sické umění), hledal však úspěchna univerzitěa v hu­
manitních vědách; podařilo se mu vyvést obor ze stínu
burckhardtovských kulturních dějin a zprofesionalizo­
vat ho..Jeho, metoda?~~iY.měne.mÍ§tIl2;.koum!'!t.dfuL
uspokOjovala spíše přání vzdělaneckéelity než zájem
sběratelů. Už od počátku se při tom odvolával na kni­
hu jednoho umělce, a to na "Problem der Form" (Otáz­
ka formy) Adolfa Hildebranda, jež ,jako osvěžujícídeš­
tík dopadla na vyprahlou půdu. Konečnězase nový pří­
stup, jak se přiblížit umění" a izolovat "umělecký ob­
sah" jako téma dějin umění. Brzy byla díla natolik
zredukována na styly a formy, že se kyvadlo opět vy­
~~ýlilo .do druhé polohy a v ikonologii, jak ji vytvo­
nI Erwm Panofsky (1892-1968), vznikla - z hlediska
20. století - nejúspěšnější varianta oboru.

lkonologie byla starý pojem, který musel Panofsky
v roce 1939 nově interpretovat, aby jej mohl apilkovat
na svou vědeckoumetodiku. V popředí nyní již nestálo
umění, o němž se doposud s takovou oblibou uvažova­
lo z hlediska stylů, nýbrž jakési "dějinytypů", jež chtě­

ly z děl vyčítat "tendence lidského ducha", projevující
se v "určitých tématech a představách". Dějinami umě­

~í b~ly myšleny "dějiny kulturních symptomů", při­
cemz se Panofsky odvolával na symboly v duchu Ern­
sta Cassirera, který stejně jako on přednášel do roku
1933 na Hamburské univerzitě. Ikonolog byl vybízen
k tomu, aby v "dokumentech" a textech stejné kultury
a stejné tradice opět nalezl "vlastní význam" díla (kte­
rý už zjevně nebyl výtvorem umělce), a tím kulturní
věděníurčité doby vyzdvihl i ze zrcadla umění.Tato 10­
gocentričnost, která byla vyhlášena právě na pů~
uměiil, ucmthr obor přijatelnýv kruhu - na text za­
měřených - "humanities", do něhož byl emigrant Pa­
nofsky přijat na nově založeném Ústavu pro pokroči-
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lá studia (Institute for Advanced Study) v Princetonu,
kam společenskévědy nebyly dosud povolány. Vysvět­
lení významů splnilo svůj aktuální smysl v USA, kde
kulturní zábrany stály v cestě porozumění starému
umění.

Dnes existuje řada nepolitických i politických vari­
ant ikonologie, která má stále ještě tak pevnou základ­
nu v oboru, že disponuje vlastní terminologií, jíž se
prozradí rychleji než tím, co vlastně chce obsahově říct:

což samozřejmě i mé poznámky podrobuje nevítané
zkoušce loajality. Zpočátku se zdálo, že metoda se hodí
k odkrývání idejí a témat kvůli nim samým bez ohledu
na (ideologické) použití, jemuž dříve sloužily. Občas se
bezděky podobala společenskéhře provozované v do­
bách starých humanistů, kteří umění rádi redukovali
na texty, protože textůmrozuměli lépe a protože uměl­
ci, aby mohli svá díla prodávat, jim v tom mnohdy vy­
cházeli vypočítavě vstříc. Tehdy bylo dešifrování díla
hermeneutickým aktem, který byl již naprogramován
v zašifrování poselství (přičemž umělcům často radili
vzdělanci); neboť hádanka se vždy vymýšlí proto, aby

-"'byla rozluštěna. Novoplatonismus v období renesance
je stále ještě předmětemprudkých kontroverzí, proto­
že idealismus, který spočíváv jeho pojmu, musel příliš
často trpět za to, že názor, který nabízí malířství, a je­
ho životní látka vyprchávají v chudokrevné metafory
čistých idejí.

Ve své rigoróznosti byla ikonologie ještě méně než
kritika stylu s to napsat nějaké děJu:iy umění. Svým
~~_~_2b~~hY_!!1~st2?díl~ zt!,~~_~~_~~~:elei do~~-~
vadní nositele a udalostl <tej'1llUm~IlIa liliz~J;-ae_...d~_

'nám u~jp.na~~d~airLd\l.llbi:..Rovn.ěžb~la nucena
~úvahuvšemožné obrazové zdrOje mImo spekt­
rum takzvaného umění a tím opustit dosavadní rámec
oboru. Vztah mezi "čistým uměním" a obrazovým po­
dáním v nejširším smyslu vždy vytvářel problémy,
uplatňovala-lise snaha dějiny uměnímetodicky zajis­
tit a zároveň je neomezit na příliš malou oblast. Tento
problém někdy vedl k násilným řešením, když napří-
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L~a "......
J<'~C-l "

klad Alois Riegl pojem stylu rozvinutý v oblasti umění I
přenášel na vše, čemu se pozdějiiněloříkát"mate-riál~
ní kultura", a ~~žilsg..Qbjevitstyl i v mó..d.ě.A~~d­

ní!.Il žjyotě. Jeho postup pozoruhodně ladí s estetizaCí
životního prostoru v období secese, která se později

uplatňovalav utopiích "designové víry". Takové hektic­
ké operace v hraničním pásmu umění prozrazovaly
úsilí vyhýbat se problémůmčistých dějin umění v dě­

jinném světě; pokud to jen jde.

Ikonologie se opírala o tradici filozofické hermeneu­
tiky, která už dávno učinila proces historického rozu­
mění tématem a poskytovala pojmy empirickému stu­
diu umění. Kdykoli ji "reflexí podmínek rozumění"

přemohla "pozitivistická naivita, spočívajícív pojmu
danosti", abychom použili formulace Hans-Georga Ga­
damera, přikročila ke kritice pozitivismu tím, že vy­
zvala k sebereflexi vědeckémetody. Rozumění se neda­
lo omezit na "reprodukci původní produkce" smyslu
a formy, jak se vyjádřil Gadamer.

V případě estetické zkušenosti spočíval problém
každé metody vždy v tom, že tato zkušenost je předvě­

deckého původu, a přesto se podrobuje vědecké meto­
dice. Problém pochází už z doby vzniku německé filo­
zofické estetiky, s níž se empirické studium umění

dostalo brzy do sporu. Jakmile "Kunstschone" neboli
uměleckykrásné nebylo na konci osvícenství už mysli­
telné ve své absolutní platnosti, musela se normativní
estetika orientovat mimo umění a díla, která rychle
ztratila své postavení jako příkladyvšeobecného, byla
přitom nucena přenechatempirickému studiu umění.

Konec platnosti filozofického pojmu umění jako prin­
cipu vedl k počátku hermeneutického pojmu díla, kte­
ré u věd nenalezlo zastání. To se ve studiu uměnízmě­

nilo teprve v posledních desetiletích, od té doby, co
jednotlivé dílo v tom nejširším smyslu (jinak než v ge­
neralizující ikonologii) představuje vlastní předmětvý­
kladu.

Jako v každé systematické vědě, ptá-li se na "vědec-
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ky pevnou pravdu", abychom to řekli slovy Wilhelma
Diltheye není už brzy problémem umění, ale interpre­
tace. D~zijnt.erprE:lt.!1Jí~ím_~omím a interpre­
to,:~dílgmyšak Y_!3gl>_~_sJ~rty~nel2eMtečí, ze VMo-'.:....

~!!1j..,.p.ot\T.dLp.o.uze. seb~~_!3~m!!L:YJl~ip~d(potřeby 1 na
~dH€tJ.ežp_okles~e}ll;La.p.lika_~n(nř.illltdinter~
~terpret,který je ponechán sám sobě, se dá snáze
svést k tomu, že bude reprodukovat toliko svůj výklad.
Věda o umění aplikovala tuto hermeneutiku tak, že
lpěla na pevných pravidlech v zacházení s dílem, která
tak snadno zkostnatělave vše vysvětlujícísystém. Ta­
kový systém předložilHans Sedlmayr ve "tvůrčím aktu
nazírání", který u napodobitelů rychle upadl ve škol­
ské pravidlo. Přitom se "dílo", jakoby sám produkt vy­
tvořený uměleckovědeckým výkladem, odlišovalo od
pouhé "Kunstding", umělé věci, s níž se interpret setká
dříve, než ji ve svém výkladu probudí v "dílo" nebo
"znovu vytvoří".

Herrp.~,jižjsme zd.e p<:>.!~I,!!.k~~črtlil zane­
~Il:!Y!"h;yJ~.~.~!!.a.!Ý2:e_dflfl,.. a.le.~~~ok,~~la položit
zákh~.~y_vla~tníht§iQriQgr$\f!illm~ní.J'éIí přeastavit~

1éi>fiřadili historická bádání přímo k pomocné vědě,
za níž vlastně teprve začínaly "druhé dějiny umění".

Školská terminologie, tomu poplatná, se brzy ukázala
jako překážkamoderního studia umění. Ostatně i abs­
traktní jazyk podléhá dějinné změně. Proto je vnitřně

rO~]?2m~,.§ep!~.~jí:l~~~univerzálnipr:.a.Yg1.~,jaké otáz:
Kř .~Jna.i:tYJIl~~tIJJ~l~~t,k<!yžj:).řecek~~g§~,neracjje
~,al{(~Yi,úkoLza..<;li.Y~!U~ídYJl~x~.;Není nic platno, když
sama díla jsou vybízena, aby rozhodovala o úspěšnosti

výkladu, neboť vždy odpovídají pouze na takové otáz­
ky, jaké jim položíme. A protože v procesu porozumění

si interpret také vždy zjednává jasno sám o sobě, není
výklad úkolem, který by mohl skončit jedním provždy
nalezeným řešením.

K metodickému problému svého druhu, který se už
záhy projevil v díle Heinricha Wolfflina, dochází vždy,
když se umělecké ideální typy zpětně převádějí na
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nadčasové normy lidského vnímání. Wolfflinovy slav­
né "základní pojmy" vytvářejí katalog všeobecněplat­
ných "zákonů" formy, které se jeví jako uměnívrozené
a údajně odrážejí konstanty nazírání formy ve fyziolo­
gickém (a dokonce i psychologickém) smyslu. Tak kla­
sifikoval Wolfflin stylové epochy jako klasiku (renesan­
ce) a baroko pomocí několikamálo "kategorií nazírání"
jako formu "otevřenou" a "zavřenou", jimž připisoval

univerzální platnost, tak univerzální, jak to jeho úzce
vYmezené humanistické nazírání světa připouštělo.

Ale problém, který zde vyvstává, je mnohem větší,

než se z této námitky jeví. Způsob, jakým pohlížíme na
umění, se silně váže na konvence vnímání vlastního
času (tzv. ;Jaeriod ey!!), tedy na takové podmínky, kte-
ré se už ne ají vysvětlit pouze fyziologickým zrakem.
CoWolfflin prostě předpoj{l~cl~J.~!kQkQ!!staQtyJid.ské:,_

ho vnímání, podléhá více, než je nám milé, změně na­
Šeho vědQW, kterezase filtrujl~:n.11~~ YIl.ÍffiilliÍ-ÚžUňie:---"
lecké formy, které· nazíráme, j sou vždy symboly histo­
rického vnímání, jež na naší straně vylučuje jakékoli
naivní porozuměnLNevidímepřece nějaké čisté formy,
nýbrž takové, jež jsou již naplněny životním smyslem
a jako každý výraz člověka mají určité psychologické
naladění.

Toto psychologické naladění, které je už od samého
počátku vlastní každému osobnímu uměleckémuvý­
tvoru, nás vybízí k reakcím, jejichž vnitřní rozpor je
často nabíledni. Na jedné straně máme požitek z for­
my osvobozené k sobě samé, která je oproštěnaod bý­
valých úkolů a nezavazuje nás k ničemu jinému než
k estetickému chování; proto umělecká díla tak dlou­
ho přežívajíchvíli svých aktuálních sdělení. Na straně

druhé v nás vzbuzuje zvědavostv nich skrytý smysl,
který tušíme v umělecké formě, smysl, který není bez
dalšího zahrnut v našem obraze světa, a dokonce mož­
ná leží za hranicemi našeho vlastního poznání.

Když už jsme došli tak daleko, mohlo by nás to svá­
dět k tomu, abychom přenechali dešifrování umělecké
formy psychologii nebo se jí nechali inspirovat. Ale
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takové pokusy se většinou orientovaly na psychologii
vnímání - přičemž ostatní obory psychologie šly stra­
nou. Ernst Gombrich psal svou knihu "Art and Illu­
sion" (Umění a iluze) jako "psychologii proměn stylu",
v níž styly stejně jako vkus a móda vyjadřujíkonven­
ce vidění, jež se ověřují na určitémmotivu z přírody.

Takto dávají proměnámvjemu přírodyviditelnou po­
dobu a reprodukují permanentní proces učení, během

nějž se každé iluzionistické umění stalo "epochální
událostí v teorii vnímání". Problémy metody spočíva­

jí v tom, že se dějiny umění rychle redukují na dějiny

vidění.

Z dnešního hlediska působí axiom iluze jako archa­
ický princip, který vystřídalynaše dnešní technické
postupy, a kromě toho zahrnuje naivní pojem reality:
pojem viditelné reality, jež se zdvojuje v iluzi obrazu.
Dnes náš zájem vzbuzuje spíše fikce jako téma a smysl
umění. Proto je na místě krátký exkurs, který tento
sporný počin psát dějiny umění ozřejmí~l~

pojmů fikce ar~ Iluze byla osobní technika z~~

~
razen[jež někdy používala vědeckých pomůcek, Ja­
ko například centrálně perspektivní projekce, ale už
v 19. století dosáhla svého cíle do té míry, že veškeré
figurativní umění nabylo špatné pověsti. Vytratila se
i vyhlídka na cíl stále přesnějšíhonapodobování příro­
dy, a tím i pocit, že ještě putujeme po stejné cestě. I zde
narážíme na zlom, který vede k tomu, že se věci už dál
nedají vyprávět stejným způsobem.

Přírodajako to, co už tu bylo před námi, a společnost

jako člověkem stvořené prostředí zahrnují v sobě na­
prosto rozdílný pojem reality. Opíráme-li své pochope­
ní o realitu v onom druhém smyslu, pak zde chybí prá­
vě ona konstanta, podle níž by se mohl poměřovatvý­
voj umění, neboť sociální a kulturní dějiny se oproti
pomalým dějinám přírody v nezadržitelně se zrychlu­
jícím tempu neustále a často měnily, ba mnohdy se
měnily rychleji, než se mohlo měnit umění. Jeho reali­
ta byla vždy historickou realitou a zde již končí kom­
petence studia umění, která se v příbuzných disciplí-
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nách setkává s různými filozofickými školami, z nichž
každá chce vysvětlovat dějiny po svém.

Kdekoli se umění pokusilo o výklad sociokulturního
světa, končila naivní hra se zdáním a začínala hra
jiná, v níž pravidla řídily záměry komunikace. Přitom
se i definice reality ukázala jako něco nejistého, proto­
že o tuto definici se přely zájmové skupiny společnosti,

kdekoli měly orgán k vyjádření svých názorů. V umění

20. století stály abstrakce a realismus dlouho proti
sobě jako dvě hnutí, jež nesdílela společnýpojem reali­
ty: abstraktní umění s přímo mystickou touhou odha­
lit za světemjevů neviditelnou realitu, různé realismy
zase s prostým úmyslem buď kriticky obnažit spole­
čenskou realitu, nebo ji, ve státním umění, ideologicky
zfalšovat. Reprodukce reality byla vždy řízena zájmem
buď jí přitakat, nebo ji kritizovat.

Ani fotografie, která si přece činila nárok na mono­
pol při osvojování reality, nedodržela slib, že bude svět

zobrazovat objektivně.Slovy Susan Sontagové se foto­
grafie vyvinula, vedle ochoty k dokumentu, v jakési
"elegické umění", které "inklinuje k estetizaci světa".

Existuje právě tolik variant fotografie jak zobrazit
svět, kolik jich mělo malířství před fotografií. Krátké
dějiny fotografie tak představujímodelový případ, na
němžby se dala ozřejmittato problematika v dlouhých
dějinách umění. Dlouho se zdálo, jako by dějiny foto­
grafie byly pouze dějinami fotografických technik, tedy
jako by fungovaly podle hesla: dělá se vždy to, co se
zrovna dělatdá. Jak si ale potom vysvětlit,že bez ohle­
du na fotografický aparát a jeho neutrální techniku
rázem poznáme velké fotografy podle jejich osobního
stylu? Už výběr tematiky je vždy osobní volbou a sub­
jektivní ráz ještě sílí ve výběru určité techniky, jež
umožňuje osobní pohled na motiv.

Mezitím i do fotografie - dlouho poté, co jí k tomu
Man Ray a surrealisté připravili cestu - pronikla fik­
ce, která si vytvářívlastní realitu, aby se osvobodila od
povinnosti zobrazovat. "Subjektivní fotografie" se foto-
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koláží a několikanásobným osvitem nebo jinÝmi způ­
soby zpracování měnív autonomní fotografii, n~boť fik­
ce je vždy i ujištěním se média o sobě samém. Cím více
je narušen vztah mezi zobrazením a motivem, tím více
vítězí zobrazení nad motivem a váže se na svého tvůr­

ce. V každé fikci je určujícíosobní moment. Buď je ví­
tězstvím techniky, nebo výrazem osoby. Protože foto­
grafie se vzhledem ke své technické metodě nemusela
starat o iluzi malířské metody a realitu měla vždy
předplacenou,dostala se v odhalování fiktivního k cíli
rychleji.

I fikce je, právě tak jako realismus, určitÝm vyjád­
řením se - i když z opačné pozice - o světě a možná by
se dějiny umění daly popsat jako dějiny fikcí. Dějiny

médií právě jako dějiny umělců jimi rozhodně jsou.
Realita se však od té doby, co technické prostředí za­
tlačuje přirozený svět lidského života a jednotlivé ob­
razy světa v demokracii neúspěšněbojují o prvenství,
stávala stále neprůhlednější- a tím i tématem dějepis­

ného vyprávění.Ani starý realismus, v duchu Gusta­
va Courbeta nedokázal ve svém polemickém zabarve­
ní, dokud se mu ještě rozumělo, propůjčit umění na
okraji společnostidůstojnosta trvání. Jakmile se umě­
ní začalo zabývat realitou, nezadržitelněse zapléta­
lo do rozporů. Jakmile umělci mezi sebou soupeřili

o správný pohled na realitu, vzájemněse kompromito­
vali protikladnými výsledky. Postupně tak v umělcích

narůstala touha po jedné jediné "pravdě", kterou hle­
dali v nové definici reality. "Styl" se na počátku20. sto­
letí stal velkou utopií, kdykoli se objevila snaha přemo­
ci realitu ve "stylu" a "styl" povýšit na model nové spo­
lečnosti: "styl" jako úběžníkv pluralismu témat a umě­
leckých směrů.

Avšak abstrakci, jež byla vyvolena za nositelku "sty­
lu", zbývala na cestě jen jedna stanice a program spo­
jit "umění a život" ztroskotal na odporu "života" nebo
na vlastních iluzích. Abstrakce se naplnila v soukromé
vizi osamělých běžců a masové kultuře se ještě víc od-
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cizila ve své poválečné variantě, kterou noví realisté
kolem roku 1960 chtěli opět zrušit. Konceptuální uměl­
ci od diváka nesmiřitelněvyžadovali uznání vlastní
reality umění jako oblíbené fikce, zatímco malující fo­
torealisté ho lstivě lákali do pasti vnímání.
Umění je se svým okolím zapleteno do nerozlučné

aktivně-pasivní souvislosti, která ve zpětném pohledu
diskredituje "mistrovské vyprávění"dějinumění s jeho
zvláštním historickÝm nárokem, když je neoceňujeme

jako již historický výkon, který splnil oba cíle: umění
a následně vědu o umění pevně etablovat v naší histo­
rické kultuře. Zatím všude nastala sebereflexe oboru,
která se ovšem někdy uchyluje do dějin vědy, které
vždy potvrzují dosažený alexandrismus určitékultury.

Kdybychom se chtěli orientovat v dnešním stavu
a dnešních metodách oboru, k čemuž zde není místo,
pak bychom museli postupovat kulturně geograficky
a sledovat vývoj v zemích, jako je Anglie, kde věda

o umění nemá dlouhou tradici, a USA, kam kdysi emi­
grovala z Německa, neboť odtamtud dnes přicházejí

nové impulzy. Tam vděčí obor za své oživení i vědcům
z jiných oborů -jako Normanu Brysonovi, který se pů­

vodně věnoval literární vědě -, neboť nepůsobiltak od­
mítavě kanonicky jako v Německu. Ve Francii vyučo­
vali vědu o umění v jiném stylu myšlení filozofové ­
jako Louis Marin, který až do své časné smrti působil
na Ecole des hautes études - a v Itálii představitelé

školy Umberta Eca - jako Omar Calabrese. "Nový kri­
ticismus" (new criticism) v USA a estetika recepce ane­
bo dekonstrukce měly zase zpětnývliv na praxi oboru,
jak se lze dozvědět z informativního přehledu, který
v sešitu z řady "Texte zur Kunst" z června 1994 nabíd­
li Stefan Germer a Isabelle Crawová.

V USA učinilArthur C. Danto, který se k umělecké

praxi vyjadřuje jako filozof, svým tématem i diskurs
dějin umění a přitom se zapojil do dialogu o "konci dě­
jin umění" (str. 29-30). V nové knize "Art History's
History" (Dějiny dějin umění) dává Vernon Hyde Mi­
nor pohodlně nahlédnout do tradic oboru, které lze
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v anglosaském prostředí jen těžko srozumitelněvylo­
žit, a připojuje k tomu tak samozřejměvyznívající ná­
stin sémiotiky, feminismu a dekonstrukce, jako by se
zde již utvořil kánon, jenž umožňuje přejít k denní­
mu pořádku. Tendence k decentralizaci, projevující se
v tomto vývoji, budou mít patrně za následek, že se
brzy budeme s nostalgickým pocitem věnovatdějinám

disciplíny, abychom se z jejich vyprávěnídozvěděli,jak

tomu ve vědě o umění kdysi bývalo.

7.
DĚJINY UMĚNÍ, NEBO UMĚLECKÉDÍLO?

Kdykoli se zdálo, že dějiny umění jsou jako téma vyčer­

pány, nabízelo se jako alternativa umělecké dílo, jež
aspoň existovalo fyzicky a zaujímalo určitémísto, kam
za ním bylo možno zajít. Umělecké dílo má vlastní,
nepopiratelnou realitu, a proto by se chtělo věřit, že
bylo vždy prvním a nejdůležitějším předmětem studia
umění. Je tomu však úplně jinak, ponoříme-lise do li­
teraturyo umění, která v 18. století hovořila o umění

nejraději jako o ideálu, přičemž jednotlivá díla o tom
mohla vždy jen svědčit, zatímco v 19. století vznik "dě­

jin umění"zase redukoval veškerá díla na doklady, a to
průběhu stylu, vývoje atd. V obou případech byla díla
spíše sekundárními tématy bádání, zaostávajícími za
primárními tématy jako "uměním" nebo "dějinami

umění". Až později, snad teprve po válce, kdy součas­

né umění stále nemilosrdnějizpochybňovalopojem
díla, se váhavě uznalo, že studium umění získalo svou
skutečnou věrohodnost z vlastnictví děl a může o do­
bových formách umění vypovídat jen tak dlouho, do­
kud disponuje díly, jež tuto dobu viditelně ztělesňují.

Umělecké dílo obsahuje jemu vlastní jednotu, jež
umožňujenaprosto osobitou formu vyprávění: výklad.
Ten není vázán a priori na nějakoumetodu ani na žád­
né stanovisko, protože dílo se může otevřít vícero me­
todám a odpovídat na mnoho otázek. Předpokladem
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výkladu je pouze jedno dílo a jedna osoba, tedy osoba
interpreta, jež reprezentuje podobně otevřenoujedno­
tu jako dílo samo. Z tohoto hlediska chce být dílo po­
chopeno ajeho divák chce pochopit. Už v antice se bás­
níci snažili o interpretační popis děl výtvarného umě­

ní pod heslem, že jsou němá a že potřebují interpreta,
aby je přiměl k mluvení. Někteříbyli tak ctižádostiví,
že díla, která vůbec neexistovala, jednoduše vekfrasis
popsali tak přesvědčivě, že v tomto fiktivním popisu
začala existovat. Jestliže si vymysleli díla, jež popiso­
vali, pak v tom ještě dodnes spočívá pokušení i ve vě­

deckém pojednávání o obecně známých dílech: vždy se
trošku přimyslí to, co je třeba, aby byla interpretace
přesvědčivá.

Realitu díla, na rozdíl od fikce velkoryse pojatých
dějin stylů a idejí, ironizoval Marcel Duchamp v onom
provždy symbolickém aktu převodu obyčejných před­

mětů (ready-mades) v díla. Argument nespočíval toli­
ko v tom, že ready-mades byly předměty denní potře­

by, a tím se od "mades" a priori odlišovaly ve smyslu
osobních výtvorů. Toto tvrzení splnilo svůj smysl tepr­
ve v poznání, že materiálnost díla jako vytvořeného

předmětuještě nestačí, aby je proměnilav umělecké

dílo. I kdyby existovalo sebehmatatelněji, jeho status
uměleckéhodíla ustavuje až jeho sYffibolikajako nosi­
tele na něj přenesenéhopojmu umění.V tomto nahléd­
nutí není ani tolik ironie jako spíše historického vědě­

ní. Tak tomu bylo přece vždy, že o věci nerozhodovala
realita objektu, nýbrž teprve idea "umění": objekt byl
představitelem ideje, i kdyby to byla idea "dějin umě­

ní", kterou jsme z něj chtěli vyčíst. Rovnice díla a ideje
byla objevena v hvězdné hodině kultury.

Ale pojmový rámec, který reprezentuje jednota díla,
stále ještě není vyčerpán, dokud nevezmeme v potaz
umělce, jenž je v tradičním pojetí umění tvůrcem díla:
tvůrcem děl, v nichž vyjadřuje svou ideu umění. Ma­
nuální výtvor byl místem jeho koncepce, kterou v díle
názorně ozřejmoval třetímu, tedy divákovi. Umělec
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komunikoval s divákem pouze prostřednictvímdíla,
pročež býval kdysi spíše skoupý na slovo, aby se ke slo­
vu dostal pouze v díle. Vztah umělce a díla je, pokusí­
me-li se proniknout ke kořenu věci, podobně tajemný
jako vztah umění a díla. Umělec se pak jeví jako suve­
rénní tvůrce, jednotlivé dílo vždy jako závislý výtvor
v určité řadě, byť jakkoli uzavřenýa dokončený. Tvůr­

ce byl dokonce v právu proti svému vlastnímu 'v'ýtVOI:!1
llZPrOto, zesevestáte jí:riycn dílech mohTv)'jadřovat

nově a obšírněji. Vě~qglQllměnís~chtěla tedY~~9JLděl

většinou dozvěděťjen to, co oyrčitémuměfčl sdělují,
apr:ítOffi-sledovafi~hooSo1:>ní vývojy zrcádTe-cfěr,tře:­

oaz_e-ťiij!Ldfut..opěLpotřebovala j~J\'Q.~apr?Jeiitó· ...
yýYoj.2il,Jot~í díloneb6li oeuvre~bY~~Q_.,
jako nadřazenýpojem jednotlivého díla.

~---'.-'~_.~--~>.~--- -- > -~-.~.--~-~

Konstelaci umělce, životního díla (oeuvre) a jednot­
livého díla vyjadřuje fotoportrét malíře Fernanda Lé­
gera, jenž byl roku 1955 zveřejněn v katalogu první
přehlídky "Documenta", tak "plasticky" (ve francouz- .
ském významu slova, kde arts plastiques znamenají
výtvarná umění), že ho chci ve svém argumentu použít
jako "exemplum" (obr. 43). V podstatě jde o autopor­
trét, neboťho zřejmě inscenoval sám Léger, třebažebyl
motivem fotografie. Dva obrazy jsou umístěnyna foto­
grafii paralelně a zaplňují ji tak, že vytvářejí hlavní
motiv, přičemž po stranách a doleji přesahují,a nechá­
vají tedy podobu díla otevřenoujako ještěneukončenou

jednotu, která je ostatně ve své plnosti přítomna až
v životním díle (oeuvre) jako celku. Ony dva obrazy po­
nechávají volný jen malý obdélník, v němž je umělce

vidět po ramena, přičemž si jednou rukou podpírá hla­
vu a dlaň druhé ruky spočívána plátně, jež mu zakrý­
vá tělo.

Tvrdím, že když Léger aranžoval motiv pro tuto fo­
tografii, myslel na autoportrét Nicolase Poussina z ro­
ku 1650 (obr. 42). Obdivoval Poussina jako představi­

tele francouzské klasiky a v textu o barvě, který na­
psal roku 1938, doporučovalkaždému cizinci, který
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chce poznat Francii, aby nejdříve zašel do Louvru, kde
visí Poussinůvobraz. V jednom eseji z roku 1945 se od­
volává na Poussina, když i u starých mistrů konstatu­
je kontrast mezi "objet" a "sujet", zatímco v moderně

by objekt musel svou jasností zvítězit nad subjektem
v jeho sentimentalitě.Z toho plyne, že vztah objektu
a subjektu lze vykládat i ve smyslu vztahu díla a tvůr­

ce: dominantního díla svědčícího pro objektivní svět

a moderní svět.

Proto Léger na fotografii ustupuje za díla, na nichž
lidská postava už zmizela nebo je dekomponována.
Naproti tomu Poussin si stoupá před svá díla, která
jsou za ním postavena rovněž paralelně, a dominuje
nad nimi. Jeho autoportrét je dílo, zatímco snímek
Légera v jeho ateliéru jím není. Změnamédií umožňu­
je fotografii zachytit realitu Légerovy osoby, ale rovněž

ji postavit do kontrastu k jím vytvořeným dílům, jež
obsahují autonomněuměleckou realitu jiného druhu.
Légerův pojem díla nakonec vyústil do mučivé ambi­
valence, že své nové, sociálně orientované ideje díla
mohl uskutečnitpouze v médiu staré stafáže: v médiu
Poussinově,jehož hranice chtěl tak naléhavěprolomit.
Reprezentace umělce v díle, která v Poussinovi hleda­
la ideál, se za takových okolností stala pro Légera pro­
blematickou. Ale tento příkladobsahuje i otázku, jíž se
zde věnujeme: složitou otázku, co je při psaní dějin

uměnípřednější,zda umělec, jeho životní dílo nebo jed­
notlivé dílo.

Dílo, které si u Légera uchovalo ještě svou běžnou

platnost, svědčío dějinách i pak, kdy už neexistuje, ale
může se na něj vzpomínat, protože kdysi fYzicky exis­
tovalo. Dějiny umění~ají tedy ani tak z vý­
mluvnýClí texfi("jež vytvo.nlyj~lCQ=§:Q!šž-něnrYCh-dět,'
jež n~ovaJ:y.Talo·díla- bez ohlěauna·to;-j'ak

p-usobila v dějinách - nám proto dovolují i vlastní pří­

stup, jenž vrcholí ve fyzickém setkání, ať už si v Ben­
jaminově duchu myslíme o "ztrátě jejich aury" cokoli.
A tak jsou díla nositeli dějin zvláštního druhu: za~J!1..;

PU]Í histoE@~EsÝ~!~'2E1w~~5:~-ť~~ěleč~~slel,- .. . .. . ....•- . . .
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vyjádře?.L_y_histor:i<:l<.é formě dí~l:l' ~í.!~js~ll__~~
<Iejillumění, o nic~~j~_~_~e .řeč-,.!~~řka nedotčena.

• ,._< •.•~--

To však neplatí o paradigmatu uměleckéformy, kte­
rou dějiny stylu prohlásily jako "ryzí formu" za svou
doménu. Snad fascinace novým způsobembádání při­

mělaHeinricha Wolfflina k tomu, aby hovořil o "vnitř­

ních dějinách" umění, v nichž "každá forma pracuje
tvořivě dál". Od té doby se dokonce i v kritice stylu ob­
jevily další pojmy jako žánrový styl nebo funkční styl,
jež ohrožují monopol starého pojmu stylu. Na jeho mís­
to nenastupuje žádný nový pojem stylu, nýbrž dílo si
na křižovatcemnoha sil, jež ho podmínily, udržuje své
postavení. Reagovalo stejně intenzivně na tradice, jež
nalezlo, jako na současné zkušenosti, které odráželo.
Nebylo podmíněno pouze jiným uměním, ani nesvědčí
jen o umění a o něčem jiném, o čem by bylo nesmyslné
se přít. Jako v ohnisku se v něm v paradoxní jednotu
soustřeďujíúčinné síly, které do sebe přijalo, s účinky,

jež z něj vycházejí.
Tento pojem díla, který si věda o umění oblíbila

a proklamovala více než kdy jindy, jak lze vidětna kve­
toucí řadě "Kunststtick", kterou založil Klaus Herding,
je však už dlouho vystaven zátěži, jež zprvu přicháze­

la zvenčí, až nakonec pojmu díla odňala pevný základ
sama uměleckáscéna. Navenek se první krize starého
chápání díla projevila tehdy, když André Malraux ve
své aktuální interpretaci staršího pojmu stylu uveřej­

nil roku 1948 své "Musée imaginaire", fiktivní muze­
um nikoli děl, ale ryzích kvalit formy, jež popisoval na
četných dílech světového umění a zobrazoval ve foto­
grafických výřezech, pohledech, které jeho srovnání
podpíraly. Skutečné muzeum, kde počet děl je vždy
omezen, se nahrazuje knihou, v níž obrazy a popisy
v médiu tištěného obrazu a textu jsou podnětem ne­
omezené celkové vize umění všech dob a národů. Re­
produkce vstupuje s literárním dotvořenímdíla v textu
v symbiózu, na jakou Walter Benjamin ještě nepomys­
lel. Dobová fotografie nás v ptačí perspektivě zavádí do
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Malrauxova salonu, kde panorama umění (třebaže ni­
koli koherentní vyprávěnídějin umění)pokrývá podla­
hu v médiu knihy o umění (obr. 44).

Muzejník Georges Duthuit roku 1956 ostře napadl
koncepci této knihy ve dvousvazkové kritice s názvem
"Le Musée inimaginable" (Nepředstavitelnémuzeum)
a Malrauxovi v ní vyčítal, že redukuje lidi a díla "na
prchavé fikce. Po románu o životě přichází nyní román
o umění a bezprostřední zkušenost díla se odmítá" ve
prospěch krásného zobrazení a probuzené fantazie.
Jeho kritika však brzy zapadla a pozdější ministr kul­
tury Malraux mohl svůj projekt zkoušet v nových spek­
takulárních akcích. Ještě si vzpomínám, jak Wolfgang
Fritz Volbach tehdy varoval studenty, aby Malrauxe
nečetli, jinak že ztratí víru v dějiny umění.

Mediální náhražkr:>.yá,.furmlL!1rnělecké..§R!!:ky_vkni­
ze o umění se prezentuje jako album překvapivých

analogií, v nichž "čisté umění" hledá pohled diváka,
očištěné ode všech historických a obsahových podmí­
nek, ba dokonce odděleno od vlastní podoby díla. Díla
zde nejsou už neopakovatelnými individui ani svědky
historického umělce, nýbrž mnohem obecněji sebevy­
jádřením lidstva jako nesmrtelného druhu, který Mal­
raux sledoval i v těch nejodlehlejších stopách. Chtěl, na
rozdíl od Spenglerova "Zániku Západu", oslavit tvůrčí­
ho člověkav jednotě světa jeho obrazů: v nadčasově ži­
vém umění,jež chápal jako "poslední minci absolutna".
Výřezyobrazů, o něž se toto srovnávací zkoumání umě­
ní opírá, se příznačně nenazývaly detailem, nýbrž
"fragmentem", neboť každé jednotlivé dílo bylo pro
Malrauxe pouze fragmentem celku (obr. 45).

Je zvláštní shodou okolností, že od 50. let přicházel
ve studiu umění, jež se vždy zabývalo díly, ale nikdy je
neuznávalo za poslední instanci, do módy nový způsob

výkladu díla, který představuje ten největšímožný
protiklad k Malrauxově projektu. Dřívějšímonografie
umělců dnes nahrazují monografie děl, a tím opouštějí

schéma biografie a přecházejí k hermeneutice, jakou
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do té doby provozovala spíše literární věda. V Němec­

ku vznikla řada "Das Kunstwerk" a v USA vydával
Charles de Tolnay, který se zřekl Panofského ikonolo­
gie, výklady děl, jako napříkladLeonardovy "Mony
Lisy" nebo Michelangelova "Posledního soudu", které
položily základy novému druhuliteratury o umění, jež
se sice vztahovala k dílu, ale byla metodicky flexibilní
a v interpretaci dokázala vyhovět filozofickým a umě­

leckým požadavkům. Každé dílo samo bylo už nama­
lovanou ideou, s níž se musel interpret utkat, a podně­

covalo proto ke kongeniálnímu textu.
Nejslavnějšíanalýzu díla, k níž došlo v průběhu této

reakce na rozchod s dílem, nepodal však žádný histo­
rik umění, nýbrž filozof Michel Foucault, když roku
1966 uvedl svou knihu "Les mots et les choses" (Slova
a věci) výkladem "Dvorních dam" španělskéhobarok­
ního malířeVelázqueze (obr. 34), osm let poté, co Picas­
so v jedné pařížské galerii vystavoval svých 57 studií
podle tohoto mistrovského malířského díla. Byla to
francouzská tradice vzdělání, jež přiměla Foucaulta
k tomu, aby tématem velkoryse pojaté studie, v níž
středem "archeologie poznání" jsou ,místo naivně zob­
razujícího líčení ,,~orie reprezentace" a jazyk jako "ta­
Qleal,1_i!es.~',učinil "klasický věk" 17. století. Již
Velázquez na svém obraze citlivě rozlišuje dílo jako
materiální předmět, jenž lze vidět jen zezadu, od díla
jako ideje a tvůrčího aktu, kterého se účastní malíř,

model a divák. U Foucaulta, jehož jazyk měl virtuózně

ztroskotat na nejazykové struktuře díla, je obraz sym­
bolem "représentation", jež se zde v sebereflexi tvůrčí­
ho aktu sama znázorňuje. K tomu bylo nutné uznat
namalované dílo jako místo a popud teorie.

Po filozofickém výkladu díla následovalo v 70. letech
literární dotvoření malířského díla, když Peter Weiss
v prvním svazku trilogie ,,Ásthetik des Widerstandes"
(Estetika odporu) popsal v Louvru vystavený "Prám
Medusy" Théodora Géricaulta, bývalou pochodeňpre­
romantického salonního malířství,ve studii své filozo­
fie umění. Bývalý malíř Peter Weiss v následujících
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svazcích pokračoval v tomto procesu vzpomínání na
dílo starého umění; který probíhá pozoruhodně syn­
chronně se ztrátou díla v současném umění. Mezitím
se z toho stalo literární hnutí, jehož motivem je zcela
evidentně nostalgie po ideji díla, jež je pohřešována

i v literatuře: jako jediný další příklad lze uvést Julia­
na Barnese, který se Géricaultovým obrazem znovu
zabývá v "Historii světa v 10 a půl kapitolách". Na této
"archeologii díla" se už úspěšně podílejí i filmoví reži­
séřijako Jean-Luc Godard a Jacques Rivette. Ve filmu
"Passion" z roku 1983 natáčí polský režisér ve filmo­
vém studiu mistrovská díla malířstvíjako živé obrazy,
mezi nimi i Rembrandtovu "Nočníhlídku" (obr. 40), ale
režisér nakonec natáčenízastaví, protože na ně "nemá
to správné světlo". Přítomnostpřesvědčivýchděl, kte­
rá si osvojujeme z historické kultury, se paradoxně
prosazuje pouze jejich nepřítomnostív dnešní kultuře,
v níž je již nemusíme zdůvodňovata vytvářet. Jeviště

pro návrat na scénujim připravilamediální změna (li­
teratura, fotografie a film).

Výtvarní umělci oproti tomu od 60. let jednotněhlá­
sali heslo o "konci díla". Když hledali jiný pojem umě­
ní, cítili se dílem omezeni, a když chtěli činit už jen
"návrhy" (propositions), ale neusilovali o žádné posled­
ní vůle, byli nuceni pouze k jednomu projevu. Yves
Klein, který v "Ohnivých obrazech" nebo v "Antropo­
metriích" vytvořil podle nás zvlášť poetická díla, se
chtěl naproti tomu ve svých utopiích osvobodit od díla
tradičního střihu, v němž se dal předvádětuž jen sta­
rý "spektákl". Ve svém deníku z roku 1957 označil mo­
nochromní "propositions" za "krajiny svobody". Když
ho v Londýně napadli, aby ho přimělik vysvětlení, pře­
hrál pásku s lidskými křiky. "Už gesto samo stačilo.
Publikum abstraktní záměr pochopilo." Na jiném mís­
tě si dvojznačněa lakonicky poznamenal: "Mé obrazy
jsou popelem mého umění." I divadlo chtěl vymanit ze
znázorňování. Prázdno se mu nakonec jevilo jako po­
slední útočiště"absolutna".
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Vlastní fantazie jej nakonec dovedla k přání odpou­
tat fyzické dílo od jeho tvorby a tvůrčí akt přeměnit
v divadlo, v němž se tento akt sám stane dílem: dílem
"performance". Proto v "Antropometriích" používal,
abychom to řekli jeho slovy, "živé štětce", jichž se ale
sám už nedotýkal, stejně jako už nepřikládalruku pří­
mo na dílo (obr. 47). Dílo vznikalo při představenís po­
zvaným publikem a za doprovodu komorní hudby,
s živými modely, jež modrou barvu, "čistý pigment",
nanášely na plátno vlastním tělem pod taktovkou
umělce,který - ač byl oblečen jako dirigent - v žádném
případě nepředvádělmýtus vytváření díla jako paro­
dii. Jak se má po takových reflexích o imaginárních
dílech navrátit do tvůrčího procesu ještě nevinnost?
Jak se má dílo, které vytváří sebe samo, opět vpravit
do role předváděnídějin umění?Lze pochybovat o tom,
že by při vzniku velkých děl stálo pomyšlení na dějiny
umění na prvním místě. Ale pokud si studium umění
chtělo uchovat pevnou půdu pod nohama, v situaci,
kdy se zdálo, že už nic není stálé, dál se upínalo na pří­
tomnost děl a nově je objevovalo. Při tom se mohlo do­
konce odvolávat na onu tajemnou metamorfózu, v níž
z utopických gest herce-tvůrceYvese Kleina zůstala

díla autonomní krásy.
Shrneme-li to, dá se následující situace popsat tak-

to: Dějiny umění zkoumají, jak víme, díla, jež jsou no­
siteli ztvárnění. Ztvárňují však i samy sebe, když se
objeví na veřejnostia přitom používají diskurs zvlášt­
ního druhu, diskurs dějin umění. Starý post.!!~t­
lovat svět jeho dějin~~.L~á,~!.l~f'l)gizi:,krizi ztv~r­
nem. Pochyby o přesvědčivém výkladu se uchytily
i v jiných vědách. V případě umění se svět z~~!.~.
řádku, dokud interp1'"éf popisóvárdíf9.j}Q<1Q1fujnl.způ-

~iii;jakýin<líl(i.iobrazoYa.lg§věh ~ přitom udržoval
'od díla stejn:r?dstup,j~kýdílo zachQy~yal()lc~~
aby-Jéj zobrazilo. Jinými slovy, interpret zobrazoval
dílo tím, žejesrovnával se světem, jenž byl v díle zob-
razen.

Tento navyklý pořádek zanikl, když prezence díla
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v moderně nalezla svůj smysl sama v sobě. Umělecká

for~~ískala..takovolla.~toritu, jakou~
~IllQ~?bs~h, a.~~~~~E~i'ala-ftU~~-tvůrčjho.
.,2.rocesll , Jak JIYlles.KleJ.llparocl:O!€!.U oslav:OW;--Od té
doby je tato nevinnost v tvůrčím aktu ztracena. Origi­
nál tím pozbyl svého osvědčeného smyslu a řada moti­
vů v díle hovoří o mimoumělecké realitě, kterou však
nezobrazují. Jestliže tedy dříve bývaly role mezi ko­
ment~řem a dílem striktně rozděleny, pak se situace
změmla, když se umění samo prohlásilo za text jenž
pojednává o umění. Tato montáž přitomrozbila dřívěj­
ší jednotu ztvárněnítím, že ji nahradila v aktu sebein­
terpr<:tace díla. Ohlédneme-li se zpět, je však dílo pro
studmm umění, a nejen pro ně, stále ještě "piece de
résistance" čili hlavním chodem.

8.
DĚJINY MÉDIÍ A DĚJINY UMĚNÍ

Dějiny umění se příliš dlouho vyčítaly z umělecké for­
my, jež se redukovala na pouhý stylový fenomén, a pro­
to vyvolávala iluzi, že tyto dějiny splňují požadavek
spočívajícív jejich pojmu. Umělecké dílo nebylo v této
souvislosti niším jiným než dokladem pro hledané
změny stylu. Cím více jsme si však přiznávali kom­
plexnost uměleckého dění, tím obtížnějšíuž bylo pře­

vést tuto rozmanitost souvislostí, v nichž jsme se na­
učili na umění pohlížet, na společného jmenovatele.
Dnes není na dohled žádný nový model, který by ještě

měl autoritu starého odborného diskursu. A tak vše
směřuje k tomu, že se bude paralelněprovozovat více­
ro dějin umění, v nichž si každý můžeklást své otázky.
Zpočátku se ještě jevilo jako žádoucí nahradit dějiw
styl~~m:ccIeJl!laIT[:uJ:!!:ění,t~y metodou, jež
Wa vybl,ld' , v • še, ale přmášela

~~_s.!.edkY:.J:~~~1Lvš.aJ-.l!kt1zl:l.1Q)-_~~Jatonadějele_
iluzí, protože dob.a.pr~ něj.akáZl,Íxa.~nériii:(Ý~sehé­
!lla je. tatam. Náš zájem však i nadále udržuje podoba
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díla. °všem, co nějaké dílo je vůbec s to sdělit, vypoví­
dá právě touto formou. Nemůže ostatně za to, že jsme
ji příliš často dekódovali příliš jednoznačně.

Dějiny forem se mění v rámci dějin recepce, jak se
jim třeba v literární vědě věnoval Hans Robert J auB,
protože podoba díla, jak známo, nepůsobilapouze na
současníky,pro něž bylo dílo vytvořeno, ale i na pozdě­
ji narozené diváky, mezi nimiž jí v uměleckých kruzích
vyrůstalinoví interpreti. Z tohoto hlediska jsou vytvá­
ření (uměleckého díla) a recepce (jako jeho pochopení
a účinek) pouze dvě strany jedné a téže mince. Jsou ne­
rozlučně spojeny ve společném procesu, který vždy
udržoval v chodu uměleckou tvorbu, jakkoli se je sna­
žíme od sebe metodicky oddělit. Nové se při tom osvěd­
čilo před nadějeplnýmhorizontem, který stále znovu
měnily úspěšné umělecké koncepce. Každý akt napo­
dobení nebo odporu mohl před tímto pozadím počítat
se zasvěcenýmpublikem, jež aplaudovalo nebo kritizo­
valo. Rivalita patřilanejen mezi žijícími umělci k hyb­
né síle umělecké tvorby, ale podněcovala i pohrobky
k tomu, aby překonávaliexistující modely umění.V ta­
kové verzi ztrácí vývoj stylu onen mechanistický ná­
dech který na něm lpělještě z dob kulturních biologií.
Byla' to vždy díla (a nikoli styly), na něž reagovali di­
váci se smyslem pro umění, a díla i v dnešním diváko­
vi stále ještě vyvolávají veškeré otázky, jaké publikum
umění vůbec klade. A kontext si zase zaslouží o to víc
zájmu, čím více se v historické podobě díla přímo od­
razil, ať už při jeho potlačovánínebo ideologizaci. Na
švu umění a života" se uměleckákreativita rozepjala

"na všechny strany.

Umění se dnes studuje v prostředí, v němž technic­
ká obrazová média neustále ovlivňují naši představu
o světě a náš pojem reality, zvláště když podceníme je­
jich původní ideologický záměr. Informačníobsah, kte­
rý mají, nebo o kterémjen tvrdí, že ho mají, určuje vět­
šinou naši ochotu si s nimi vůbec začínat. Pak je na­
snadě podívat se i na historické umělecké žánry a ob-
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razové techniky jako na média, která vždy měla vlast­
ní estetickou a obsahovou strukturu, s níž vlastněvná­
šela do hry jednotlivé téma nebo příslušný motiv. Ob­
razy i jazyky byly vytvořenyjako symbolické systémy,
jejichž prostřednictvímse lidé odedávna dorozumívali
o světě. Od té doby, co vzrůstá zájem o nonverbální
komunikaci, nacházejí i společenské vědy přístup

k mediálním obrazůmz dějin, zatímco dříve braly váž­
ně pouze texty.
Věda o umění by v tomto nově probuzeném zájmu

o obrazy nalezla větší kompetenci, kdyby ji neovládal
strach, že zradí uměleckýcharakter díla, jako by exis­
tovala pouze alternativa uznávat buď nemediální
uměnI, nebo neuměleckámédia. Přitomjí ale moderní
umělecká zkušenost (ať už je to absolutní umění abs­
trakce, nebo antiuměnívšedních médií) tropí šelmov­
ské kousky; historické umění totiž vždy dokázalo v so­
bě sjednotit vícero funkcí, jež se vzájemně vylučují až
ve 20. století. Dnes už není třeba zdůvodňovatúvahy
o historických obrazových médiích, když se nám svět

zaplňujeobrazy a znaky, v nichž se stírají hranice mezi
médiem a faktem, jak dovozovala Susan Sontagová
v knize "On Photography" (O fotografii). I v současném

umění inspiruje realita médií, jako dříve realita příro­

dy, umělce k reflexi o daném světě znaků a zdání. Mo­
derní umění kdysi začalo zpochybňovatpřírodu jako
povrch, na němž ulpívá smyslová zkušenost. Současné
umění pokračuje v takové analýze průzkumem tech­
nických médií, která si vytvářejí vlastní informační
realitu mezi našima očima a světem.

To jsou známá fakta, ale vědy o obraze příliš nezmě­

nila. Je svědectvímnaivního kultu techniky a aktuál­
nosti, když se dnes teorie médií a dějiny médií vyjad­
řují pouze k technickým médiím (fotografie, film, vi­
deo), zatímco na stará média - jako třeba na "umění"

- se nedbá. Tím se jednota obrazů štěpí na póly médií
a umění, jako by se všechny cesty mezi nimi staly ne­
schůdnými. Přitom teorie médií, vezmeme-li si třeba

teorii filmu, dávno zakotvila v teorii umění, což však
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zakrývá ta okolnost, že se jí nevěnují titíž lidé. Otázka
umění v médiích vyvstává ostatně všude tam, kde se
překračujehranice zábavy a informace. Hraniční čára
umění probíhá středem současné obrazové produkce,
bez ohledu na územní nároky akademických věd, pro
něž se svět - jako vždy - jeví uspořádaný.

Nerad bych byl špatně pochopen a navrhoval jakýsi
"Eintopť'z dějin médií a umění, protože obě disciplíny
se liší jak svými dějinami, tak svými zájmy. Rozplynu­
tí vědy o umění v rozšířené teorii médií by nikomu ne­
prospělo, stejně jako by dnes byla nepředstavitelná

opačná anexe. Ale simultánní existence médií a umění
si přímo vynucuje dialog a takzvané mediální umění,
které dnes představujeasi tu nejpokročilejšívariantu
mediální kritiky, není dosud definitivně přiřazeno

k žádné teoretické disciplíně. Takový dialog ovšem
předpokládá, že mediální vědy uznají fakt, že věda

o umění se už dlouho zabývá otázkami médií, třebaže
to sama občas přiznáváspíš ostýchavě.Proto je na mís­
tě exkurs, který má načrtnoutodlišnost médií a umění

- přiznáme-li si ovšem, že dříve tento rozpor vypadal
jinak než dnes. Dříve byla většina umění jak médiem,
tak uměním, jednak v sobě nesla informace, jednak
mohla působitvlastní estetikou. Dnes jsou tyto funkce
odděleny, protože informace a komunikace se připouš­

tějí už jen jako technické možnosti.
Teorie médií se nutně upírá na otázky techniky a ko­

munikace (Jak média fungují a pro koho to činí a sja­
kým záměrem?), tedy na otázky, které mají evidentně
daleko menší rozsah působnostinež jakýkoli výklad
umění. Otázky se brzy zužují na jedinou: Jak funguje
komunikace? Smysl zprávy je přece v tom, že dojde
rychle a bude naprosto jednoznačná. Její funkce je
dnes nicméně neprůhledná,protože partner komuni­
kace zůstává neviditelným a protože příjemce zprávy
je vydán napospas všudypřítomnéobrazovce, která
vytváří fantom absolutní přítomnosti: anonymní pří­

tomnosti světa, a nikoli osobní přítomnostivypravěče.
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Médium splňuje svůj účel v informaci nebo v zábavě.

Zná vždy odpovědi a nemá na příjemce žádné otázky,
nehledě na to, že nezpochybňuje ani sebe samo. Jeho
sugesce spočívá v tom, že dává zmizet prostoru i času,
ale v divákovi vzbuzuje iluzi, že dění, které se mu uka­
zuje, prožívá právě teď a tady, a nikoli na obrazovce.

Rád přiznávám, že zde vykresluji kontrastní obraz,
který vědomě přehání rozdíl vůči umění v tradičním

smyslu, vůči umění jako osobnímu výtvoru. Ale stačí

už pohled na dnešní mediální umění, abychom se pře­

svědčilio tom, že na sebe pohlíží právě v tomto kontra­
stu s vlastním médiem. Ve svých instalacích se pokou­
ší navrátit divákovi prostor, který ztratil před obrazov­
kou: prostor orientace a prožívání, v němž může být
aktivní samo publikum. Zdá se, že avantgarda medi­
álního umění dnes zbavuje funkčnosti vlastní médi­
um, aby je učinila schopným umění: což znamená, že
klade otevřené otázky, připouští nejistoty a rychlý
konzum nahrazuje pomalým symbolickým chápáním.
Vždyť umění žilo z toho, že si cenilo více symbolů než
faktů a v jejich sémantické otevřenostije kreativně

naplňovalo výkladem. Alternativa buď umění, nebo
média je postavena chybně, jestliže se orientuje pou­
ze na žánry a techniky. Mediální umění tuto alterna­
tivu obchází.

Ohlédnutí se za historickým uměním nám nyní do­
voluje klást nové otázky. V každé empirické vědě vybí­
zejí nové zkušenosti k onomu převyprávění,v němž si
generace stále znovu osvojují své vědění. Dnes se uka­
zuje, že věda o umění měla dlouho příliš naivní a pří­

liš nejasný pojem umění. Nebyla s to (anebo nechtěla)

rozlišovat mediální a umělecké funkce v jednotlivých
dílech, čímž vyvolávala zbytečný spor o to, zda se dané
dílo naplňuje pouze v umění, nebo zdaje i médiem spo­
lečnosti (náboženství, kultury). Tuto chybnou alterna­
tivu (umění, nebo dějiny?) zase vyvolalo nedorozumě­

ní: věda o umění totiž prohlašovala za umělecká díla
vše, čím se chtěla zabývat - v principu vše od doby ka-
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menné do dneška, jako by tu pochopení "umění" bylo
vždy.
Důsledkem takového chápání by mohly být nové,

obsáhlé dějiny obra u do nichž by se dos.,:;t..Yll9.~
um~ac enily, ale ~ozp~u . --sev nich. Dějiny

. oDrazu by moBtyi5ráVě taK přiznat oprávnění obrazo­
vým médiím, ať už se vyskytnou kdekoli, jako identifi­
kovat umění tam, kde se s tímto nárokem historicky
přihlásilo o slovo. Umění se pak jeví právě tak dějin­

ným fenoménem j ako sbírka uměnía literatura o umě­
ní, které se přece rovněž vyskytovaly pouze v určitých

dobách. Autor se o první příspěvekk tomu pokusil ve
studii "Bild und Kult" (Obraz a kult) s podtitulem "Dě­
jiny obrazu před věkemumění".Ale právě takový krok
je dodnes vystaven nedorozuměním,a tak bude mož­
ná vhodné na několikamálo příkladechprovizorněob­
jasnit vztah dějin uměnía dějin obrazu v souvislosti se
vznikem pojmu umění v raném novověku a jeho krizí
v našem století.

V jednom katalogu děl z doby raných uměleckých

sbírek hovoří David Teniers mladší v 17. století o "di­
vadle malířů", v němž je tématem samo umění: umění

v zrcadle výstavy umění. Je to právě kabinet umělec­
kých předmětů (jak zrádný to pojem!), jehož existence
se v dnešní době stala právě tak úspěšnoujako pochyb­
nou. Umění, které v raném novověkumuselo být pro­
sazeno, je v naší přítomnosti"konfrontováno s dilema­
tem své vlastní existence", jak to formuloval Harold
Rosenberg. Je to podle něj tím, že "nová média převza­

la většinu jeho dřívějších funkcí". V roce 1950 Jean
Cassou potvrdil filmu, že jako umění "odpovídá přes­

ně moderní mentalitě"a že pojednává o oné současné

realitě, která právě tehdy byla zcela vyobcována
z abstraktního malířství.Walter Benjamin napsal už
v roce 1936, že fotografie a film jsou modernímu vě­

domí přiměřenějšínež malířství,které se ještě zdá in­
fikováno aurou někdejší náboženské platnosti. Zde
byla tedy položena otázka, jaké jsou funkce a média
umění, otázka, která od té doby v uměleckém prostře-
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dí neutichla, ale stále ještě je třeba ji obhajovat ve
vědě o umění.

I kino už dohnala všudypřítomnosttelevize, jež své
globální rozšířeníco nejparadoxněji spojuje se soukro­
mým používáním a už opět dává tušit novou éru, v níž
si publikum samo volí svůj program, a dokonce jej v zá­
sadě samo vytváří. Dokonce i veřejnost (jako událost
v čase) ztratila svůj význam od té doby, co se v televizi
tak jako tak můžepermanentněvyrábětpodle momen­
tálního přáníuživatele. Kamera, která každou událost
libovolně přiblíží, je výkonnější než pouhé oko, jímž
jsme stále ještě vázáni na svá reálná těla. Naše fyzic­
ká přítomnostpřed tradičnímuměleckýmdílem před­

stavuje už jen jakési připomenutí,které stále častěji

nahrazujeme pouhou informací o díle na neosobní ob­
razovce.

Leč moderní umění si nepřipisujepouze ztráty, ný­
brž našlo i nové cesty, aby znovu získalo právo na po­
kračující účast na kultuře. Od té doby co nové rea­
lismy, zvláště v americkém pop-artu, vrátily do obra­
zů a asambláží předmětnýsvět, vynutilo si umění, jež
bylo prohlášeno za mrtvé, nový přístup k doménám
současnéhovšedního dne, čímž se opět posunula hra­
nice mezi "uměním a životem". Tam, kde umění byla
vyháněna,vracela se se změněnýmprofilem a rozšiřo­

vala svůj funkčníprostor, třebaže spornými metodami
a se spornými výsledky. Získala tím artikulačníschop­
nost, o jakých média zábavy a reklamy, abychom jme­
novali jen tato, nemohla ani snít. Jejich svobodu, kte­
rou už nikdo nechce omezovat, nicméně omezuje okol- "\
nost, že ve veřejnýchmédiích přicházejíkvůliUdajůmX
na řadu až po 23. hodině. V

Diskontinuita mezi současnou a starou uměleckou

praxí vede k tvrzení, že umění, jak je chápeme dnes,
bylo dílem určitýchkultur a společností - tedy jakým­
si fenoménem, s nímž se nesetkáme vždy a všude,
a který tudíž tady nemusí nadále být. Místo abychom
jeho existenci mlčky přijímalijako danou, můžeme se
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zatím znovu ptát, jak se zrodilo a jaké úlohy plnilo
v kultuře: určitě jiné než ty, ve kterých je potkáváme
dnes. Dokud nebylo umění zpochybňováno, stačilo pou­
ze vyprávět jeho dějiny a oslavovat jeho výkony nebo
si stěžovatna jeho dekadentnost. Od té doby co už nás
takové uměníneprovází trvale, máme právo na všeteč­

nou otázku, jakje třeba chápat jeho dosavadní dějiny.

Umění, jež pro nás už není samozřejmostí,je ve své
nápadné dějinnostinovým tématem.

V podstatě jde stále ještě o tu starou Benjaminovu
otázku, co znamená uměnív technickém světě ajak se
v této éře mění. Velice často zjišťuji, že Benjaminova
odpověď, která byla tehdy jen předběžnýmnázorem,
bývá citována přímo jako dogma, zatímco současněpo­
strádám, že by se brala vážně ona mnohem důležitější

Benjaminova otázka, jako by už byla jednou provždy
zodpovězena.Je to otázka kulturního významu umění

v jeho dějinách a otázka úlohy obrazů, jsou-li používá­
ny v rámci své vlastní kultury. Tato otázka nabývá
s nástupem již nikoli eurocentrické, nikoli pouze zá­
padní kultury, o níž nemohl Benjamin ještě nic tušit,
naprosto nového rozměru. Benjamin byl vášnivým
stoupencem rané moderny - s veškerým elánem
a s veškerou nevinností té doby. Kde je postmoderní
Benjamin, který je schopen jednoduchosti, jaká se rodí
jedině v historickém poznání?

9.
"DĚJINY" MODERNÍHO UMĚNÍ JAKO VÝTVOR

Nástup moderny vyvolal na počátku 20. století dvě
naprosto různé reakce: strážci dějin viděliblížit se ko­
nec umění a její stoupenci popírali velký převrat tím,
že ho prohlašovali za pouhou etapu na dlouhé a souvis­
lé cestě umění. Obě reakce se z dnešního pohledu mí­
jely věcí, nicméněobsahují část pravdy. Uměnínekon­
čilo, ale nacházelo se od té doby na nové cestě: na cestě

moderny. Útěk ze všech akademických uměleckých
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žánrů měl za následek ztrátu starého ideálu umění,

který symbolicky zastupovaly. Zdálo se, že takzvaní
abstraktní tvůrci ztratili se zřetele obraz světa, dada
revoltovalo proti pojmu umění jako takovému a Du­
champovy.ready-mades jej odhalovaly jako fikci v bur­
žoazní společnosti.

Rozmanité reakce na přelomvěku nebyly jen záleži­
tostí vkusu a mentality, v nichž se progresivní lišili od
konzervativních, nýbrž úzce souvisely s vlastněním

dějin umění, jež se protivníkůmoderny osobně týkalo
a advokáty moderny pranic nezajímalo: co bylo nové,
nepotřebovalo historické zdůvodnění.Při nástupu mo­
derny se nedalo poznat, zda se zde dějiny uměníještě

dají - nebo mají - psát dál. Konzervativní hlasy, které
na německýchuniverzitách oplakávaly obětováníhis­
torického dědictví, jako Henry Thode a Hans Sedl­
mayr, použily tradici jako zrcadlo, v němž moderní
uměnímohlo nabídnout jen znetvořeninu.Progresivní
hlasy, jež vycházely z tábora uměleckékritiky a litera­
tury, jako Julius Meier-Grafe a Car! Einstein, naopak
ospravedlňovalynové jako důsledek tradice, kterou
z moderního hlediska kvapně vykládali jako prehisto­
rii nového.

Středověké, a dokonce i "primitivní" umění, které ve
vědeckých dějinách umění ještě zdaleka nemělo zajiš­
těné místo, se uvádělajako vzdálené vzory, neboť byla
profilu etablovaného umění, jak bylo známo z nové
doby, právě tak nepodobná jako samo uměnímoderní.
Takže bylo nasnadě vytvářet vzory a vyzdvihovat po­
dobnosti, které potřebovalispíše interpreti, aby mohli
modernu vůbec historicky objasnit. Boj, který se vedl
na počátku20. století, se nerozpoutal ani tolik oumění
jako spíš o vlastnictví nebo ztrátu oné právě teď etab­
lované vědy o umění, jež si své výsledky nechtěla dát
zpochybnit útěkem umělců ze společného terénu. Po­
divuhodné byly jen následky těchto počátků. Co se už
tenkrát nestalo tématem dějin umění, nestalo se jím
ani později, protože všechno to, co se ještě nestalo ma­
jetkem dějin umění, se v ustavičném přívalu novinek
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a vzhledem k neustále revidované frontě diskuse už
zjevně nedalo zpracovat.

Zdálo se, že pro mnohé byl problém vyřešenuž tím,
že~větd~l1Dtg.a:n:l.~ a tím jako
~_tQY111.Y.:.dr.?hé_dě~umě_~~k,teré zap~
dině nula" oněch reIUšés" (odmffň.utýclI[lfv séceSI:'"

zae7:~ťína1Y~i(),yé'dějiIlY;iatítticoi~ei~
1:iTediska ve stejném okamžiku končily dějiny jediné,
taKZe se obáriiodeIydějinumění télIler'ne~'
.fěmňěďIla:y~g,9mí,pJ:Qtožeu~ vůbec nes~o!J:!iiy-stej~
~épraktiko'lalijQstejní lidé.., To se casem změnI­
lo, když nejen spisovatelé a kritici umění jako Herbert
Read, ale i historici umění jako Werner Haftmann
a Werner Hofmann začali v 50. letech psát dějiny mo­
derního umění. Tento raný rozkol nicméně působí do­
dnes, jak tak jasně ukazuje~nápolemika kole~
neavantgardního uměnív IIlQQ,erně"J.l.apř. v prezentacI
Muséěd'Ursay.-~mllOrlemzávažnějšíbyla okolnost,
že věda o umění brala tenkrát ostatní média jako foto­
grafii a film tak málo na vědomí, že se vedl spor pouze
_ a zatvrzele - o moderním malířstvía sochařství, ne­
boť jako umění se mohlo identifikovat jen to, co bylo
malířstvím nebo sochařstvím(nebo grafikou).

Zvláštní problém nastal s historizací avantgardy.
Náhle nešlo už jen o dějiny avantgardy, nýbrž o avant­
gardu jako dějiny, o avantgar~u, která už nebyla pří­
tomná, leda jako vzpomínka. Udajný "konec avantgar­
dy" se stal právě jako neméně emfaticky prohlašovaný
"konec umění" žádoucím popudem k přepisování dějin
moderního umění.Tato debata zároveňvyvolala prud,:".
kou nechuť rozloučit se konečllěJ? avantgardou a pře­

necnat ji d~ináU1: právě:oněIDd~l!1~oti~e.~
avantgarda.tak dlouho útočila. Celý spor o postmoder-
'filrje~ŽíVell strachem, že s-aYantgardou jsme přišli
i o budoucnost a ponechali si jen frivolní umění, které
již neproklamuje trvalý rozchod s dějinami. Dodateč­
ně se však sám historický obraz avantgardy stává po­
dezřelým a vyvstává otázka, zda nešlo o iluzi, která
vždy tak trochu závisela na víře stoupencůa ještě více
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na úspěšnýchprovokacích odpůrců. Přijetím této v zá­
sadě nežádoucí myšlenky.. s..e zjistilo, že,i a~a.atgar~
dohnal zákon dějinLmf~!-() Mx-dějinám Vll-U I a zá~
šVU]. Je teay třeba z dnes dosaženého odstupu psát
itě]my avantgardního hnutí znovu, aniž bychom se
museli nechat svést k tomu, že bychom nad ní chtěli

ještě dodatečně triumfovat?

V dnešní situac~nétřetí dějiny umění, k~­

ré by nemělyposvěcenístarých retrospektivních dějin

sTylu ani nároKilapravdu1lionopolistických dějin inD:
vací, ale mohlyoYlrritIclfyprevžffOI>etra~a
histořické obrazy. Na obou stranách stěny - takřka

dogmaticky oddělujícípředměty a metody - se nahro­
madila nejen fakta, ale i chybné diagnózy. A tak se
předmoderníumění za vysokou hradbou moderny sta­
lo pro jedny nepoznatelnou prehistorií a pro druhé ne­
zvratným kánonem. Zdálo se, že moderna se sama do­
vršovala v permanentním odmítání tradic, takže nikdo
už nepomyslel na to, aby se ptal, jaké tradice by v ní
ještě mohly hrát nějakou roli. Ale od té doby, co "Tra­
dition of the New" (Tradice nového), jak Harold Rosen­
berg nazval povědomímoderny, sama přijala podobu
dějin, s nimiž jsme se již obeznámili, lze se rovněžptát
na tradici v novém, kterou komentáře tak dlouho
a tvrdošíjně ignorovaly. Když starému i modernímu
umění položíme podobné otázky, změní se i diskurs,
který věda o umění vede. Věda o umění tím nemusí
propadnout naprosté historizaci, jež potlačuje každou
pro nás vůbec ještě aktuální otázku. Ohlédneme-li se
za onou historickou kulturou, která charakterizovala
obě poslední staletí, zdá se být načase, abychom tomu­
to pohledu dodali novou ostrost a zrevidovali dosavad­
ní způsob kladení otázek. Máme jen takovou kulturu,
jakou si dnešními otázkami dokážeme osvojit.

Představa třetích dějin umění však vybízí k snadno
pochopitelné námitce, ~~.1illrá.a-:m.ode.rnLllJ:l1~
~ezi n~ž je tak hlubOký: příkop.,.-dajíV'°,bec. spojit"
v jedno společn~vyprávění,v němž se vzájemněpotvr-
~-~-'_._..~ ..-._-.-. -._--.,
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dí evropské podmínky a utopie. Vždyť obě umění se
společně vyskytují zatím jen v učebnicích nebo popu­
lárních přehledecha i v tom případěmusí sloužit pou­
ze za důkazy mýtu o své neslučitelnosti.Zřejmě jsme
stále ještě příliš zapleteni ve světě víry western artu,
než abychom se dokázali dívat z historického odstupu
a na základě nové zkušenosti již nikoli eurocentristic­
kého světa. Přitom se přece už splnily předpokladypro
to, abychom se naučili na svou kulturu pohlížet no~~.
Když jak staré, ~ak moderní'll_!l!.~níze..stárlX v-E:~~T'~
nedají se už e1eganfiiě"p"o-štvatproti sobě jako SYffi o y
světového názoru. Od té doby ~g_yll.~ioběmavznikl od­
~.tup.,.-kte.r#.jsme. dřfveviii.ffi.aliojen .u"81ii:~l'5 uměhí,

a od té dotly, CQ.QP9Úce proti tradici se s.3:l!!a stála tra­
'dicí, ..kteráj!ŽneUJ:Č1!ig:Rř~toIll!tQ[.t.nEl.d9.vol ují nám Ei
illl~~.1.-žek. p~9~tě vla,~!~f!!1~:-Rovn~ž)~ int~le,ktuálně
sporné, když v di:lešill sItuacI, kdy Je JIZ mozna reflexe
o umění, neuvažujeme o starém umění. Co můžeme

z takové změny vědomí vyvodit?

Nejdříve to, že je třeba znovu zvážit úkoly oboru
a neopevňovat se pouze za těmi metodami, je~ se
osvědčily a zaručují osobní profesionální úspěch. Cím
více se zásuvky plnily znalostmi faktů, tím hůře se
v komodě dělalo místo a pořádek. Každá odborná věda
se přece nemusí sama historizovat a tím opouštět te­
rén, na němž si může zjednat o sobě jasno, a uschopnit
se tak pro dnešní otázky. Osvědčené odpovědi, k nimž
obor kdysi dospěl, se už v konfrontaci s dnešní zkuše­
ností umění a médií neosvědčují.Hermeneutický poža­
davek, kladený na obor, se stal nepřehlédnutelnýmod
té doby, co se početné ub' 'vách umění

ptá, jak k "to II vŠemu došlo~~J!.~2 um~ v naší kultu­
ře ve srov:n.áni,§.ji!!ými.k..»lturl!illíškutecneznaxn.e=..­
n:aro:-
--vtéto souvislosti si mýtus moderny, poměřovaný
podle jeho nároku zastupovat skutečné dějiny umění,

žádá revizi. Možná bylo moderní umění spíš násled­
kem toho, co se v umění stalo už předtím,třebanásled-
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kem odchodu na nové území, jak to umějí tak krásně
líč~t ~ěji~~.techniky.Možná se před novými masovými
medu a JeJ~ch razantním šířením stáhlo do jakési po­
vznesenostI a oproštěnosti od účelů, tedy bylo k tomu
spíš donuceno, než že by je hledalo. Možná se jeho sta­
tus o~ založ:ní muzeí změ~!l:~gdyratnevtomz,ě-fiyIO
~XOVi:mO.na~mí§tQo~odi!l:~_:lbývajícCverer-
.nép~i!o~I!o§ti!!mě~~se proti-fomujakkoHboun~-'~
~ad téJJ9byvznikalo~uiiienrvzaYsnejvyššímcílem­
~zfsKáfPOsv~~enímuzea, a tímteprve dójít uzriáníJako'
uJ!l.~:llio._Muzeum,kteiébylo'založeno pouze pro staré
umění, změnilo i osud nového umění, ba rozštěpilojed­
notu obrazůna ty, které se daly vidětv muzeu, a na ty,
které se daly vidět mimo muzeum - nebo lépe řečeno:
na ty, které se nikdy nemohly dostat do muzea, nebyly
tudíž uměním, a na ty, které v muzeu musely skončit,
aby se mohly prosadit v dějinách umění, byť až po
umělcově smrti.
J!n~ pohled na tak rozpornou existenci umění byl

mozny t:prv~ t?hdy, když jsme v moderně zjistili, jak
rozporne umem reagovalo na své okolí, ať už se jevilo
se~eabstraktnějia tvářilo se sebeautonomněji.A tak
am obrazy, které vůbec nechtělybýt realistickými ne­
ušetřil napříkladdiskurs v debatě o realismu, jak byla
ve~ena ve 30. letech. NezvrlJ.._~ý:_yjvojnepodněcoval
am tol~k styl, ale spíš dobová zkušenost a průběh dis­
irnš'ě()uID:ění.Jestližť:)sť:)"Inodernědospělo k této zku­
~pak.semůžeme.také<1omnívat,.-Že.-pF'6-stafé'0

umě~í brá1a.většíxoli,.nežjsme...zpravi<Ull ()c1:l()J.ni pti:
.E,.!!slli. Tento vztah ke světu, který spočívá v každém
umění, nelze ovšem převéstna jednoduchý vzorec. Jak
jsme se už dávno poučili z mnoha nad očekávánízda­
řilých jednotlivých studií, zakládal se tento ohled na
svět ve starém uměnína množství možností, jež se tím
více zpěčují jednoduchým pravidlům dobového stylu,
čím více o nich víme. Tím jsme narazili na problém
jenž se týká domnělé jednoty a celistvosti ve staré~
umění právě jako tak často uváděnéhoopaku, decent­
rálnosti a fragmentárnosti moderního umění. Taková
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antiteze žije z příliš idealistického obrazu starého
umění, který je dílem romantiky. Každá antiteze se
vytváří proto, aby věci zjednodušila. V případě staré­
ho umění už znalost jeho rozporných obsahů, služeb
a svobod, jež se vyjadřovalyve vybraných formách,
dávno vyvrátila přikrášlený obraz, jaký jsme o něm
měli. Ale takový obraz, který už má zatím své vlastní
dějiny, dějiny klišé, odolává všem pokusům nahradit
jej poznatky. Staré umění se stalo součástí kultury,
kterou ctíme pro její krásu, a nikoli pro její pravdu
nebo aktuálnost.

V moderně odpovídá tomuto zjištění diskrepance
mezi odevšad shromážděnýmvěděním o jednotlivos­
tech a velkými formulemi, jimiž zpravidla pojmenová­
váme dění. Dějiny inovací, ať už spočívaly ve stylu,
nebo v umělecké technice, se daly s jednotlivými uměl­
ci, manifesty nebo s "hnutími" až příliš snadno spojo­
vat v jakési lineární vyprávění:v dějiny úspěchu mo­
derního umění, jež zvítězilonavzdory mnoha protiven­
stvím a s každým vítězstvímbylo modernější. Nyní se
všude objevují pochyby, zda takové vyprávěnív sobě

ještě skrývá poznatky nebo zda se stalo samoúčelným.

Moderna neznala jen dobývání svobody, ale reagovala
regresemi a polemikami na rozličné nátlaky. Různé
pokusy o politizaci umění nebo o jeho mobilizaci pro
sociální hnutí spoluurčovalyjejí průběhprávě takjako
zákony trhu s uměním, které vytvářeli galeristé. To
jsou úvahy, které však nedaly popud k přepisu vyprá­
vění o tom, co se stalo. Možná opouští nějaký odborný
svaz jen nerad hranice svého diskursu, neboť pouze
zde se může bez rizika ujišťovato své kompetentnosti.

Smyslem takových popisů není líčit obě tradice dě­

jin umění - v alternativě starého nebo moderního
umění - pouze v jejich deficitech. Spíš z toho vyplývá
otázka, kde .sou mosty a spojovací cesty, které by opět

umožnil svést obě lcení o roma y. V Evropě měla

ostatně spolecne eJlS e, na nemz se prípohledu zvněj­

šku sbližují věci, jež se zdají být ve vědeckém diskursu
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tak daleko od sebe. Z tohoto pohledu nebyla moderna
žádná osobitá kultura, nýbrž patří k celkovému obra­
zu oné historické kultury, která ji přivedla na svět.
Debaty, jvež se vedly v moderním umění, dávají už záhy
poznat, ze byly sporem o dědictví, jehož se moderní
umění kdysi ujalo. Rozrušení hranic klasických umě­
leckých žánrů patří k tomuto sporu stejně jako tvrdo­
~ění na pojmu umění, který~e nedal ro~,1Qmi.t.
a byl natá~a týrán až k antiumění a k;~~~ptuál­
nímu umění - protože se zde sice prOjěVoval<níšTIíli(:'-"
~aPFestQ.nanem:zaroveíITpět~-·antŽ:[e-přesrrě
~~~~poch~~i_~.jak..kdysi-v.zRiklr

Moderní uníělCi však už brzy hledali své místo ne­
jen na užších cestách moderny, nýbrž před širším ob­
zorem polycentrických dějin umění - a bylo lhostejno
zda při tom polemizovali nebo ne - a zároveň se ohlí~
želi zpět přes hranice moderny. Fernand Léger se ve
svých spisech od počátku zabýval původem malířství
anebo obnovením nástěnnémalby, když malba na sto­
janu jako umění pro soukromé sběratele ztratila pub­
likum už v 19. století. Na fotografii, na níž pózuje upro­
střed svých pláten, jasně vyjadřuje rozpolcenost: chce
se stát novým Poussinem a zároveň odkázat tradici do
příslušných mezí. Od té doby, co Nikolaj Tarabukin
~htěl v,r~ce 1?23 nasto~pitcestu "od stojanu ke stroji",
Jak ZDl tItul Jeho mamfestu, bylo vystoupení z desko­
vého obrazu stálou utopií. Stále znovu, až do vídeňské
výstavy "Světlo obrazu" (Bildlicht) Petera Weibela se
ohlašoval neodvolatelně"poslední obraz". Přitom 'vy­
hlídka na myšlený konec rozdmychávala stále znovu
touhu ještě jednou zvítězit v nějakém médiu které
moderna, jak známo, vůbec nevytvořila.Obraz ~ zatím
přehlednýchdějináchmoderny nezačínalani nekončil
a tento konce neberoucí konec sám spadá do mýtu mo­
derny, který je mýtem umění.

Podobně to platí pro jiná témata, jejichž dějiny se
právě tak málo omezují na 20. století: tak například
pro krizi v chápání tvůrčíhogénia, ať už se vynášel do
nebes, nebo prohlašoval za nadbytečného, a pro boj
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o~raz ke čtení, velký a bílý a s páskou, na níž se v klid­
nem, slavnostním písmu, přísně a neodvolatelně, skvě­

~a re!-lama na vysoce spirituální zboží: tedy epigram,
Jev~oz obs~h;.b~l ?~ezenjedině tím, že už zněl jako zá­
~eť, ~ebotzavetl JSou určeny pro dobu "potom". Jestli­
ze epIgram nehovoří o ničem jiném než o příslušném

d~e (t?tiž o this painting), pak v něm přece jen dozní­
va cele drama moderny. "Vše až na umění (but art) je
z tohoto obrazu odstraněno"či odklizeno (purged). Žád­
né ztvárnění, žádný motiv, žádný styl. Obraz se ztrácí
v um~ní, umělecké dílo se vyprazdňujena symbol na
~unkc.I (neb~?kci) ~istéhoumění.Aha, myslím si, ťady
slo o Ideu pn díle, Ideu umění, jež se stala dílem. Ale
hned nato nastupuje veto ajá v druhém řádku čtu: Do
tohot~ díla nevstoupily žádné myšlenky (no ided~)."
R~duJI se n~~laps~m,protože každé dítě uzná, že když
nekdo tvrd~, ze my.slen.ku nepoužívá, pak už to je myš­
lenka. NevI,?-nost, lrome nebo hlubší smysl? Vlabyrin­
tu díla, myslenky a umění zbývá už jen jedna skuteč­

nost, pouze dílo samo. Ale je dílo ještě skutečností

nebo už jen ozvěnou? '

K~ždá idea dějin je dnes vystavena všem jen myslitel­
~f'ID ~edoro:u;něním,když děláme jakoby nic a vyjád­
nme Jl v prubehu sporu o postmodernu. Již pomyšlení
na dějiny, které se ještě musí napsat, působí jako vý­
zva, aby se ve starém stylu dobudovalo to, co se tenkrát
nevybudovalo. Dějiny se stávají neoblíbenou nálepkou
neokonzervativ~íchsn~ o kontinuitě nebo naopak
v p~ststru~turahsmu krasnou figurkou, jíž se dá hrát
myslenk?va hra o pojmy a texty, hra, z níž už byla vy­
p~zen~ hds~á zkušenost s dějinami. Pak je málo plat­
~e, mame:h ,na m~slijit;é ději~y, jež by odpovídaly na­
s~mu dnes:l.lm~vedo~l, neboť už důvěra v historický
dIskurs pusobl podezrele. Tomu odporuje už sama

10.
MODERNÍ A SOUČASNÉ V"POSTHISTOIRE"

---------/
Historizování moderny, kterou historizovat nelze ­

tento produktivní rozpor se řešit nedá, podněcujevšak
reflexi, která se projevuje už v dílech, jež vznikají s od­
kazem na modernu. Portrét galeristy Sidneyho Janise
od George Segala s "ikonou" Pieta Mondriana je toho
výmluvným příkladem (str. 55, obr. 15). Ve spojení
uctívání a polemiky se opakuje osud, který postihl kaž­
dé umění v dějinách evropské kultury. Obraz Johna
Baldessariho, který patří ke sbírce Sonnabend a který
byl v létě 1994 vystaven na jedné vrcholně rozpačité
výstavě Guggenheimova muzea v New Yorku s post­
moderním názvem "The Tradition ofthe New" (Tradi­
ce nového), se hodí pro otevřený konec těchto úvah
o moderně (obr. 32).

Tedy obraz, akryl na plátně a se zrádným datem
vzniku v letech 1966 až 1968 -lze si připomenoutprv­
ní konjunkturu konceptuálního umění. Budu však
předstíratnevinnost a nebudu uměleckohistorickyza­
řazovat, nýbrž číst a žasnout. Pohledu se totiž nabízel

o dílo-originál, které se v moderně vytvářelo stále zno­
vu aby na sebe opět přitáhlo ta posvěcení,která umě­
ní již nezaručovalo.Dějinyuměnímoderny začínajíuž
v 19. století, kdy vzešly zase z reakce na ještě starší
dějiny umění a idejí. Rovněž debata o propojení "umě­
ní a života", která se nevyhrotila teprve v Bauhau­
su, byla opožděnýmnásledkem odcizení, jež n~~talo
v 19. století, stejně jako z téhož století jsme zdědIlI tvr­
došíjné zapřísaháníse pokrokem. Fiktivní genealogie,
o nichž snili moderní umělci, jsou zrádné. Chtěli se při­
hlásit k pravěkému a předkulturnímu umění jen pro­
to, aby vystoupili z evropských dějin umění, j.imž ~š~k
uniknout nemohli. Z tohoto hlediska poskytuje prubeh
moderny zároveňmateriály pro jiné dějiny umění Ev­
ropy, které by se neomezovaly na modernu. "Konec
dějin umění" - jako nezbytná fermata - a vhled do fik­
tivního charakteru psaných dějin umění moderny
umožňují zahlédnout větší úkol: prohlédnout si vlast-
ní kulturu očima etnologa. .--
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představa, že jsme dospěli do jakési posthistoire, jež
zhruba od roku 1970 získávala stále více na vlivu: tedy
představa,že žijeme ve věku po dějinách a přitom i po­
jem dějin můžemesmysluplněaplikovat už jen na mi­
nulost.

Jestliže je myšlenka dějinvystavena takovým pochy­
bám, pak aktuálnost takzvané moderny je jim vysta­
vena daleko víc, má-li sloužit k dnešní orientaci. Už
v 60. letech se v USA rozpoutala debata o "modernis­
mu", který jedni hájili a druzíjej prohlašovali za ukon­
čený. Od té doby bojujeme o jinou hranici, právě tak
jako dřív jsme vedli do boje proti sobě tradici a mo­
dernu. Tentokrát se zdá, že modernu jako ideu a pro­
gram vystřídal nový věk postmoderny, přičemž se po­
užívá již mnohokrát ověřená metoda. Ta spočívá

v tom, že moderna se za každou cenu, jak sugestivní­
mi myšlenkami, tak novými formami díla, popírá
a historizuje, aby se z tohoto protikladu odvodila nová,
vlastní identita, která vylučuje jakoukoli záměnu

s tím, co platilo ještě donedávna. Tím se zřejmě opa­
kuje problém, jemuž byla v moderně vystavena každá
koncepce dějin umění: jakmile jsme si udělali jen tro­
chu jasno o vlastní kultuře,už se stala kulturou minu­
lou, která již nereprezentuje zatím dosažený stav.

Ale tentokrát, jak se všeobecněvěří, jsme se už ne­
dostali do opětovně historické, nýbrž do neodvolatelně

posthistorické situace. Před rokem 1960 se vše, co chtě­

lo ~uměním, teprve musele-liffiěriím:"Šllíra..DSVedCit
sejg,kQiUQYf'!,ce,která vystoupila jako výtvorv.nhřici

'ýlastní~o m~2:ia... '!:!mJ?ylQ,_~.l:l;~4~_.M!llě_~iJd počátku
vá.:zano- na zá~9n q.ě.iin Y~.ni'~ jako v knize otvíralo~.

vžaynovou stranu,k~A§.ela..pnkračova~
tíeCli'a-tyélíž dějinách. Od roku 1960 není umění~
ta~avoficiální ar ment, už sporné,
nýbrž se uznává ja o fikce s vlastním pravem, terou
zaručují instituce jako trh s uměním a výStava urrrěiií

- místo určItéhomédia nebo úspěCliujedIÍ~
Od té doby už nelze mluvit o nějakém konci umění,
protože konec již nespočíváv jeho pojmu a protože by
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48 Peter Greenaway, fotoska z filmu "Prosperovy knihy", 1991

k němu mohlo dojít zase jen v rámci nějakých dějin.

Čím ~énějetedY~Q!!~cumění,.kterése zpěčuje jaké­
J~Q!LdefinicCv-dohledu~-tíill_-nutnějidospěla.ke konci
~~d~tav~v~~~tníchdějin umění, dějin umění,které d()

yté doby vždy dělali a vyprávěli umělci a kterérepre­
reňtovaladíl~. Hegel myslel na konec umění a zároveň

za:KIádal nový diskurs dějin umění, zatímco my na­
opak myslíme na konec lineárních dějin umění, proto­
že umění se dnes odlučuje od svých dějin.

"V 60. letech vystupovaliuměTéij'akoDonaldJudd
proti starým médiím se "specific objects" - tedy s ob­
jekty, a nikoli se skulpturami: objekty, které byly spe­
cifické svým kontextem a umělcovým záměrem, se pre­
zentovaly jako umění. Zároveň stále panovačnějivy­
stupovalo ideové umění, jež se nepředvádělodíly, ale
idejemi, rušilo tedy dílo jako místo komunikace. Umě­
lec, který už nevytvářel žádné dílo, předstoupil při

"performanci" před diváka svým vlastním tělem a tím­
to efemérním výstupem zůstával v paměti, místo aby
zůstal navždy přítomen dílem. Tím se nejen demate­
rializuje umění, jak rovněž od 60. let stále znovu kon­
statujeme, nýbrž ztrácejí tím také dějiny umění jako
vyprávění a dokumentace přichází o svůj materiál ­
rozhodně v těch uměleckých směrech, v nichž se již
nevytvářejíběžná díla-originály. Díla nahrazují udá­
losti, jejichž obrysy se však vždy brzy rozplynou
a vzpomíná se na ně už jen jako na mytická data.

Allan Kaprow, který v 50. letech založil happening
a žil povětšinou z výuky dějin umění, upoutal pozor­
nost na "art environment", jenž nebyl již místem pro
umění, nýbrž dělal místo uměním, tedy svobodně vy­
tvořené místo, na němž se sami diváci stávali herci
a motivy ("Artforum" 1968). Tenkrát navrhl, aby uměl­

ci už nevytvářeliumění, ale spíš kontext umění. Jeho
návrh se prosadil už ve vítězném tažení prostorové in­
stalace: tedy na místě, na kterém se umělec jako oso­
ba stává opět neviditelným a kde místo něj může vy­
stupovat sám divák - opět tedy efemérní záležitost,
neboť instalace se pak většinou zase zbourají a pře-
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žívají jako fotografie v knihách, jež se podobají spíše
kronikám dávno pozapomenutých událostí než dřívěj­
ším dějinám umění, čímž se ovšem mění i argumen-
tace.

V knize "The Anxious Object" (Zneklidňující objekt)
uveřejnil americký kritik umění Harold Rosenberg
roku 1964 esej o "estetice pomíjiv.Q§..ti", ~terý se zab~
uvedenímyý1;vaffiého ll:rIlěnídQ$t1ly:~ostia i~:
llo-r:~~h~Jlitt!:rIl_YÝivat~tng!lll:lpoJ!!jj!yý~~~eriáhl.
.. Krátkodobé umělecké dílo, jak je zdramatizovala se-
bezničující skulptura Tinguélyho, předvádí umění ja­
ko event {událost)." Nebo: "Estetika pomíjivosti dělá
z uměleckého díla interval v umělcově životě i v životě
diváka." Autor je zjevně ještě pod dojmem umělecké
podívané, kterou večer17. března 1960 uspořádalJean
Tinguély ve Sculpture Garden newyorského Muzea
moderního umění (obr. 46). Bíle natřené parodii na
stroj, vytvořené ze šrotu, fantastické a plné fantazie,
nazvané "Hommage to New York" (Pocta New Yorku),
trvalo půl hodiny, než se za ohlušujícího rámusu sama
zapálila a rozložila v metašrot, k čemuž vyhrávalo pia­
no a dva malovací stroje, nazvané "meta-matics", ještě
produkovaly malby, které ihned zanikaly v plamenech.
Nejkrásnější část odpadu byla věnovánamuzeu, ale
akce svou kinetickou, napůl ironickou a napůl poetic­
kou extravagancí přežila jen ve fotografických mo­
mentkách a ve vzpomínkách diváků - šlo tedy o hap­
pening, který popřeldílo jako princip a stejně tak anu­
loval tvůrčí proces v póze právě opačné. "L'art ephe­
mere", jak zněl bojový pokřik, radikálně využilo oka­
mžiku a s "prakem mladého Davida" nastoupilo proti
obru Goliáši v podobě ctihodného muzejního umění

přímo na jeho půdě.
Rosenberg možná kolísal mezi fascinací a pochyba­

mi. Protože se však nakonec rozhodl pro kritiku popi­
sovaných jevů, nesetkaly se jeho postřehy při veškeré
jeho jasnozřivostis pozorností, již si zaslouží: postřehl
totiž že umění obrazu a umění jazyka se přibližují,
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v oboustranném gestu. Tím vzniká, jak říká, obzvlášť

těsná souvislost mezi uměním, jež se vrhá do akcí,
a literaturou o umění, která zas akce popisuje. "Tím,
že malířství cirkuluje jako událost dějin umění zbavu-
o 'Je se svého .materiálního těla: přijímá tělo spektrální
jež je všudypřítomnév knihách o umění katalozích'
televizi a filmech stejně jako v textech'spisovatel~
oumění ... existuje podle toho, jak často se veřejnězmi­
ňuje, tedy v závislosti na čase."

Podobně tomu asi bylo i v jiných dobách, aještě mno­
hem více to platí pro instalace a videa, na něž Rosen­
berg ještě ani nepomyslel. Tím vyvstává otázka jež
nám dovoluje postupovat v analýze dějin umění ~ou­
časnostidále. Jaké jsou následky toho, když psané dě­

jiny umění už nežijí z děl a již se nevyjadřujík dílům,

která vedou vlastní, nezávislou existenci (i kdyby
v temných depozitářích),ale produkují sebe samy tím,
že pokrývají neproniknutelnou sítí kronikářskéhozá­
znamu a popisu prchavá fakta a data, která přežívají

již jen v tomto podávání zpráv, tudíž žijí toliko už jen
v textech? Nemáme-li už přístupk dílům, jež jako ne­
měnné symboly své doby zůstávají přítomna v našem
čase, forma času a textu se sbližují.

V roce 1962 uveřejnilUmberto Eco esej "Opera aper­
t~". (Otevřené dílo), kde - aniž měl už tenkrát k dispo­
ZICI dostatek příslušnéhomateriálu - objevuje umělec­

ké dílo v potenciálním a nepředvídatelném pohybu,
v němž dílo už nepřipouštížádný pevný pojem a žádný
neměnný názor. Dílo (z jehož existence tenkrát stále
ještě vycházel) získává "schopnost se v očích diváka
kaleidoskopicky" měnit a osobně diváka zapojuje do
vytváření vlastně estetického objektu nebo efektu. Da­
lo by se dnes stejným právem mluvit o "otevřeném dis­
kursu", v němž se již nezaujímají pevná postavení
a kde se texty o umění mění v umění textů. Tak prota­
gonistovi nové formy textu Achilleu Bonitovi Olivovi
věnovala roku 1985 Paola Fonticoliová monografii s ti­
tulem "La critica d'arte come arte della critica" (Kriti­
ka uměníjako uměníkritiky). Autor knih o umění pře-
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jímá roli hudebního interpreta v tom smyslu, že to on
vyluzuje hudbu, ale na rozdíl od interpreta hudby s~
nedrží partitury, nýbrž volně disponuje otevřenýmI
hranicemi své role. Někdy dokonce píše partituru sám,
zatímco umělci se stávají jeho interprety, nebo vyhlíží
nová díla a umělce, kteří mu zaručíjeho oblíbenou roli.

To byl případ Achi1lea Bonita Olivy, který od roku
1970 pátral po svých umělcích a také je nalezl. Přitom
brzy razil pojem "neoavantgarda" a nakonec v roce
1980 pojem italská "transavantgarda", jak se jmenova­
la i jeho kniha. Už rok nato následovala kni~a ,,~~~
umění. Mezi avantgardou a transavantgardou , z JeJIZ
obálky se na nás vítězoslavněusmívá Sandre~Ch~ou
namalovaný Oliva, jako by se chtěl představIt nejen
jako autor, ale i hrdina knihy (obr. 7). První zmiňova­
ná kniha začínákonstatováním, že umění se "konečně"
(finalmente) setkalo se svými nejvlastnějšímimo~ivy
a vrátilo se" (ritorna) na své pravé místo, do labyrmtu
f~~taziea mýtu, kde sociální a morální impulzy 60. let
zůstaly mimo. "Kreativní praxe" vítězí nad veškerou
cenzurou i nad vládnoucím diskursem (amerických)
strážců umění a mediálních expertů a dovoluje nové­
mu malířstvíz lůna na svět. Vytyčují se klíčová data,
která s jistotou "automaticky se naplňujícíhoproroc­
tví" (self fulfilling prophecy) proklamují dějinyumění.

Proto se s velkým gestem loučí arte povera 60. let,
jež Oliva nazývá "represivním a masochistickým".
I toto umění mělo svého vůdce a kmotra v osobě Ger­
mana Celanta, který v roce 1969 ve svém katalogu­
-knize (obr. 6) s titulem "Art Povera" (sic) hned na úvod
říká že kniha se nesnaží o objektivitu", protože tako-

, " k 'vý úmysl směřujek "falešnému vědomí".P.ojem, t~~
v knize představuje, je sám "dílem meZI ostatmmI
díly", jež vytvořili umělci. I tento pojem j~ 1ibov~lný
a možná marginální, a tudíž jej lze vyměmt za pOjmy
jako konceptuální umění a antiforma, ba zítra může
znít už jinak a pak bude vyžadovat novoU knihu. Mo­
rismy, které poetickou dikcí uvádějí knihu, jsou už ne­
jen uměleckou akcí, nýbrž prozrazují postmoderní vě-
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domí, že jsme zbaveni dějin a že dějiny, jež jsou právě

tak nepřítomnyjako přítomny,můžemev jakémkoli li­
bovolném momentu přepsat.

Nelze si však myslet, že se právě chystám psát ná­
stin umění pod diktátem postmoderny. Rovněž neza­
měňujme vystoupení obou italských kritiků umění

s běžným řinčením šavlí, které vypukne, když se zase
proklamují nové ismy. Už samo simultánní divadlo,
v němž se hraje každý kus a uspokojuje každý vkus,
třebaže vždy jen jeden kus získá velkou cenu, by mělo

být dostatečnýmdokladem toho, že staré naplňování

stylů ze dnů moderny je vyškrtnuto z programu. Ko­
existence všeho toho, co se v principu vzájemně vylu­
čuje, už nevytváříproblémy. Tam se ztrácí forma umě­
leckého díla v myšlenkách nebo "objektech" a zde se
opět.vr~s.LY_o.bra~~c!L~_gl-y!!ckýlnnárokem, aniž ruší
famriíVývoj. Tam se převážnětecniiické"u:řněllírozplý­

vá v jakousi "estetiku mizení" (Paul VirHio) a zde se
oslavují přírodní látky v archaickém gestu řemesla.

Jednotlivé přehlídky "Documenta" se stále znovu po­
koušely razit nějaké heslo dne, ale simultánní divadlo
trvá dál, třebažemnozí, kteří pátrají po velkém smys­
lu, nad tím bědují. Důležitánení jednotlivost, nýbrž ce­
lek, který opět sestává jen z jednotlivostí. Stav věcí je
jen nesprávně označen nálepkou "pluralismu", proto­
že už tento pojem pochází z jiné doby, která ještě znala
protiklad k pluralismu. Hledáme-li nějakédějinyumě­
ní, jež se udály, pak nalézáme spíš dějinyumění, které
byly napsány, sestávají však jen z koncepcí, jež nemě­

ly pokračování. Je to asi jako v zrcadlovém bludišti,
z něhož už nenacházíme východ. Informace jsou teze
a teze se opět později stávají informacemi, jež končí

v archivu, když byly vyměněny za jiné teze.
Ztráta dějin, která se v toto stavu umění projevuje,

vyvolala impulz k hledání nových dějin a ke kutání
v osobní vzpomínce. Naše historická kultura se začíná

podobat cizí etnické kultuře, v níž se, jak to roku 1955
napsal Claude Lévi-Strauss ve "Smutných tropech",
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dají sledovat už jen jednotlivé stopy v neznámu, při­

čemž se stopař setkává se svým osobním pohledem.
V raných 70. letech, kdy doznívalo pozdvižení z roku
1968, vystoupilo malé hnutí převážně francouzských
umělců, které Giinter Metken roku 1977 v knize "Spu­
rensicherung" (Zajišťování stop) zařadil pod heslo:
"Umění jako antropologie a sebezkoumání" (obr. 41).
V jejich rukou se i dějiny umění, které kdysi tvořilyká­
non kulturní vzpomínky, kdykoli se k nim vztáhlo nej­
novější umění, měnily v materiál osobní archeologie.
Přitom vznikala ,jen samá osobní muzea,jež dohroma­
dy vytvářejí nové Musée de l'Homme (Muzeum člově­

ka), ovšem muzeum bez dějin". Kde se objeví dějinné

formy, proměňují se s pseudovědeckou akribií ve fikce,
jež ovívá smutek pouhých vzpomínek.

Kde se dějiny uměnívyčerpaly jako úkol a model,
znovu se vynořily jako všudypřítomná halucinace
a poskytly nevyčerpatelnýrezervoár rolí, které byly
s rostoucí rozkoší předváděny v takzvaném citátovém
umění 70. let. Tím historické umění ztratilo svou ča­

sovou formu, v níž se na ně vzpomínalo, a stalo se zr­
cadlem, v němž se jako umělec identifikoval každý, kdo
se do něj díval, i když se při tom pitvořil. Starý Picas­
so, který demontoval dokonce i dějiny vlastního díla, se
stal vůdčí postavou hnutí, které vystoupilo roku 1971
na výstavě v Luganu s názvem "D'Apres". Vědomě se
považovalo za epi-fenomén a kladlo, slovy Giancarla
Vigorelliho, otázku, zda nejsme "my všichni jen kopie,
otisky a obtisky". "D'apres" čili "podle" však nebylo mí­
něno tak, že se vytvářejíkopie "podle starého umění".

Smysl počínání svobodných "napodobitelů" (Nachbil­
der, jak se jmenovala výstava v Kunstvereinu v Han­
noveru roku 1978) spočíval toliko v odvolávání se na
staré umění, které bylo nepopiratelně uměním a jako
takové poskytovalo i "vzory", pokudjsme i nadále chtě­

li vytvářetumění.
Výstava v newyorském Whitney Museum, jež se ko­

nala v roce 1978, se tudíž jmenovala "Art about Art"
(Umění o umění). Průvodní knihu zahajoval esej Lea
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Steinberga, který si, jak se ani jinak nedalo očekávat
vyměňuje roli a sledujetéma ve starém umění, kde s~
už také kopírovalo, předstihovalo a korigovalo. Přísluš­
né ~říklady- proti sobě postavené staré vzory a staré
kopIe - byly snadno shromážděnyv knize K. E. Maiso­
n~,. který roku 1960 ve skvostných vyobrazeních před­
10zI1 "Themes and Variations" (Témata a variace) z pěti
staletí. Jaké to tedy pokušení pro takového virtuosa
jako Steinberga, aby nový epi-fenomén nechal rozply­
nout ve starém fenoménu a uspořádal totální dějiny
umění, v nichž se i staří mistři náhle tvářili postmo­
derně.

Avšak "napodobitelé" 70. let předpokládajízkuše­
nost ztráty a operují z pozice mimo dějiny umění.

U~ění se v nich připomínájako "belle captive" (krás­
na zajatkyně), již lze navštívit už jen na místě dějin

umění, a ve své bývalé kráse se jeví jako ztracený ráj,
o němž jako by hovořilo citátové umění. Všechny moti­
vy jsou nyní volně k dispozici jako jazyk, jemuž se lze
naučit, ale jeho smysl nedostižněuniká v dálce dějin.
Arwed D. Gorella pojmenoval roku 1978 jeden obraz
"Geometrie vzpomínky". Působí to jako loučení, když
kolem napodobeniny Josepha Beuyse, který už nema­
luje, vidíme shromážděnymalířské potřeby.

Ono "podle", o něrp.ž byla řeč na luganské výstavě je
rovněž doznáním. Zijeme v době po tom. Dalo by'se
i říct, že v době po dějinách umění, kdy se umění, roz­
hodně v klasických médiích, zabydluje v"posthistoire"
konečnýchmožností. Zde není místo na to, abychom
popisovali běh umění 80. let a počátku 90. let, a tak
nedobrovolněa navzdory svému úmyslu přecejen opět
vyprávěli dějiny umění. Rovněž dodejme, že návrhů
tohoto druhu je mnoho a že všichni znalci scény jsou
okamžitě s to dát uměleckému dění této doby smysl
a chronologicky rozlišovat jednotlivé tendence. Koneč­
ně je třeba varovat před nedorozuměním,že když už
jsem historik umění, tak považuji takzvané citátové
~mění za vynikající uměleckýsměr své doby. Poskytu­
Je pouze symptomy, jež mají význam pro mou argu-
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mentaci: tak rozšířené "citátové umění" by před něko­

lika málo lety nemohlo vůbec existovat, protože pro ně

ještě nebyla připravenapůda.

Výstavy posledních dvaceti let ukazují, že strach ze
ztráty obrazů člověka anebo malířstvíjako média stá­
le znovu podněcoval volání po změně kurzu nebo opě­

tovném nabytí rozvahy. Začalo to už roku 1978 ve
Whitney Museum of Art, v němž se dnes koná bienále
pod mottem "political correctness". Tenkrát vedla sna­
ha zříci se minimalistických "objektů" k "new image
painting" v němž udával tón Philip Guston. O tři roky
později v' roce 1981 vyhlásili Evropané v Královské
akademii v Londýně "new spirit in painting" a o rok
později se stejná idea uplatnila v Berlíně na výstavě

pod názvem "Duch doby" (Zeitgeist). Sugestivní titul
odpovídal přání setkat se nikoli pouze s "novým du­
chem" v malířství, nýbrž objevit v neoexpresivním ma­
lířství symbol současného myšlení, ba zřejmý "duch
doby". Je nasnaděpokušení následovat tato hesla a od­
tud opět konstruovat uspořádanýprůběh dějin umění.

Je však toto pokušení vskutku nasnadě?

Na výstavě "Duch doby" se s divokým temperamen­
tem vyzdvihovalo malířství. O šest let později se na
výstavě,kterou uspořádalHarald Szeemann s případ­

ným názvem "Zeitlos" (Nadčasové), předváděly monu­
mentální skulptury. Opět to byl starý žánr, který se
uplatňoval v nových dílech, a tentokrát se zdálo, že
nadčasový zjev kamenného bloku v polosakrálním pro­
storu ospravedlňujetvrzení, že veškeré velké umění je
nadčasové. Řeč materiálu byla vypůjčenou formou,
která sloužila k novému ujištěnío "autonomii umělec­
kého díla" v "zóně poezie". V souvislosti s názorem, že
video a videoskulptura nebo krátkodobé prostorové in­
stalace z pomíjivého materiálu symbolizují naši dobu
lépe, nebo s prosazováním myšlenky, že totální komu­
nikace dávno předčila jakoukoli osobní kontemplaci,
byly námitky nasnadě.Ale ty by byly pošetilé, protože
není nijak dokázáno, že k tomu, aby se řeklo něco no-
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vého a byla k dispozici nová doba, stačí vyměnit koně
a používat nová media. Námitky mohou být z tohoto
~le~!ska je,n nedostatečnými odpověďmi na rozpory,
JImIZ se stale znovu uvádí do pohybu koloběh koneč­
ných uměleckých idejí. Tam, kde nemůže být nic zá­
sadně jinak a nově, tam nemůže rovněž nic zásadně
zestarat nebo se jednou provždy odporoučet.Hesla, jež
se tvoříkolem pojmu času, jsou gesty vzdoru vůči ztrá­
tě dějin uměníjakozákona uměleckéhodění. Najeviš­
ti umělecké scény se mění inscenování, kus se však
nemění.

Existují ovšem nové nálepky a vzbuzují dojem, že
máme co do činění s novými jevy. Roku 1990 vydal Ro­
bert Atkins příručníhoprůvodce"současnýmiidejemi
hnutími a hesly" (Contemporary Ideas, Movement~
and Buzzwords), kde je pro neznalého zájemce podle
schématu "kdo?", "kdy?" a "co?" vysvětleno 109 umělec­
kých pojmů, které dnes hrají určitou roli. Skutečně se
zde zdá všechno jasné, protože všechno bylo kdysi pro­
klamováno, zastupováno známými osobami (umělci)
a pojmenováno. Příklademje body art, k němuž patři­
la řada umělců, kteřípak kráčeli zcela jinými cestami.
V průvodci se vykládá, že šlo o vedlejší formu koncep­
tuálního umění a o ranou formu akčního umění kte­
rá používala "umělcovotělo jako médium" a upl~tňo­
vala je ve veřejných vystoupeních. Body art byl sice
"nesmírně rozmanitý", ale přesto se stal výrazem
své doby, kdy ve společnosti hrály roli "sex, drogy
a psyc~osexuální svoboda". Bez ohledu na to, jaké
stanovIsko k takovým informacím zaujmeme lze le­
xikální pojetí dějin umění považovat za východisko
neboť zbavuje autora povinnosti vyprávět sled udá~
lostí.

Do módy přicházelapostupně i panoramata, v nichž
simultánní pohled může postřehnoutvšechno možné, ,
co se nemUSI uplatnit vedle sebe, nebo dokonce po sobě.

Tak si odcházející ředitel amsterdamského Stedelijk
Museum Edy de Wilde přál v roce 1984 "Velkou pře-
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hlídku", jak se jmenoval jeden obraz Fernanda Lége­
ra, čili přehlídku mistrovských děl malířství po roce
1940. Byly to jeho oblíbené obrazy a diváci mohli obdi­
vovat jeho osobní pojetí umění tak, jako by to byly
samy dějiny poválečného umění. To, co jinak svědčí
o osobním vkusu sběratele umění, se zde stalo téma­
tem oficiální muzejní výstavy. Roku 1992 byla otevře­

na Umělecká a výstavní hala Spolkové republiky Ně­

mecko v Bonnu výstavou Pontuse Hultena, která před­
stavovala "Territorium Artis" (tak zněl název) jako
dávno ohrazenou oblast, kde lze podnikat retrospek­
tivní vycházky: vycházky, při nichž se divák setkává
s mistrovskym' dílem" a má obdivovat stále ještě živou

"avantgardu. Jestliže tuto inscenaci muzejníka, který
píše své dějiny umění, vezmeme za slovo, pak se sku­
tečně zdá, že umění dokázalo už dost, aby nás přesvěd­
čilo o tom, že můžeme žít s tím, co se nashromáždilo
jako dědictví. Leč to už zní příliš koncem umění, což
není mým tématem.

Jiné zacházení s postupně vyčerpávaným modelem
toliko normativních dějin umění se hlásí tam, kde se
umění už nevystavuje kvůli sobě samému jako důkaz
lidské kreativity, ale jako symptom nějaké doby nebo
nějakého problému, který chceme nalézt právě v jeho
zrcadle. Témata jako válka, holocaust, odboj a příroda
se ilustrují díly, v nichž umělci buď "zaujali stanovis­
ko" nebo instinktivně odhalují vědomí příznačné pro
zp~sob myšlení své doby. Zde se nabízí východisko
z dilematu, totiž nutnosti neustále kráčet po cestě

umění, která se ztrácí v množství směrů. Jestliže se
umění tak dlouho odvolávalo na jiné ideje, pakje nabí­
ledni, že se v něm hledaly všechny ty myšlenky, jež
z něj vůbec nevycházely. I kdybychom se přeli o to, zda
se při tom nezrazuje autonomie umění, tak přání po­
chopit nejen umění,nýbrž i kulturu, která se v něm ob­
jevuje, je přesto velice pochopitelné. Dějiny umění se
zpětně vážou na větší téma.

Výstava uměníbyla (aje) zatím vždy prezentací děl,
v nichž je umění ztělesněnov doslovném smyslu. His-
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torie zde měla jen jeden přístupv podobě dějin umění,

které stejně jako uměníobsadily v kultuře privilegova­
ný terén. Kultura nebyla odkázána pouze na muzeum
umění a dějiny jako myšlenka neměly jen svá vlastní
muzea, nýbrž své pravé místo v rozšířené čtenářské

kultuře. Protože muzeum umění nemuselo informovat
ani o kultuře, ani o dějinách, zůstalo nedotčeným ost­
rovem, na kterém vládla svoboda umění, omezovaná
toliko zákonem dějin umění. Tato situace se mění od
té doby, co se informace o vlastní kultuře,která je vět­

šině čím dál tím nesrozumitelnější,hledají stále více
na výstavách než v knihách. Tak vznikají smíšené vý­
stavy, na nichž se už nepředvádíumění, ale sama kul­
tura, přičemž vedle sebe stojí uměleckádíla a čisté in­
formace a rovněž umělecká díla se mění v nositele in­
formací navzdory pobouřenýmprotestůmvšech estétů

a puristů.

Tento proces se v neposlední řadě vysvětlujeze zku­
šenosti, že i dějiny, ať už o nich víme hodně nebo málo,
jsou zvěcněny v pevných tělesech uměleckých děl, jež
mají více názornosti a důstojnosti než pouhé předmě­

ty, které zbyly po historických událostech. V těchto his­
torických tělesechzůstáváminulost - v sebevyjádření

umělce - paradoxně přítomná, a proto od nich očeká­

váme i schopnost přitáhnoutna sebe onu kolektivní
identitu (ve smyslu společné kultury a dějin), kterou
nám už nezaručujenaše vědomí. Tak se vytváří podi­
vuhodná situace, kdy dějiny zůstávají patrné v trva­
lých historických tělesech, zatímco přítomnostvypr­
chává v pouhé vzpomínky, jež zbudou po rychle uplý­
vajících obrazech telekomunikace nebo - v oblasti
umění - po instalacích s nepříliš spolehlivou techni­
kou.

Postmoderní architektura, která hrála určitou roli
v první verzi tohoto textu, je v nové verzi ponechána
stranou, rovněž tak otázka, zda existuje postmoderní
umění a jak je lze popsat. Oproti tomu se posthistoire
dotýká mého tématu tak bezprostředně,že je až s po-
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divem, jak málo se filozofové dějin a umělci, popř. od­
borníci na uměníbrali v této tematice na vědomí.Mož­
ná je pro určité filozofy dějin scestné muset akcepto­
vat umělce jako průkopníkynových myšlenek. Proto
můj esej tenkrát nenalezl v oné druhé diskusi ohlas,
zvláště když nebyla zmíněna ta správná jména a já
v Hervé Fischerovi uváděl excentrického malíře, jehož
harlekýnská póza se k vážnosti tématu zřejmě neho­
dila.

Souvislost s uměním se jen sporadicky zableskne
u konzervativního myslitele Arnolda Gehlena, který
u nás posthistoire uvedl ve známost. V knize "Zeitbil­
der" (Obrazy doby) vyslovil roku 1960 tuto prognózu:
"Od této chvíle už neexistuje vývoj, jenž by byl umění
imanentní! S nějakými smysluplnými a logickými dě­
jinami umění je konec a co přichází nyní, už vlastně

existuje: synkretismus změti všech stylů a možností,
post-histoire." V roce 1960 to bylo odvážné a dosti ideo­
logické tvrzení, jakkoli zní dodatečně prorocky, a pro
levici, která byla zklamána dějinami až o patnáct let
později a promptně si našla vlastní posthistoire, přišlo
tenkrát navíc ze špatné strany. Ale Wolf Lepenies už
v roce 1969 rozvíjel myšlenky Clauda Léviho-Straus­
se, který v "Myšlení přírodních národů" popisuje "ku­
tilství" (bricolage) jako model posthistoire. Kutil "má
k dispozici omezené množství prostředků a pravidlo
jeho hry spočívávždy v tom, že si pokaždé musí vysta­
čit s tím, co má po ruce".

Arnold Gehlen se vyjádřil velice podobně, byť z ji­
ných důvodů, když se roku1963 přihlásiloslovo k té­
matu "kulturní krystalizace". "Odvažuji se tedy před­

povídat, že dějiny idejí jsou ukončeny."Odvolává se na
Gottfrieda Benna, který opět ještě mnohem dřív razil
heslo: "Počítej s tím, co máš." Proto Gehlen vynáší ver­
dikt nad světem,který je nyní "nepřekvapivý":"Alter­
nativy jsou známy, a to i na poli náboženství, a ve
všech případech jsou definitivní." Lutz Niethammer,
který tématu posthistoire věnovalv roce 1989 podnět­

nou knihu, právem charakterizuje "takový úplný ko-
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nec dějin jako artefakt myšlení", jestliže se zkratově
použije v souvislosti s reálnými dějinami. Ale právě

proto je to důsledně evropský výtvor od té doby, co dě­

jiny už neposkytují "plné uspokojení", které Hegel kdy­
si postrádal v umění, a od té doby, co ochabuje dyna­
mika myšlení o pokroku. Evropským, ba eurocentric­
kým (třebaže posthistoire byla vyhlášena i na minis­
terstvu zahraničí ve Washingtonu) musíme nazvat
tvrzení, které, ať už je jakkoli správné, je naplněno ti­
chým nářkemnad ztrátou zamilovaného ideálu, který
v jiných kulturách nalezl málo ohlasu, jako když se tře­
ba vynakládalo úsilí vysvětlit Japonci jeho umění na
principu inovace a rozchodu s tradicí.

Pojem dějin, který zároveň prochází proměnou, je
stejně jako pojem umění, který nyní čeká na revizi,
výtvorem až 18.- 19. století, třebaže (neboť byl ve dvou
staletích tak často převracen)se zdá, že má přímo po­
vahu archetypu. Ukazuje se při tom, jak pevně se za­
bydlelo pokročilé západní myšlení v domácnosti mo­
derny, v níž náhle nastává průvan. Nadcházející svě­
tová kultura, ať už je jakkoli sporná, mění monopol
protekcionisticky západního myšlení s jeho arogancí
zestárlého předjímavéhomyšlenÍ. Protože jsme svou
tradici vlastnili tak snadno, mohli jsme si s ní také
pohrávat a ustavičně se jí zříkat, abychom dali najevo
svou převahu. Už v blízké~odní Evropě vypadají
obra~dějin jinak a naš d<?-~ayianrpóieiii:r:l9iriia1fÝ~_,

nfCli, ~~~~~)::y€§e~J:l~platnÝ«hA~ji!1 u~
,,~_p~~z~_RIm a Byzanc už dávno nemají společ­
"ne deJmy, natož Jeruzalém a Mekka. Náskok, který
měl Západ v moderně, se postupně - pod vlivem jeho
vlastní reflexe - ztrácí a ani západní umění už nepo­
skytuje exkluzivní model pro celý svět. To není důvod
k nářku, pouze motiv nové tolerance a impulz k tomu,
aby se zpomalilo hledání slepých cest. Ne nadarmo si
be~eme tak rádi do úst přítomnostDruhého, neboťjeho
eXIstence přináší úlevu. To je však víc než jen módní
téma. To my se měníme, když toho Druhého bereme
skutečněna vědomí. Třeba se nám v naší kultuře ne-
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budou dostávat alternativy, vždyť ale existují jinde,
kde jsme je dosud nehledali.

ll.
"PROSPEROVY KNIHY"

Umění tvoří v mém eseji látku pro normativní dějiny

umění, jež jsem popsal jako obraz nebo jako ideu. V no­
vých teoriích o konci dějin se však umění ukazuje jako
východisko - jako všude a vždy, když západním mysli­
telům už nebyla "pravda" k službám a utíkalo se do
"krásna", aby se snesla ztráta toho "pravého". Milejší
by mi byla jiná cesta: kdybychom se společně, aniž by­
chom tuto kompetenci přenechali pouze historikům

umění, vydali jako etnologové za novým objevováním
naší kultury, v níž umění představovalovíc než jen
krásné zdání.
Vědomí, že žijeme po konci dějin, osvobozuje umělce

a svazuje historiky, protože jedni na tuto zkušenost
reagují tvůrčímzpůsobema druzí už uvízli v otázce po
smyslu dění, na něž nemají vliv. Třebaže jedny jak
druhé spojuje pocit doby, důležitý je ten rozdíl, že
umělci dělají i nadále umění, ačkoli zlé jazyky mohou
namítnout, že při tom jde pouze o vzpomínkový akt.
Jakmile však jako jejich předchůdcivytvářejí díla, po­
kračují ve hře, již sami nevymysleli, ať už při tom jak­
koli rozšiřují pojem umění. Jestliže se i oni dnes cítí
osvobozeni od zákona pokroku, jenž pohánělavantgar­
du, pak se ve svém jednání stále ještě podrobují záko­
nu dějin umění,který však nyní obsahuje možnost vol­
by retrospektivy a pohledu do zrcadla.

Teprve teď se vtírá nasnadějsoucí poznání, že obraz
dějin klasické moderny se dal oklamat mýtem: totiž
mýtem, že staré dějiny umění vždy činily autentické
objevy, jež vytvářelyjednotu díla. Proto také ten panic­
ký strach před jakýmkoli napodobováním, jako by už
odvolávání se na tradici z nás dělalo epigony. Takto
viděno tkvělo v pokroku svědomité pokračovánítvůr-
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čího činu, které se z dnešního hlediskajevíjako zvlášt­
ní forma historické poslušnosti, ať jsme si ji tenkrát
jakkoli málo přiznávali.Kde se polemizovalo proti dě­
jinán:, d~lo s~ tak v odporu proti jakékoli kopii dějin,
ale mkolI protI dějinám samým. V dějinách, chápaných
jako permanentní čas avantgardy, se dalo pokračovat
pouze lineárně (tím, že se všechno měnilo), ale nedaly
se vykládat nebo tvůrčím způsobem napodobovat. Zdá­
lo se, že se uměnímusí od základu vytvářetstále znovu.

Tím je patrný rozdíl v současném myšlení., Y:ěcise
~M~_g()~.y~c,? .se ,~ashroJll~~<!UQtQE~ substanc~~=~­
~tera s: .stale)este JeVI Jako nova, a odtédQby;-có-puo­
lI1q;UnJ;>iyalé avantgardYSé.stalo tak důvěřivýID, že
~~h~l:mje.vule rychle vyměnitIlové za jeŠtěllověJŠ('
~il!lj~_2.I"(),l~~~~itz~_st~L~.;K tomu se clružílrltti}íéf"
úvaha, že umění koneckonců zůstává fikcí, i kdyby
v jednotlivých dílech vypadalo sebereálněji. Nelze je
vytvářet stále znovu, jako se vytvářejí díla: je přece
vždy předpokladem toho, že díla vůbec vznikají. Touto
úvahou jsme osvobozeni od dokazování pravdy, jež vů­
bec nespočívá v pojmu umění, ledaže jde o nějakou es­
tetickou nebo metafyzickou pravdu, která už opět od­
kazuje za umění. To víme už od dob starého Ducham­
pa, ale tenkrát Duchamp ironizoval vládnoucí ideál
umění, který už zanikl. Dnes už nepotřebujemerozbí­
jet zrcadlo, které obsahují dějiny umění, protože kul­
turu už nevlastníme jednou provždy.

Inovace nicméně zůstává ideálem, je!!.~.se dnes_.nar
~1l1ěbíme.~iku~ ZVolíme-li
s~ například místo obrazu videoinstalaci, pak můžeme
cItovat dokonce staré obrazy, aniž jsme hned obviněni

z napodobování. Dokud jsme zůstávali v jednom mé­
diu, dalo se novosti dosáhnoutjediněna úkor nepodob­
nosti s existujícími vzory. Nové se vždy muselo vytvá­
řet starými prostředky,.nnes...s.a.z.dá...~enové spočívá

spíše u~ ve ,:olhě-m:ostt~dků n~~_~_(?Q§.lihtia-viOe}C>

~níumělci, Kteří pracují sfot~
a filmy, mohou troufnout na témata člověka a společ-
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nosti která už profesionální galerijní umění Západu
nedokáže vyjádřit. Rovněž mnozí malíři a sochaři cítí
v této změně, kterou jiní provádějí technicky, úlevu,
neboť náhle vypadají v pozitivním smyslu staře, pro­
tože uprostřed toho, co je zatím ještě nezvyklé, mohou
demonstrativněnasadit známou tvář.
Věc má však ještě druhou stránku. O umění v post­

histoire se dnes rozhoduje tam, kde se vynakládá úsi­
lí o proměnu techniky samé v umění: o proměnu ve
výtvor již metatechnické fantazie. O nějakém post­
technickém věku ještě nemůže být řeč, třebaže tech­
nika je už oblastí s vlastními dějinami, t~kže vi~í~e,
jak vznikají vzpomínky na ~tarou ~echmku a cItat!,
z ní, bajak vzniká archeologIe techmky. Z toho se ?aJ~
vyvodit zcela rozdílné závěry. ~~d~ak z t~ho vy~usta
utopie, že se umění rozplyne v cIste techmce, a bm se
definitivně znemožní sebevyjádřeníčlověka. Jednak
postupn~ v,zniká ?á~or, že

v
i techni~a ~ž d!~ponute

osobnímI vyrazovymI prostredky, s mmIZ muze ume­
lec pracovat tak, jako dříve pracoval se štětcem a pa-
letou.

Je tedy něco naprosto jiného, použije-li se technika
"archeologicky" v podobě historických, dnes. už nep~­
užitelných produktů (tak jako Nam June PaI.k pracuje
s vysloužilými přístroji z raného věku televIze), nebo
se její nejnovějšívynálezy upotřebík tomu,.ab~ se ,opět
vytvářeloumění.Rozdíl je v tom, zda techmkaJe tema­
tem, nebo prostředkemk účelu. Poučme se o tom u ~e­
tera Greenawaye, který v roce 1991 v "Prosperov~~~
knihách" zpracoval pro film Shakespearovu "Boun ,
tedy beznadějněhistorickou látku, ale právě tento film
vytvořil pomocí nejnovější elektronické technologie,
totiž digitalizace. Ve scénáři, který vyšel v témže roce,
vysvětluje počítačovou metodu "graphic paintboxu",
kterou k tomu použil: "Tento stroj spojuje slovník elek­
tronického řízení obrazu s uměním pera, palety a štět­
ce, takže stejně jako ony umožňuje osobní rukopis."
Metoda se prý podobá staré koláži a zdaleka ji přesa-
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huje v libovolně měnitelném motivu a ve volbě libovol­
ného množství motivů.

Stejným postupem pak Greenaway produkoval nové
obrazy, které dále rozvíjejí některé motivy z filmu,
a proto je nelze zaměňovats fotoskami z filmu. Tako­
vým případem je "elektronická koláž" nahé mytické
dvojbytosti, jíž dal režisér jméno boha Januse, který,
jak známo, mohl hledět do minulosti i do budoucnosti
- proto je vhodným motivem pro titulní obrázek mého
eseje (obr. na frontispisu). Zde není jen dvojhlavý, ný­
brž má jakési dvojité tělo. Podobá se dvornímu trpaslí­
ku Medicejských v Boboliho zahradách, který se zde
zároveň vyskytuje jako emblém, takže máme dvojí klíč
k obrazu. Nad tím vyhlíží Shakespearůvvzdušný duch
Ariel z Vittorianova okenního otvoru v Římě, jako by
se chtěl vinětou určenou pro název vkrást do knihy
z Shakespearovy doby. Tohoto hermafrodita z knihy
a obrazu doplňuje latinský text transparentněpřekrý­
vající dvojité tělo.

Ale film není dnes vždy konečnýmproduktem, nýbrž
opět jen zásobárnou pro produkty nové. Náš příklad

totiž vůbec nepochází z výše zmíněného filmu, ale z te­
levizního snímku "A Walk Through Prospero's Libra­
ry" (Procházka Prosperovou knihovnou), v němž Green­
away znovu zpracoval svůj film. Chtěl zde představit

mytologické a historické postavy z "kouzelných knih"
Prosperových, hrdiny posledního Shakespearova dra­
matu. Tento záměr se projevuje novým druhem ko­
mentáře. Umělec komentuje vlastní film v průvod­

ním scénáři stejně jako v dodatečném videu, protože
zjevně, podobnějako Umberto Eco s románem "Jméno
růže", vzbuzuje historický zájem širokého publika, ale
zároveň na ně klade přílišné nároky. Kultura se už
nezprostředkovávásama, ale požaduje komentář, kte­
rý dodá chybějícíhistorické znalosti.

Ale videoepilog není jen komentářemjiného druhu,
nýbrž i pokračováním jinými prostředky.Metamorfóza
žánrů se při tom zdaleka ještě nezastavila, nýbrž po­
stoupila dál, když Greenaway roku 1993 navrhl výsta-
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vu v Benátkách (str. 116). Zde se totéž video překvapi­

vě dostalo do centra instalace, jež byla zároveň výsta­
vou - předvádělo se mezi "originály knih" z hlavního
filmu. Knihy přitompůsobilyjako pravé rekvizity, kte­
ré neviditelný film přesunuly do dvojího světla divadel­
ní hry. Z temných stěn stejné gotické místnosti svítily
"fotografie" z filmu, "Television Windows" (Televizní
okna), jak Greenaway tyto hybridy z okenního skla
a obrazu pojmenoval. Patří k nim i "Janus", čímž ko­
nečně dospíváme k rozluštění hádanky. Poskytuje nám
široký výhled na historickou kulturu, která leží za
elektronickým oknem jako amalgam mnohovrstevné
vzpomínky.

Ve filmu "Prosperovy knihy" chtěl režisér vyzkoušet
vizuální gramotnost" (visualliteracies), k níž dospěla

dnešní elektronika, podobně jako Shakespeare vytvo­
řil novou jevištní řeč. Tato gramotnost se však strikt­
ně vztahuje toliko na text, který Greenaway převádí

v děj a obrazy, tak jako starý čarodějProspero ve svém
ostrovním vyhnanství vyvolává vyřčeným slovem do
života postavy hry. Elektronika je tedy ten kouzelný
trik, jímž text procitá k životu: ale je to vždy text (a ni­
koli digitální magie), co činí onu divadelní hru hrou.
Pochází samozřejměod Shakespeara, ale Shakespeare
zase činí narážky na knihy, které byly Prosperovi dány
do vyhnanství: knihy, jež "miloval nade vše" a "cenil si
jich nad vévodství", které ztratil. Ale Shakespeare ne­
říká, o jaké knihy šlo. Zde Greenaway začíná spekulo­
vat a vymýšlí si dvacet čtyři knihy, jež představujíce­
lou kulturu, kterou si vzal Prospero s sebou do vyhnan­
ství: "Prosperovy knihy".
Dějiny uměnímezi nimi chybějí, ale dvacátý svazek

je "Love of Ruins" (Láska k troskám). Celý film však
čerpá z "nepominutelné encyklopedie" uměleckékultu­
ry, jak se režisér vyjadřuje, z encyklopedie malířů

a architektů, kteří se vzájemněcitují a komentují. Pro­
spero však, tak čteme ve scénáři, byl vlastně Shake­
spearův autoportrét a Shakespeare ve svém pozdním
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dr~matu vytvořil svět iluze: tedy umění. Inspirace
k fIlmu pocházela od stařičkého shakespearovského
herce Johna Gielguda, který ve filmu převzal nejen
hlavní roli, ale i ostatní mluvené role. Vidíme Prospe­
ra v "prostředním dějství" sedět v jeho pracovně (obr.
48), jak vzhlíží od knihy "Travellor's Tales" (Příběhy
c~~t~~atelovy)a výtvory své fantazie, jež se pro nás od­
razeJI v zrcadle, vyvolává v život: v život umění. Mezi
ním, dramatikem Shakespearem a Prosperem samým
existují "cross-identifications" {vzájemné odkazy slou­
žící k identifikaci)", kam můžeme zahrnout i Green­
awaye.

v ~e svém s~eskupo domově, tak čtemev Greenawayo­
ve uvodu, Sl Prospero ostrovní svět, do něhož byl vy_
hnán, vykládal vzpomínkami na kulturu daleké Itálie'
jde tedy o metaforu "anglické renesance" která však
nabývá i veskrze aktuálního smyslu. Ve staré hře hrál
herec rovněž režiséra, který při režírování ještě dotvá­
řel sám děj. V novém filmu je hrdina současně vypra­
věčem, který vytváří svět iluze, zatímco přednáší text
hr!. Toto překrývání textu a děje připomíná, že neexis­
tUJe na světě námět,pro nějž by bylo třeba více než jed­
noho vypravěče,jak se dočtemev povídce Jorgeho Lui­
se Borgese "Averroesovo hledání". Ale - tento svět­
vyprávěnbýt musí, neboť bez textu by byl nesmyslný.
Pops.an~ svět, .k~erý Prospero nalezl ve svých ency­

klopedlCkych knlhach, se podobá komputerizovanému
světu, jenž dnes představuje náš náhražkový svět.
V knihách sestával nejen z textu, ale i z ilustrací a ná­
kresů, které ve filmu procitají k novému životu ale
přitom, právě jako v knihách, nikdy neztrácejí návaz­
nost na text. Nejen slova, která Prospero píše před

n~šima očim,~' plodí v~echny v nich skryté obrazy.
I Ilustrace ZVlrat a rosthn ze sebe vydávají živé exem­
pl~ře, které však mohou být zase jen obrazy: filmový­
mI obrazy. Plocha knihy, která se stále znovu prolíná
do obrazu, nám připomíná, že i film je jen novým dru­
hem ilustrace.

Když se živá těla ve filmu semknou v jakýsi rám-
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jako figurální ornamenty na tituln~ch strá~kách

knih -, filmový "frame" (snímek) a stranka kmhy na
sebe vzájemně odkazují. Tím ze symetrického tance
jejich těl vzniká nový, filmový ornament. V následu­
jícím okamžiku se pohybují mezi knihou a jevištěm,

neboť za stránkou knihy je statické jeviště, jež je záro­
veň knihovnou. Kamera většinou monotónněpřejíždí

sem a tam mezi knihou a jevištěm. Film nenapodobu­
je pouze text a divadlo, nýbrž je inscenováním j~n~i

prostředky. I film, ať už zachytí sebevíc realIty, Je
a zůstává divadlem, a tedy ničím jiným než novým
druhem fikce. Zatímco filmy vznikají zpravidla ze scé­
náře, jejž máme zapomenout, pojednává tento film
o textu, který je jeho scénářem.Na závěr, když smíře­

ním nastává zvrat, knihy dosloužily a všechny osoby
začnou mluvit. Pak se knihy spálí nebo vyhodí do vody
a Prospero před oponou, zbaven kouzla a jako obyčejný

mim, předstupujepřednás v záběru zblízka a přednáší

Shakespearův epilog.
Ve scénáři se Greenaway rychle dostává k problému

rámce či rámu, který mu nedává pokoje. Chtěl by se
rámu, který nejenže ohraničujeobrazy, ale i věz~.í náš
pohled, nejraději zbavit a osvobodit nás od neJ. Na
svých výstavách však tím dosahuje jen nechtěného

cíle, že do svých rámů polapí i nás. V mém textu před­

stavuje myšlenka dějin umění historický rámec,
v němž se ukazuje všechno to, čemu jsme dosud poro­
zuměli. Mezi rámem a obrazem opětovněnastává nová
konstelace: obraz potřebuje vhodný rám, stejně jako
rám potřebujeobraz. Greenaway však popisuje Prospe­
rův ostrov jako svět "plný unikajících zrcadel a zrca­
dlových obrazů. Všechny ty obrazy, jež ~stupujíz te~­

tu se stávají závratně reálnÝmi jako VěCI, fakta a uda­
lo~ti" jestliže hledají svůj rámec. Nemůžemese zbavit
dojm~ že vše sestává z iluze, která se vždy nově za­
sazuje'do ;ravoúhelníku, rámu na obraz, do filmového
obrazu".

Na výstavě "Pozorování vody" (Watching Water)
v Benátkách, kde byl náš "Janus" předveden, nebyl
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i~agi~árn~~ partn;rem v hovoru Shakespeare, nýbrž
byvaly majItel palace a oné chaotické sbírky umění
kter?u Greenaway ve filmu brilantně oživil: Španěl
Manano FOrtuny (1871-1949). On sám byl člověkem
bytostně spojenÝm s divadlem, pro něž navrhoval kos­
týmy a osvětlení, stejně jako Greenaway maloval
a předváděl kulturu - vzniklo tak tajné spojenectví
které inspirovalo filmové inscenování sbírky umění:
V brožurce, kterou pro tuto příležitost napsal, má
Greenaway za to, že by se Fortunymu líbilo, jak se nyní
ve svých kolážích pohybuje "in and out of history"
(v dějinách i mimo ně). "Bral historický citát tak váž­
ně, jak vážně se musí brát v každém kulturním kon­
textu."
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W. Haftmann a A. Bode (vyd.), documenta. Kunst des
20. Jahrhunderts, Miinchen 1955; B. Kliiser a K. Hegewisch,
Die Kunst der Ausstellung, Frankfurt a. M. 1991, zde str. 116
ano W. Grasskamp k Documenta 1; V. Rattenmeyer (vyd.), Do­
cumenta, Kasse11984; Arnold Bode, documenta Kassel, Kas­
sel 1987, rovněž M. Schneckenburger (vyd.), Documenta-Idee
und Institution, Mťinchen1983. - K Sedlmayrovi viz kap. I. 1.
- K J. Ortegovi y Gassetovi viz jeho knihu: La deshumanisaci­
ón del arte, 1925, německy 1930. - Řeč W. Haftmanna "Uber
das modeme Bild" v FAZ 30. 7. 1955 (fejeton).

Ke ztrátě moderny: J. Habermas, Die neue Uniibersicht­
lichkeit, Frankfurt a. M. 1985.

Rané ~stavymoderny viz u E. Roterse, Stationen der Mo­
deme. Dle bedeutendsten Kunstausstellungen des 20. Jahr­
hunderts in Deutschland (Berlinische Galerie), Berlin bez vro­
čení.

K J. Dubuffetovi viz kap. I. 9. Tam rovněž k výstavě "This is
Tomorrow" v Londýně.

Kolínská výstava "Westkunst. Zeitgenossische Kunst seit
1939", 1981, s katalogem L. Glózera.

Text B. Newmana, The Sublime is Now, v: týž, Selected
Writings and Interviews, vyd. J. P. O'Neillem, New York 1990,
str. 170 a n.

I. 6. Western art: intervence USA do poválečné moderny

K tématu obecně viz S. Gohr (vyd.), katalog výstavy Euro­
pa-Amerika. Die Geschichte einer kiinstlerischen Faszination
seit 1940 (Museum Ludwig), KaIn 1986. Fotografie Adolpha

219



Gottlieba pochází od Aarona Siskinda: srov. výstavy "I~age
and Reflection. Adolph Gottlieb's Pictographs and Mncan
Sculpture" (Brooklyn Museum 1989) s doprovodnou brožurou.

Výstavě "The Ideographic Picture", která se roku 19~7 ko­
nala v Betty Parsons Gallery, předcházela roku 1946 vystava
,,Northwest Coast Indian Painting" tamtéž: srov.~. N~wman,
Selected Writings and Interviews, vyd. J. Ph. °NetlI, New
York 1990, str. 107 a n. a 170 a n. .

K Jacksonu Pollockovi a rovněž k American FoundatlOn of
Modem Painters and Sculptors viz S. Naifeh a G. White Smith,
Jackson Pollock. An American Saga. London 1990.

Práce George Segala u J. Lipmana a R. Marshalla, Art
about Art (Whitney Museum ofAmerican Art), New York 1978,
str. 111 s vyobrazením.° dědictví Clementa Greenberga a abstraktním expresio­
nismu viz tzv. Critical Debate, kterou roku 1985 sestavil
F. Frascina a nově vydal: Pollock and After, London 1985.
K C. Greenbergovi viz jeho spisy: Art and Culture, Boston
1961, a týž, Perceptions and Judgements, sv. 1 Collecte~
Essays and Criticism, vyd. John O'Brian, Chicago 1986. Kri­
tické projevy k americkému umění poválečné doby a nesou­
hlasy s ním u H. Rosenberga, The Tradition ofthe New, Lon­
don 1962, a týž, The De-Definition of Art, New Yor~ 1972;
T. Wolfe, The Painted Word, New York 1975; C. Tompkins, Off
the Wall. R. Rauschenberg and the Art World of our Times,
London 1981; týž, The Scene. Reports on Postmodem Art, New
York 1976; S. Gablik, Has Modernism Failed?, New York 1984;
J. Beck The Tyranny of the Detail. Contemporary Art in Ur­
ban Setting, New York 1992: srov. též katalog výstavy Paris­
-New York (Centre Pompidou), Paris 1977.

Ke Skupině Zero srov. A. Kuhn, Zero. Eine Avantgarde der
60er Jahre, Berlin 1991 aH. Stachelhaus Zero, Dusseld~rf
1993. K Yvesu Kleinovi viz C. Krahmer, Der Fall Yves Klem.
Zur Krise der Kunst, Munchen 1974, též retrospektiva v Cen­
tre Pompidou, Paris 1983.

K dění v Paříži kolem roku 1960 viz J. P. Ameline, katalog
výstavy Les Nouveaux Réalistes (Centre Pompidou), Paris
1990. Katalog z roku 1960, Les Nouveaux Réalistes, nově vy­
dán v Paříži 1986. - K pop-artu viz M. Livingstone (vyd.), Pop
Art, Munchen 1992, s další literaturou, mezitím Ch. Finch,
Pop Art, London 1968. Spis Meyera Schapira, Recent Ab~~ract
Painting, v: týž, Modem Art. 19th and 20th Century (cast 1
a 2, 1956 a 1957), New York 1978, str. 213 a n.

N. Joachimides a N. Rosenthal, Zeitgeist, Berlin 1982 (před-
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tím pod titulem: "A New Spirit in Painting" v Royal Academy
v Londýně 1981; k tomu srov. P. Fuller, Images ofGod, London
1985. - Výstava "Binationale. Amerikanische Kunst der spa­
ten 80er Jahre", Dusseldorf und KaIn 1988.

K Mapplethorpovi srov. M. Holbom a D. Levas, Mapplethor­
pe. S esejem A. C. Danta, New York 1992, též R. Hughes, The
Culture ofComplaint. The Fraying ofAmerica. New York and
Oxford 1993, s materiálem pro všeobecnou diskusi. K tomu
rovněž R. Bolton (vyd.), Culture Wars. Documents from the
Recent Controversies in the Arts, New York 1992, jakož
i S. C. Dubin, Arresting Images. Impolitical Art and Uncivil
Actions, New York 1992. - K americké společnostiviz G. Raei­
thel, Geschichte der nordamerikanischen Kultur, sv. 3, Wein­
heim 1989. - Ze zřejmých důvodů se vyhýbám tomu, abych
udával literaturu k J. Beuysovi a A. Warholovi.

I. 7. Evropa: Západ a Východ v rozštěpení dějin umění

K umění NDR viz H. Belting, Die Deutschen und ihre
Kunst, Mťinchen1992, s další literaturou, rovněž týž, Die Kri­
se des Sinns. Stand oder Widerstand der Kunst?, v: katalog
výstavy Widerstand. Denkbilder fťir die Zukunft (Haus der
Kunst), Munchen 1993, str. 23 a n.; srov. též J. Améry, viz kap.
I. 5, s tematikou Evropy.

K "Ostkunst" jako tématu viz Th. Strauss (vyd.), Westkunst­
-Ostkunst. Absonderung oder Integration?, Munchen 1991 =
Akten des Wiss. Kolloquiums im Ludwig-Forum, Aachen 1991;
týž, Ostkunst v: Idea 7, 1989, str. 212 a n.. - Katalog výstavy
Europa-Europa. Das Jahrhundert der Avantgarde in Mittel­
und Osteuropa (Bundeskunsthalle Bonn), 4 svazky, Bonn 1994.
Příklad Maďarska: L. Beke, The Hidden Dimensions of

the Hungarian Art ofthe 1960s, v: katalog výstavy Hatvanas
évek (Muzeum krásných umění), Budapest 1991; P. Gyargy
a G. Pataki, Evropská škola (maď.), Budapest 1991; P. Gyargy
aH. Turai, Staatkunstwerk. Kultur im Stalinismus, Budapest
1992.

K Rusku: B. Groys v dialogu s I. Kabakovem, RuJ3land auf
dem Buckel, v: Parkett 34, 1992, str. 30 a n.; I. Kabakov
a B. Groys, Die Kunst des Fliehens, Munchen und Wien 1991.
- K Rusům v New Yorku viz např. katalog výstavy Alexander
Kosolapov (Eduard Nakhamkin Fine Arts), New York 1990.
KV. Komarovi a A. Melamidovi viz mj. katalog výstavy Euro­
pa-Europa, na uvedeném místě, sv. 1, str. 270 a n. a sv. 4,
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str. 67, s životopisy a literaturou. - Dlouho byla Costakisova
sbírka jediným zdrojem pro poznání ruské avantgardy na Zá­
padě: viz katalog výstavy Russische Avantgarde aus der
Sammlung Costakis (Len-bachhaus Munchen), Munchen
1984. - K ruské avantgarděv Berlíně dvacátých let viz F. Mi­
reau, Russen in Berlin 1918-1933. Eine kulturelle Begegnung.
Weinheim und Berlin 1988.

W. Beeren, katalog výstavy Písně na cestu (Stedelijk Muse­
um), Amsterdam 1991, tam text Heinera Mullera, Stirb
schneller, Europa, str. 80 a n.; srov. též F. A. Hettig, Wander­
lieder, v: Kunstforum, 1992, se zobrazením nástěnnéhoobra­
zu Jona Grigoreska "Recommandation pour Golonia".

I. 8. Světové umění a menšiny: nová geografie dějin umění

K political correctness" a úloze menšin viz kap. I. 6. - Ke
katai~gůmA. H. Barra v Muzeu moderního uměníviz Cubism
and Abstract Art, New York 1936, reprint 1966, jakož i Fantas­
tic Art, Dada, Surrealism and their Heritage (Museum of Mo­
dem Art), New York 1968.

K dějinám umění feminismu viz H. Spickernagel ve třetím

díle svazku vydaném W. Kempem a mnou (Gegenstandsdeu­
tung): Kunstgeschichte. Eine Einfiihrung, Berlin 1985, str. 332
a n. Srov. též C. Owens, The Discourse of Others: Feminists
and Postmoderism, v: H. Forster (vyd.), Postmodern Culture,
London 1985, str. 57 a n.

K regionálnímu umění v USA viz výstavu "Art in New Me­
xico", Washington 1986, jakož i výstavu "The Latin American
Spirit" v Bronx Museum, New York 1988; srov. ostatně také
velice spornou výstavu "The West as America: Reinterpreting
Images of the Frontier" v Smithsonian Institution, Washing­
ton 1991, katalog výstavy vyd. W. Truettnerem. - Výstava
North-West" vícekrát v Seattlu v posledních letech.

" První kroky k vylíčení současného umění ve třetím světě se
dají rozpoznat v projektu "Dějin světovéhoumění": srov. výsta­
vu pořádanoupod záštitou UNESCO ,,11 sud del mondo. L'altra
arte contemporanea", Marsala a Milano 1991, jakož i M. Scheps,
Lateinamerikanische Kunst im 20. Jahrhundert, Munchen
1993 a S. Vogel, Mrica Explores. Twentieth Century Mrican
Art, Mťinchen1991; J. Vansina, Art History in Mrica, London
1984; sborník: ART/artifac. Mrican Art in Anthropology Col­
lections (Center for African Art), New York 1988, s úvodem
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A. C. Danta, výstava "Paris in Japan", Tokio a St. Louis/Miss.
1987. .

Ke "kulturnímu archivu" srov. B. Groys, Uber das Neue,
Versuch einer Kulturokonomie, Munchen 1992. - Ke kritice
"univerzalismu" viz H. M. Enzensberger, Aussichten auf den
Burgerkrieg, Frankfurt a. M. 1993. - K problematice světové

kultury dnes viz C. v. Barloewen, Kulturgeschichte und Mo­
dernitat Lateinamerikas, Munchen 1992. - K Malrauxovu
"imaginárnímu muzeu" viz kap. III. 7. K výstavě "Primitivism
in Twentieth Century Art" v Muzeu moderního umění, New
York 1995 viz stejnojmenný katalog s úvodem W. S. Rubina
"Modernist Primitivism". Srov. též K. Bilangová, Das Gegen­
bild. Die Begegnung der Avantgarde mit dem Ursprunglichen,
Leipzig 1989. K "art planétaire" srov. Y. Michaud, L'artiste et
les commissaires, Paris 1989, str. 69 a n.

K "etnickému tématu" viz C. Geertz, Die kunstlichen Wil­
den. Der Anthropologe als Schriftsteller, Frankfurt a. M. 1993.
Často se etnologie podobá starému tématu "exotismu": viz
G. Pochat, Der Exotismus, Stockholm 1970 a F. Kramer, Ver­
kehrte Welten. Zur imaginaren Ethnographie des 19. Jahr­
hunderts, Frankfurt a. M. 1981.

K nejstarším obrazům viz D. Vialou, Fruhzeit des Men­
schen, Munchen 1992, V. Kruta, Die Anfiinge Europas, Miin­
chen 1992, jakož i smělé propojení s přítomností na výstavě

First Europeans. Friihe Kulturen - moderne Visionen, Berlin
1993. -,:I'h. W. Adorno, Theorien uber den Ursprung der Kunst,
v: týž, Asthetische Theorie, Frankfurt a. M. 1970, str. 480 a n.
(česky Estetická teorie, Panglos, Praha 1998).

Výstava "Magiciens de la terre", Paris 1989, s podrobným
katalogem. Obrázek, který reprodukuji, z: Art in America, čer­
ven 1989, str. 90. Tamtéž rovněž příspěvekE. Heartneyové.

K elektronické dálnici ("from Venice to Ulan Bator") v Be­
nátkách, viz katalog výstavy K. BuBmanna a F. Matznera,
Nam June Paik. Eine Data-Base, Stuttgart 1993. K výstavě

v Tokiu, s instalací "Eurasian Way", v galerii Watari-Um, viz
recenzi v: B. T. (Bijutsu Techo), sv. 45, Č. 680, Tokio 1993, str.
105 a n. Pojem "Eurasie" je samozřejměinspirován též akcemi
J. Beuyse v 60. letech: U. M. Schneede, J. Beuys. Die Aktio­
nen, Stuttgart 1994.

K umění diaspory viz R. B. Kitaj, First Diasporist Manifes­
to, London 1989.
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I. 9. V zrcadle masové kultury: vzpoura uměníproti dějinám
umění

K teoriím moderny viz klíčové texty v přehledném shrnutí
naposledy v Harrisonově a Woodově sborníku, Art in Theory,
viz kap. I. 2. - K Dubuffetovi viz J. Dubuffet, Malerei in der
Falle. Antikulturelle Positionen, v: Schriften, vyd. A. Franzke,
sv. 1, Bern 1991, str. 82 a n. a 95 a n. Das Faksimile von Chica­
go v katalogu výstavy Dubuffet and the Anti-Culture, New
York 1969.

K tématu umění a masová kultura obecněA. C. Danto, The
Transfiguration of the Common Place, Harvard 1981. K Pao­
lozzimu viz W. Konnertz, Eduardo Paolozzi, KaIn 1984, str. 33
a n. (Aufenthalt in Paris), s obr. koláže, o níž hovořím, str. 39
a 69 a n. ("Independent Group" und Beginn der englischen Pop
Art), s recenzí výstavy "This is Tomorrow", str. 74 a n. K vý­
stavě 1956 srov. S. Schmidt-Wulffen, v; B. Kliiser a K. He­
gewisch, Die Kunst der Ausstellung, Frankfurt a. M. 1991, str.
126 a n. - Srov. rovněž C. H. Finch, Pop Art, London 1968; vý­
stava R. Hamiltona, Bielefeld 1978; R. Hamilton, Collected
Works, New York 1983; L. Alloway, v: Architecture Design,
28. 2. 1958, přetisknuto v; Livingstone (jako kap. I. 6), str. 160
a n. - Stále znovu zobrazovaná Hamiltonova koláž také v ka­
talogu výstavy High and Low (viz níže), obr. 143 s recenzí.

K umění a reklamě: O. Geese aH. Kimpel, Kunst im Rah­
men der Werbung, Frankfurt a. M. 1982; O. Coester, Ad' Age,
Der Himmel auf Erden. Eine Theodizee der Werbung, Ham­
burg 1990; H. Bonus aD. Ronte, Die Wa(h)re Kunst. Markt,
Kultur und Illusion, Erlangen 1991. - K L. Boucherovi, La
publicité moderne, viz katalog výstavy High and Low (viz ní­
že), obr. 230 (fotomontáž v; L'art vivant, leden 1927, str. 193).

K tématu designu mohu zde odkázat jedině na literaturu
k Bauhausu nebo na literaturu k jeho dalšímu vývoji na Vyso­
ké škole umělecké tvorby v Ulmu v 50. letech.

Výstava K. Varnedoeho a A. Gopnika, "High and Low - Po­
pular Culture and Modern Art", v Muzeu moderního umění,

New York 1991 mj. s žánry: graffiti, karikatura, komiks a re­
klama. K této výstavěviz A. C. Danto, High Art, Low Art and
the Spirit ofHistory (viz kap 1.11). - K"Petitjournal pour rire"
viz katalog výstavy Nadar (Musée d'Orsay), Paris 1994. K dě­

jinám komiksu viz bibliografie 102 titulů v katalogu výstavy
High and Low, na uvedeném místě, str. 434 a n.

Ke Greenbergově článku o "avantgardě a kýči" (Avantgarde
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u?-d ~tsch) viz literatura v kap. I. 6. - K Rauschenbergovým
sltotIskům (srov. též výklad v kap. II. 2) existuje rozsáhlá lite­
ratur~; srov. R. F~in~tein, katalog výstavy R. Rauschenberg;
The Sdkscreen Pamtmgs 1962-64 (Whitney Museum of Art)
New York ~?90, s ~alší literaturou; k listu pro Metropolitní
~uzeu,m tez D. Cnmp, On the Museum's Ruins, ve stejno­
Jmennem svazku (viz kap. I. 11), str. 44 a n. - Rauschenbergo­
vy texty v této souvislosti viz B. Rose, An Interview with R. Rau­
schenberg, New York 1987.

I. 10. Čas v mediálním umění a čas dějin

, Je těžké.v ji~ nepřehledné literatuře uvést tituly stěžejního
vyznamu; 1 v lIteratuře panuje rychlovýroba s velkým autor­
ským kolektivem. Vybírám tedy mj. J. Hanhardta (vyd.), Vi­
deo Culture. A Critical Investigation, Rochester, N.Y. 1986;
D. Hall a S. J. Fifer, Illuminating Video, Metuchen N.J. 1990'
F. Ratzer (vyd.), Digitaler Schein. Ásthetik der elektronische~
Medien, Fr:~nkfurta. M. 1990; G. Lampalzer, Videokunst. His­
torischer Uberblick und theoretische Zugange Wien 1992'
L. Zippay, Artist's Video. An International GUide New York
1991; Video: Denk-Raum Architektur, Ziirich 1994'a ironicko­
-kriticky Agentur Bilwet, Medien-Archiv, vyd. D. Diederich­
sen, Bensheim 1993, konečně sborník R. Belloura, Catherine
Davidové a dalších, Passages de l'i-mage, Paris 1990. - Svazek
Iry Schneidera a Beryl Korotové, Video Art. An Anthology,
New York a London 1976 s testem N. J. Paika na str. 98
a D. Antinovo Video: The Distinctive Features of the Medium
na str. 174-183. - Text R. Kraussové, Video: The Aestetics of
Narcissism znovu otištěn v Hanhardtovi (viz výše), str. 179 a n.
- K Fluxu vi~ mj. H. Sohm (vyd.), Happening und Fluxus, KaIn
1970, a E. Mdman (vyd.), Fluxus. A Conceptual Country, Visi­
hle Language sv. 26, 1992.

K Paikovým videům"ATrihute to John Cage" (1973) Mer­
ce. by Merce by Paik" (1977) a "Merce and Marcel" (1978) viz
mj. K. BuBmann a F. Matzner, N. J. Paik, eine DATA base,
Stuttgart 1993, str. 238 a n. Literatura k Paikovi viz mj.
W. Herzogenrath, N. J. Paik, Fluxus-Video Miinchen 1983'
J. P. Fargier, N. J. Paik, Paris 1989 a Spisy u E. Deckera (vyd.):
N. J. Paik, Niederschriften eines Kulturnomaden, KaIn 1992.
K představě času viz N. J. Paik, Time Collage, Tokio 1984.
K "Televiznímu Buddhovi" existuje bezpočet publikací,
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k "Buddhovi hydře" sporný výklad M. Baudsona. Čas - zr~a­
dlo, v: H. Paf1ik (vyd.), Das Phanomen Zeit in Kunst und WIS­
senschaft, Weinheim 1987, str. 125 a n.

K citátu Garyho Hilla viz katalog Gary Hill, Amsterdam­
-Wien 1993, str. 13 a n. a 37 a n. (tam i další citáty), v témže
katalogu 1. Cooke k instalaci "Inasmuch" z roku 1990. Srov.
též katalog Hirshhorn Museum ve Washingtonu (1994) a ga­
lerie Watari-Um v Tokiu: I believe it is an Image, Tokio 1992.

K instalacím Billa Violy viz M. L. Syringem vydaný katalog:
Bill Viola. Unseen Images, Diisseldorf1993 a katalog Salzbur­
ger Kunstverein vydaný A. Piihringerem (1994) s příspěvkem
C. Montolia: The Unspoken Language ofthe Body. - Instalace
Heaven and Earth (D. Young Gallery v Seattlu) existuje ve

dvou vydáních (Y. Hendeles Art Foundation, Toronto a Mu­
seum of Contemporary Art, San Diego), taktéž "Slowly Tur­
ning Narrative" (Institute ofContemporary Art, Philadelphia
a Museo Nacional Reina Sofía, Madrid).

I. 11. Dějiny umění v novém muzeu: hledání vlastní tváře

C. Oldenburg, "The Store", in: týž, Store Days. Documents
from The Store (1961) and Ray Gun Theater (1962), New York
a Villefranche-sur-Mer 1967, německy v: L. Glózer, katalog
výstavy Westkunst. Zeitgenossische Kunst seit 1939, K~ln
1981, 263-267, s rekonstrukcí tehdejší výstavy. - Ad Rem­
hardt, Schriften und Gesprache, vyd. Th. Kellein, Miinchen
1984.

K Muzeu moderního umění srov. recenzi A. C. Danta, High
Art, Low Art, and the Spirit ofHistory, v: týž, Beyond the Bril­
lo-Box. The Visual Arts in Posthistorical Perspektive, New
York 1992, str. 147 a n., tam rovněž text "The Museum ofMu­
seums", str. 199 a n.

K dnešnímu muzeu a ke krizi muzea: A. PreiB, K. Stamm
a F. G. Zehnder, Das Museum. Die Entwicklung in den 80er
Jahren, Miinchen 1990, zde obzvláště S. Gohr, Das Kunstmu­
seum zwischen Avantgarde und Salon, str. 229 a n.; H. Auer
(vyd.), Das Museum im technischen und sozialen Wandel un­
serer Zeit, Miinchen 1975; R. MiBelbeck, Das Museum als Tra­
ditionsproduzent, Bonn 1980; W. Grasskamp, Museumsgriin­
der und Museumsstiirmer, Miinchen 1981; H. Borsch-Supan,
Kunstmuseen in der Krise, Miinchen 1981; S. E. Weil, Rethin­
king the Museum and Other Meditations, Washington 1990;
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z jiného pohledu Y. Michaud, L'artiste et les commissaires Pa­
ris 1989, str. 170 a n. (Apres le musée, avant Disneyland):

K dřívější diskusi o muzeu srov. G. Bott (vyd.), Das Muse­
um der Zukunft, Koln 1970, zde: W. Haftmann, Das Museum
der Gegenwllrt; E. Spickernagel a B. Walbe (vyd.), Das Muse­
um - Lernort contra Musentempel, GieBen 1970. - V USA
z marxistického pohledu D. Crimp, On the Museum's Ruins,
v: October 13,1980, znovu v: týž, On the Museum's Ruins,
Cambridge/Mass. 1993.

Ke stavbě muzea viz H. Klotz (vyd.), Neue Museumsbauten
in der Bundesrepublik, Stuttgart 1985; J. M. Montana
a J. Olivares, Die Museumsbauten der neuen Generation
Stuttgart 1987. '

K tržnímu dění srov. rozsáhlou literaturu v ní Bonuse
a Ronteho, viz kap. I. 9; J. Weber, Entmiindig~g der Kiinst­
ler. Geschichte und Funktionsweise der biirgerlichen Kunst­
einrichtungen, Miinchen 1981; W. Pom.~erehne a B. S. Frey,
Musen und Markte - Ansatze einer Okonomik der Kunst
Miinchen 1993; srov. slavný proces o dědictví Marka Rothka;
1. Seldes, The Legacy of Marc Rothko, New York 1974.

K inscenaci R. Wilsona v Boymans Museum Rotterdam viz
katalog jeho výstavy Portrait. Still-life. Landscape, Rotterdam
(Boymans Museum) 1993, s obr. ze sálu 3. - P. Greenaway
uspořádalvýstavu "Watching Water" roku 1993 v Palazzo For­
tuny v Benátkách, srov. brožuru s tímto titulem, která stejně
jako většípublikace, vydaná 1. M. Barberem, vyšla v roce 1993
v Elektě v Milánu. Ve větší publikaci na str. 23 naše foto z vý­
stavy a na str. 91 "Janus". Výstava ,,100 Objekte zeigen die
Wel.t" byla uveřejněnav roce 1992 ve Stuttgartu, výstava "The
Stmrs. The Location, Genť' roku 1994 v Londýně. K interview
s Greenawayem ve Film-Bulletin viz kap. I. 2.

Ke kabinetu kuriozit s dnešními perspektivami viz H. Bre­
dekamp, Antikensehnsucht und Maschinenglauben. Die Ge­
sch~chte der ~unstkammerund die Zukunft der Kunstge­
Schlchte, Berhn 1993 a V. I. Stoichita, L'instauration du ta­
bleau, Paris 1993, str. 90 a n.

Výstava Garyho Hilla ve Stedelijk Museum, Amsterdam
a v Kunsthalle Wien, 1993/94, s katalogem.

O výstavě Národní galerie v Berlíně se v létě 1994 hojně dis­
kutovalo v "Zeit" a ve "Frankfurter AlIgemeine Zeitung". K dří­
vějším kontroverzím o německém umění v Národní galerii,
které probíhaly na počátku tohoto století, srov. mj. můj esej:
Die Deutschen und ihre Kunst, Miinchen 1993. K dějinám

227



Národní galerie viz P. O. Rave, Die Geschichte der National­
galerie Berlin, Berlin bez vročení.

O sporu o ikonu v Moskvě stejně jako o debatě o zřízení no­
vých přírodníchmuzeí pro vysloužilé pomníky v bývalé komu­
nistické oblasti se, pokud vím, psalo zatím pouze v tisku, aniž
o tom už existuje vědecká literatura.

K Výstavě "Europa-Europa" srov. literaturu ke kap. I. 7. ­
Ke sporu o výstavní politiku Muzea moderního umění viz
D. Crimp, na uvedeném místě, str. 200 a n. ("This is not a mu­
seum of art") a A. C. Danto, na uvedeném místě.

Na dnešní muzeum jsou kladeny požadavky nejen pochyb­
ným novým muzejním uměním, nýbrž i aktivitami, které jsou
protikladné původnímupojmu nebo si s ním pohrávají. K tomu
viz příspěvky od U. Eca a J. Baudrillarda v katalogu výstavy
,,Museo dei Musei", Florencie 1988, která celá sestávala z kopií.

II. 2. Dějiny umění v dnešním umění: rozchody a setkávání

H. Fischer, L'histoire de l'art est terminée, Paris 1978. - Ke
Guttusověpráci srov. katalog výstavy Guttuso: Das Gastmahl
(Frankfurter Kunstverein), Frankfurter a. M. 1974, obr. 3
("Unterhaltung mit den Malern", 1973). - Ke Guttusovi viz
katalog výstavy Guttuso. Opere dal 1931 al 1981 (Palazzo
Grassi), Benátky 1982.

Ke kresběR. Hamiltona "Picassovy Dvorní dámy, studie III"
z roku 1973 (76x56 cm, v majetku R. Donagha, Northend) srov.
katalog k výstavě "Nachbilder" od G. Ahrense a K. Sello
(Kunstverein Hannover 1979) obr. 205 a katalog grafické tvor­
by R. Hamiltona u Waddington Graphics, ed. H. J. Mayer
(1984). - Kniha A. Malrauxe, Das Haupt aus Obsidian, Frank­
furt a. M. 1975. Série "Meninas" uM. Leirise, katalog výstavy
Picasso et les Menines de Velasquez, Paris 1959; J. Sabartés,
Picasso. Las Meninas y la vida, Barcelona 1969 aJ. P. i Fabre,
EI Secreto de las Meninas de Picasso, Barcelona 1982. ­
K Rauschenbergovi srov. též kap. I. 9. Dílo "Persimmon" v ka­
talogu výstavy od R. Feinsteina, R. Rauschenberg: The Silk­
screen Paintings 1962-64 (Whitney Museum), New York 1990,
č. 56 a obr. 29. Interview u B. Rose, An Interview with
R. Rauschenberg, New York 1987. List pro Metropolitan Mu­
seum i u D. Crimpa, On the Museum's Ruins, Cambridge/
Mass. 1993, str. 60 a n. a v katalogu výstavy Art about Art, viz
kap. I. 5. - K "History Portraits" Cindy Shermanové viz
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R. Kraussová a N. Bryson, Cindy Sherman 1975-1993 Miin­
ehen 1~93, str. 173 ~ n.; A. C. Danto, Cindy Sherman: History
PortraIts. Alte Melster und Postmoderne Munchen 1991'
Christa Dottingerová, Cindy Shermanová: History Portrait~
(mag. práce), Miinchen 1993 aH. Belting, Thomas Struth. Mu­
seum Photographs, Munchen 1993, str. 15.

II. 3. Dějiny umění jako schéma vyprávění

,V~sariho Životy, vy~. ~. Milanesi, Florencie 1906~ podle vy­
d~m zvro~~,1568, f~~~ImIle F~~rencie 1973, (česky Zivoty nej­
vyznacneJsIch mahru, socharu a architektů, Mladá fronta
Praha 1998). - K Vasarimu viz T. S. R. Boase, Giorgio Vasari'
The ~an and the Book, Princeton 1971 a H. Belting, Vasari
und die Folgen, v: týž, Das Ende der Kunstgeschichte? Mun-
chen 19823, část 2. '

Nové vydání J. J. Winckelmanna, Geschichte der Kunst des
A1tertums (Dresden 1764), Darmstadt 1972. K Winckelmanno­
vi viz životopis W. Leppmanna, New York 1970 a nová kniha
A. Pottse, viz kap. 1. 2.

K. ra~ým dějinám oboru viz H. Dilly, Kunstgeschichte als
I~st~tutlOn,Frankfurt a. M. 1979. K vídeňské škole dějin umě­
ll! VIZ W. Hoffmann, Was bleibt von der "Wiener Schule"?
v: Jahrbuch des Zentra1institutes fťirKunstgeschichte,sv. II,
1986, str. 273 a n. Srov. W. Kemp o A. Rieglovi a E. Lachnit
o J. von Schlosserovi v: H. Dilly (vyd.), A1tmeister moderner
Kunstgeschichte, Berlin 1990, jakož i k J. Schlosserovi Kri­
tische Berichte IV, 1988 passim, a svazek 1 Mezinárodního
kongresu dějin umění, Vídeň 1983.
. Souvislosti dějin umění a výstavy v raném Louvru u H. Bel­

tmga, L'Adieu ďApollon, v: L'histoire de l'histoire de l'art
vyd. E. Pommier, Paris 1994. Srov. též P. Wescher, Kunstraub
unter Napoleon, Berlin 1978 aP. Lelievre, Vivant Denon Pa­
ris 1993, s další literaturou. Ke katalogům Louvru viz / La­
vallée, Galerie du Musée Napoleon (10 svazků od r. 1804) a Le
Musée Fran~ais, sv. 1 (1803) - 4 (1809): k tomu mnou vedená
mnichovská magisterská práce C. Weisserta (1993). Storia
della pittura italiana" L. Lanziho byla záhy rozšířena'~e více
jazycích. Dějiny umění J. D. Passavanta vyšly roku 1820 v Hei­
del~:rgu a Speyeru, k tomu H. Belting, Vasari und die Folgen,
v: tyz, Das Ende der Kunstgeschichte?, Munchen 1983.
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II. 4. Vasari a Hegel:
počátek a konec raného vylíčení umění

J. Schlobach, Die klassisch-humanistische Zyklentheorie
und ihre Anfechtung durch das FortschrittsbewuBtsein der
franzosischen Friihaufklarung, v: Theorie der Geschichte 2:
Historische Prozesse, Miinchen 1978, str. 127 a n.; k J. J. Winc­
kelmannovi viz kap. II. 2.

H. R. JauB, Literaturgeschichte als Provokation, Frankfu:t
a. M. 1970, str. 153 a n. - G. W. F. Hegel, Vorlesungen iiber die
Ásthetik, vyd. H. G. Hotho, Berlin 1835, nově vyd. 1953 (podle
toho nadále citováno), především I, str. 32 a II, str. 321 a n.
a 244 a n. (česky Estetika, Odeon, Praha 1996); viz též vydání
E. Moldenhauera a K. M. Michela, Frankfurt a. M. 1~69 a n.
Srov. mj. W. Koepsel, Die Rezeption der Hegelschen Asthetik
im 20 Jahrhundert Bonn 1975; J. Simmen, Kunst - Ideal oder
Auge~schein.Ein Versuch zu Hegels Ásthetik, Berlin 1980
a B. Wyss, Die Trauer der Vollendung, 2. rozš. vyd. Miinchen
1989. Viz též W. Lepenies, Aufstieg und Fall der Intellektuel-
len in Europa, Frankfurt a. M. 1992, str. 73 a n. , .,

K rozporu mezi rozvíjením pravdy a ~?brazemm antIcke~o
kánonu v umění viz Th. W. Adorno, Asthetische Theone,
Frankfurt a. M. 1970, str. 309 a n. (českyEstetická teorie, Pan­
glos, Praha 1998). - K rané kritice Hegela srov. idealistický
pohled Benedetta Croceho, Lebendiges und ~otes in ~egels
Philosophie, Heidelberg 1909, str. 106. Srov. tez G. Vanm, Das
Ende der Moderne, Stuttgart 1990, str. 57 a n.

Quatremerův spis nově vydán J. L. Déottem v: Corpus des
oeuvres de philosophie en langue Fram;:aise, Paris ~98~. Ke
Quatremerovi viz E. Pommier, Quatremere. Lettres a Mlran­
da, Paris 1989, a týž, L'art de la liberté, Paris 1991.

II. 5. Věda o umění a avantgarda

K dějinám idejí avantgardy viz D. D. Egbe~t, The. Ide~ of
"Avantgarde" in Art and Politics, v: The Amencan Hlstoncal
Review 73, 1967, str. 339 a n., jakož i sborník: H. E, Holthu­
sen, Avantgarde. Geschichte und Krise einer Idee, Miinchen
1966; Th. B. Hess aJ. Asbery, Avant-Garde Art, L?ndon 1~67.
Ke kritice a krizi hnutí viz H. Rosenberg, The AnxlOUS ObJect,
New York 1964, str. 25 a n. (Past and Possibility); týž, The De­
definition of Art, New York 1972, str. 212 a n. (D. M. Z. Van-
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guardism); C. Finch, On the Absence ofan Avant-Garde, v: Art
Studies for an Editor. Twentyfive Essays in Memory of M. S.
Fox, New York 1975, str. 168 a n.; E. Beaucamp, Das Dilemma
~er ~vantgarde,Frankfurt a. M. 1976; Th. W. Gaethgens, Wo
1st dle Avantgarde?, v: Kunstchronik 30, 1977, str. 742 a n.;
S. N. Hadjinicolaou, L'ideologie de l'Avantgardisme, v: His­
toire et critique des arts, červenec 1978; viz též "Fine delle
Avanguardie?", zvláštní číslo časopisu"Elisse", roč. 32. 4, 1978;
K. Honnef, Abschied von der Avantgarde, v: Kunstforum 40,
1980, str. 86 a n.; a konečně A. Bonito Oliva, Tra Avanguardia
e Transavanguardia, Milano 1981. Od té doby vyšly J. Clair
Considérations sur l'état des Beaux-Arts. Critique de la mo~
dernité, Paris 1983; S. Gablik, Has Modernism Failed?, Lon­
don 1984; D. Craneová, The Transformation ofthe Avant-Gar­
de. The New York Art World 1940-1975, Chicago 1987; A. Ben­
jamin, Art, Mimesis and the Avant-Garde, London 1991.

Zvrat v diskusi se odráží v knihách Sobyho a Rosenberga:
J. T. Soby, Modern Art and the New Past, Oklahoma 1957, vy­
líčil tradici v jejím významu pro modernu, zatímco H. Rosen­
berg, The Tradition ofthe New, London 1962, napadl sebechá­
pání moderny jako nové tradice.

K diskusi o stylu ve vědě o umění viz W. Hager a N. Knopp
(vyd.), Beitrage zum Problem des Stilpluralismus, Miinchen
1977. K fascinaci stylem v rané moderně srov. úspěch dizerta­
ce W. Worringera, Abstraktion undEinfiihlung. Ein Beitrag
zur Stilpsychologie, Miinchen 1908. Srov. rovněž: M. Schapiro,
Style, v: H. Kroeber (vyd.), Anthropology Today, Chicago 1953,
str. 287 a n.; J. Bialostocki, Stil und Ikonographie, Dresden
1978; J. A. Schmoll zv. Eisenwerth, Epochengrenzen und Kon­
tinuitat, Miinchen 1985; F. Mobius aH. Sciurie (vyd.), Stil und
Epoche, Dresden 1989.

11.6. Staré a nové metody studia umění:

pravidla disciplíny

K Wolfflinovi viz M. Lurz, H. Wolfflin. Biographie einer
Kunsttheorie, Worms 1981 a různé eseje M. Warnkeho, např.:

On H. Wolfflin, v: Representation 27, 1989, str. 172 a n.
Adornova poznámka v: Ásthetische Theorie, Frankfurt a. M.

1970, str. 336 (česky Estetická teorie, Panglos, Praha 1998). ­
K A. Rieglovi (Spatromische Kunstindustrie Wien 1901
a Gesammelte Aufsatze, vyd. K. Swobodou, Wien 1929) vi~
W. Sauerlander, A. Riegl und die Entstehung der autonomen
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Kunstgeschichte, v: Fin de siecle. Zu Literatur und Kunst der
Jahrhundertwende, Frankfurt a. M. 1977, str. 126 a n., jakož
i dizertace M. Olina, A. Riegl and the Crisis ofRepresentation,
Chicago 1982.

H. Focillon, La vie des formes, Paris 1939, německy: Das Le­
ben der Formen, Miinchen 1954. G. Kubler, The Shape ofTime.
Remarks on the History ofThings, New Haven 1962, německy:
Die Form der Zeit, vyd. G. Bohm, Frankfurt a. M. 1982. ­
S. Kracauer, Geschichte - vor den letzten Dingen, Frankfurt
a. M. 1971, str. 162 a n. a Adorno, na uvedeném místě, str. 310
ano

K Berensonovi viz D. A. Brown, Berenson and the Connois­
seurship of ltalian Painting, Washington 1979 (odtud fotogra­
fie); B. Berenson, Entwurf zu einem Selbstbildnis, Frankfurt
a. M. 1953; M. Secrest, Being B. Berenson. A Biography, Lon­
don 1979.

K ikonologii viz E. Panofsky, Iconography and Iconology,
znovu otištěno v: týž, The History of Art as a Humanist Disci­
pline, New York 1957, německy: Aufsiitze zu Grundfragen der
Kunstwissenschaft, Berlin 1964; E. Kaemmerling (vyd.), Bil­
dende Kunst als Zeichensystem, sv. 1: Ikonografie und Iko­
nologie, KaIn 1978; J. K. Eberlein, Ikonologie, v: H. Belting
a další, Kunstgeschichte. Eine Einfiihrung, Berlin 1986, str.
164 a n.; A. Beyer (vyd.), Die Lesbarkeit der Kunst. Zur Geis­
tes-Gegenwart der Ikonologie, Berlin 1992.

K novoplatonismu viz kontroverze v příslušných pracích
H. Bredekampa. - K "dějinám umění jako dějinám duchovní­
ho vývoje" viz knihu stejného názvu (Kunstgeschichte als Geis­
tesgeschichte) M. Dvořáka, Mtinchen 1924.

K filozofické hermeneutice: H.-G. Gadamer, Wahrheit und
Methode, Ttibingen 1960 a týž, Hermeneutik, v: Historisches
Worterbuch der Philosophie, vyd. J. Ritterem, sv. 3,1973, str.
106 a n. - K tradici hermeneutiky viz W. Dilthey, Die Einbil­
dungskraft des Dichters (1887), v: Gesammelte Schriften, sv. 6,
1964, 6. vyd., str. 105, jakož i týž, Die Entstehung der Hermene­
utik tamtéž, sv. 1. str. 5, 7 a n.; srov. též J. Wach, Das Ver­
stehen. Grundztige einer Geschichte der hermeneutischen
Theorien des 19. Jahrhunderts, Ttibingen 1926, aP. Ricoeur,
Hermeneutik und Strukturalismus, sv. 1 a 2, Miinchen 1973/74.
K aplikaci v dějinách umění viz H. Sedlmayr, Zu einer strengen
Kunstwissenschaft (1931), znovu otištěno v: týž, Kunst und
Wahrheit Mittenwald 1978,2. vyd., str. 107, nyní v obšírném
přehledu 'a s novým úvodem O. Biitschmanna, Einftihrung in
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die kuntsgeschichtliche Hermeneutik, Darmstadt 1984, 1988,
3. vyd. .

Psychologie umění začala nadějně u E. Krise, Psychoanaly­
tic Exploration in Art, New York 1952 a R. Arnheima, Kunst
und Sehen~ Berlin 1965. Dnešní pokus u R. E. Krausse, The
Optical Unconscious, CambridgelMass. 1993, s tezemi k mo­
dernímu umění. Od E. H. Gombricha viz především: Art and
Il1usion. A Study of Pictorial Representation, Princeton 1960
(česky Umění a iluze. Studie o psychologii obrazového znázor­
ňování, Odeon, Praha 1977); většina ostatních Gombrichových
prací se zde nastíněným tématem nezabývá.

Vztah k realitě ve výtvarném umění neznamená totéž co
běžný realismus. Sociálněhistorická definíce reality u P. L. Ber­
gera a Th. Luckmanna, The Social Construction of Reality,
New York 1967 (česky Sociální konstrukce reality, CDK, Brno
1999). Diskuse o realismu u R. Grimma a J. Heymanda (vyd.),
Realismustheorie in Literatur, Malerei ... , Stuttgart 1975. Po­
čátky sociologie moderního umění u A. Gehlena, Zeitbilder,
Frankfurt a. M. 1960 a P. Gaye, Art and Act, New York 1976.
Situace v 19. století z naprosto rozdílného pohledu u B. Noac­
ka, Nature and Culture, London 1980, T. J. Clarka, The Pain­
ting ofModern Life, Princeton 1984; M. Frieda, Courbet's Rea­
lism, Chicago 1990.

"Sociální dějiny umění a literatury" u A. Hausera, který
svůj nástin nejdříveuveřejnil roku 1951 v angličtině, německy
(Sozialgeschichte der Kunst und Literatur) Mnichov 1990
10. vyd. Srov. též F. Antal, Florentine Painti~g and its SociaÍ
Background, London 1947; Haskell, Patrons and Painters,
Oxford 1962; E. Castelnuovo, Arte, industria, rivoluzioni, To­
rino 1985; J. Held a N. Schneider, Sozialgeschichte der Male­
rei, KaIn 1993. - K dějinám recepce viz práce W. Kempa, Der
Anteil des Betrachters, Mtinchen 1983 a týž (vyd.), Der Be­
trachter ist im Bild, KaIn 1985. V Německu získal tento počá­
teční krok popularitu v literární vědě: H. R. JauB, Literatur­
geschichte als Provokation, Frankfurt a. M. 1970.

KS. Sontagové srov. její On Photography, New York 1973,
str. 144 (tam str. 153 a n. i k "image world" médií). K teorii
fotografie srov. práce W. Kempa, R. Barthese a V. Flussera.
K N. Brysonovi srov. jeho chla: Word and Image, Harvard 1981
a Vision in Painting, New Haven 1983. KL. Marinovi jeho
Détruire la peinture, Paris 1977 a L'opacité de la peinture,
Paris 1990. Minorova kniha viz kap. I. 2.
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II. 7. Dějiny umění, nebo umělecké dílo?

K ekfrasis viz kap I. 3. K Duchampovi viz kap. I. 3. Srovnej
k tomu též J. F. Lyotard, Die TRANSformatoren Duchamp,
Stuttgart 1987 a Y. Arman, Joue et gagne, Paris 1985, s obra­
zem na obálce, na nějž vrhá stín ready-made.

K F. Légerovi viz C. Green, Léger and the Avant-Garde, New
Haven a London 1976 a "Hommage aFernand Léger", zvláštní
číslo časopisuXXe siec1e, Paris 1971. Naše fotografie byla uve­
řejněna v příloze katalogu prvních Documenta roku 1955. Lé­
gerovy spisy v: Fonctions de la peinture, Paris 1965, angl. vy­
dání připravilE. F. Fry, Functions ofPainting, New York 1973,
s indexem. - K Poussinovu autoportrétu viz V. I. Stoichita,
L'instauration du tableau, Paris 1993, str. 228 a n., jakož i pří­

spěvky W. Kempa, V. I. Stoichity a M. Winnera v: M. Winner
(vyd.), Der Kiinstler uber sich in seinem Werk, Weinheim
1992, passim.

K Wolminovi viz kap. II. 6, k pojmu stylu literatura pod
kap. II. 5.

A. Malraux, Le Musée imaginaire (psáno za druhé světové

války), Paris 1947, jako první část trilogie, vydané roku 1951
pod titulem "Les voix du silence" (německy bohužel stále ještě

bez originálního obrazového doprovodu). - G. Duthuit, Le Mu­
sée inimaginable, sv. I a II, Paris 1956.

Průkopnické spisy C. de Tolnaye stále ještě nejsou uznány,
a proto ani shromážděny,srov. např. Remarques sur la Jocon­
de, v: Revue des Arts 2, 1952, str. 18 a n. nebo Le Jugement
dernier de Michel Ange, v: Art Quarterly 1940, str. 125 a n. ­
M. Foucault, Les mots et les choses, Paris 1966, kap. I: Les sui­
vantes, str. 19 a n. Bohužel je jeho jazyková struktura skoro ne­
přeložitelná, vědou o umění je špatněpochopen, a proto nevěc­

ně kritizován.
P. Weiss, Die Ásthetik des Widerstandes, sv. I, Frankfurt a.

M. 1975, znovu otištěno v Gesamt-Trilogie, Frankfurt a. M.
1988, str. 332 a n. K P. Weissovi viz G. Palmstierna-Weissová
aJ. Schutte, Peter Weiss, Leben und Werk, Frankfurt a. M.
1991. - J. Barnes, Historie světa v 10 a půl kapitolách, Nakl.
Lidové noviny, Praha 1994, passim.

K filmu J. L. Godarda "Passion" (1982) viz jeho texty
v: J. L. Godard par J. L. G., vyd. A. Bergalou, v: Cahiers du
Cinéma 1985, str. 484 a n.; J. L. Leutrat, Des traces qui nous
ressemblent: Passion de J. L. Godard, Paris 1990; J. Paech,
Passion: oder die Einbildung des J. L. Godard, Cinemato­
graph, sv. 6, Frankfurt a. M.1989.
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Film J. Rivetta "La belle noiseuse" (Krásná hašteřilka),

1991, podle Balzakovy novely "Neznámé veledílo". - K Y. Klei­
novi, kroměKrahmera (viz kap. I. 6), viz Katalog retrospektivy
v Centre Pompidou, Paris 1983, text na str. 189 a n., a "Quelques
extraits de mónjournal en 1957" v katalogu "Art et Création",
Paris 1968, Č. 1.

II. 8. Dějiny médií a dějiny umění

Literatura k sociálním dějinám umění a odkaz k JauBovi
u kap. II. 6, tamtéž k Susan Sontagové.

K diskusi o obrazu existuje hojnost nových titulů z různých

disciplín, které zde nemohu uvést na společnéhojmenovatele,
počínaje sborníkem vyd. W. J. Z. Mitchellem, The Language of
Images, Chicago 1974 nebo N. Goodmanem, Languages ofArt,
Indiana 1968 až po publikace V. Flussera o technických obra­
zech a novou knihu C. Lévi-Strausse, Regarder- écouter -lire,
Paris 1993.

K teorii médií a jejich dějinám lze těžko uvést tituly, jež by
už byly reprezentativní. Srov. místo mnoha jiných titulů sbor­
ník: Aist~esis. Wahrnehmung heute oder Perspektiven einer
anderen Asthetik, vyd. K. Bark a další, Leipzig 1991 a N. Bolz,
Theorie der neuen Medien, Mtinchen 1990.

Pokusy o dějiny obrazu jsou teprve v počátcích: srov. též
H. Belting a C. Krose, Die Erfindung des Gemaldes. Das erste
Jahrhundert niederlandischer Malerei, Munchen 1994 a s ná­
během k dějinám obrazu z hlediska funkčnosti W. Busch
(vyd.), Funkkolleg Kunst. Eine Geschichte der Kunst im Wan­
del ihrer Funktionen, sv. 1-2, Mtinchen 1987, rovněž týž, Das
sentimentalische Bild. Die Krise der Kunst im 18. Jahrhun­
dert und die Geburt der Moderne, Mtinchen 1993 nebo J. Koer­
ner, The Moment of Self-portraiture in German Renaissance
Art, Chicago 1993. - Z francouzského pohledu srov. interdisci­
plinární sborník: Destins de ľimage, Nouvelle Revue de Psy­
choanalyse Č. 44/1991. - K "Theatrum Pictoricum" D. Tenierse
(Antverpy 1660) viz Stoichita (jako kap. II. 7), kap. 6. - Ke ka­
binetu uměleckýchpředmětů a kabinetu kuriozit též H. Bre­
dekamp (jako kap. I. 11).
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II. 9. "Dějiny" moderního umění jako výtvor

K rané historiografii umění moderny, také k H. Thodemu
aJ. Meieru-Graefovi, viz můj úvod do Meierových-Graefových
"Entwicklungsgeschichte der modernen Kunst" (jako kap. I.
4), k Sedlmayrovi kap. I. 1. G. Bohm, Die Krise der Reprasen­
tation, v: L. Dittmann (vyd.), Kategorien und Methoden der
deutschen Kunstgeschichte 1900-1930, Wiesbaden 1985,
str. 113 a n. Konečně příspěvky v M. Wagnerovi (vyd.), Funk-
Kolleg Modeme Kunst, sv. 1 a 2, Reinbek 1992. .'

Stoupenci modernismu byli předevšímW. Hausenstem (Dle
bildende Kunst der Gegenwart, Stuttgart 1914), C. Einstein
(např. Die Kunst des 20. Jahrhunderts, Berlin 1927) nebo
H. Read (The Anatomy of Art, London 1932; Art and Society,
London 1956, 3. vyd.; The Philosophy of Modem Art, London
1964; Icon and Idea, London 1955). Po válce se stal jeho mluv­
čím v NěmeckuW. Haftmann (Skizzenbuch zur Kultur der Ge­
genwart, Munchen 1960; Malerei im 20. Jahrhundert, Mun­
chen 1954) následován C. C. Arganem (L'arte moderna, Flo­
rencie 197Ó) a W. Hofmannem (Zeichen und Gestalt. Die Ma­
lerei des 20. Jahrhunderts, Wien 1956; Die Grundlagen der
modemen Kunst, Stuttgart 1966; Von der Nachahmung zur
Erfindung der Wirklichkeit, Hamburg 1970).

K avantgardě a k jejím dějinám umění viz kap. II. 5;
k H. Rosenbergovi kap. I. 6. - K debatě o realismu 30. let viz
katalog výstavy Paris-Paris, Paris 1981. - K F. Légerovi viz
kap. II. 7. - K "vystoupení z deskového obrazu" viz N. Tara­
bukin Od stojanu ke stroji (rusky), Moskva 1923; srov. též
Hofm~nn na uvedeném místě, 1970; M. Pleynet, Disparition
du tablea~, v: Art Intemational1968; W. Drechsler a P. Wei­
bel (vyd.), katalog výstavy Bildlicht. Malerei zwíschen Mate­
rial und Immaterialitat, Wien 1991.

II. 10. Moderní a současné v "posthistoire"

Ke sporu o modernu např. M. Fried, Art and Objecthood,
v: Artforum 1967 a V. Burgin, v: Studio Intemational, říjen

1969, přičemž šlo rovněž o pojem díla a pojetí umění. "Disinte­
rest in doing it again" s pojetím konce dějin umění u D. Judda,
Specific Objects, v: Arts Yearbook 8, 1965. K performanci viz
kap. 1.10.

K situaci "umění a života" viz A. Kaprow, Assemblage, En-
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vironment and Happening, New York 1968; W. Vostell, Hap­
pening und Leben, Koln 1970 a J. Schilling, Aktionskunst.
Identitat von Kunst und Leben, Luzern 1978. - H. Rosenberg,
The Anxious Object, New York 1964. K J. Tinguélymu jinak
B. Khiver, Thti Garden Party, v: P. Hulten, A Magic Stronger
than Death: J. Tinguély, Milano 1987, str. 74 a n. s mnoha vy­
obrazeními.

K Achillemu Bonitu Olivovi a G. Celantovi viz kap. I. 3. -
C. Lévi-Strauss, Tristes tropiques, Paris 1955 (česky Smutné
tropy, Praha 1966). - G. Metken, Spurensicherung, Kunst als
Anthropologie und Selbsterforschung, KOln 1977.

K citátu a parafrázi viz výstava "D'Apres. Omaggi e dis­
sacrazioni nell'arte contemporanea", Lugano 1971; E. Weiss,
Kunst in Kunst - das Zitat in der Pop Art, v: Aachener Kunst­
blatter 40, 1971; "Kunst und Kunstler als Thema der Kunst.
Dialoge-Kopie" (výstava Drážďany 1970); "Bilder nach Bil­
dem. Druckgraphik und die Vermittlung von Kunst" (výstava
Miinster 1976); "Original und Falschung" (výstava Bonn 1974);
J. Lippmann a R. Marshall, "Art about Art" (výstava Whitney
Museum, New York 1978, s příspěvkem L. Steinberga); "Nach­
bilder - Vom Nutzen und Nachteil des Zitierens fur die Kunst"
(Kunstverein Hannover, 1979); "Mona Lisa im 20. Jahrhun­
dert" (výstava Duisburg 1978); H. Belting, Larry Rivers und
die Historie in der modemen Kunst, v: Art lntemational 25,
1982, str. 72 a n. Kniha K. E. Maisona, Themes and Variati­
ons, London 1960, německy: Bild und Abbild, Koln 1961. - Go­
rellův obraz zobrazen v katalogu "Nachbilder", na uvedeném
místě, str. 192.

K "political correctness" viz kap. I. 6, tam rovněž k výsta­
vám "New Spirit in Painting" a "Zeitgeist". Výstava "Zeitlos"
se konala roku 1989 v Berlíně. - K R. Atkinsovi, Art Speak
(tam str. 55 k "Body Art") viz kap. I. 3. - K výstavě "Wider­
stand" viz kap. I. 7. - Srov. Z. Amishai-Maisels, Depiction and
Interpretation. The Influence of the Holocaust on the Visual
Arts, Oxford a New York 1993 a sympozium "Kunst und Natur
- Natur und Okologie" ve Sprengel Museum, Hannover 1993.
- K "smíšeným výstavám" viz projekty J. Claira v Paříži

("L'ame au corps", 1993) a na bienále v Benátkách (1995),
k tomu viz kap. I. 11.

K postmodemí architektuřeviz knihu H. Klotze, Modeme
und Postmodeme. Architektur der Gegenwart 1960-1980,
Frankfurt a. M. 1984. - K posthistoire srov. A. Gehlen, Zeitbil­
der, Frankfurt a. M. 1960, 1986, 3. vyd., a týž, Ende der Ge-
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schichte?, v: týž, Einblicke, Frankfurt a. M. 1975, str. 115 a n.;
W. Lepenies, Melancholie und Gesellschaft, Frankfurt a. M.
1969; H. Le:fevre, La fin de ľhistoire Epilogomenes, Paris 1979;
L. Niethammer, Posthistoire. 1st die Geschichte zu Ende?, Rein­
bek 1989; W. Lepenies, Aufstieg u. Fall der Intelektuellen in
Europa, Frankfurt a. M. 1992, str. 73 a n. Připomenuto budiž
postavení umělců jako D. Judda (viz výše) a H. Fischera (viz
kap. II. 2).

11. "Prosperovy knihy"

Katalogy a knihy k výstavám P. Greenawaye viz u kap. I. 11.
Scénář P. Greenawaye, Prospero's Books. A Film of Shake­
speare's The Tempest, London 1991, s úvodem (str. 9 a n.), ko­
mentář k paintboxu (str. 28 a n.) a našemu obr. na str. 119. ­
K obrazu a rámu srov. též podobnou problematiku inscenová­
ní uměleckého díla ve sborníku C. Lawlesse a dalších, který
stojí za přečtení, L'oeuvre et son accrochage, Cahiers du Mu­
sée national d'art moderne 17/18, Paris 1983. K Shakespearo­
vě "Bouři" srov. krásné vylíčeníSt. Orgela, The Tempest, The
Oxford Shakespeare, Oxford 1987, s komentujícím textem.

238

PRAMENY VYOB~ENÍ

Hamburg, Deutsche Presseagentur 30, 31
Kassel, documenta Archiv 13
Kiisnacht, Tinguély Archiv 46
London, Peter Greenaway 29, 48, frontispis (s laskavým svo­

lením umělce); Macmillan Publishers Ltd 3; The Tate Galle­
ry 27

Madrid, Prado 34
Miinchen, Isolde Ohlbaum 16; Stadtarchiv 12
New Y?rk, Leo Castelli Photo Archives 37; Metro Pictures

(s laskavym svolením umělkyně a galerie) 39; The Metropoli­
tan Museum ofArt 36; The Museum of Modern Art 15' Sonn-
abend Gallery 32 '

Paris, Documentation photographique de la Réunion des
~usées nationaux 9,42; Paris Match (Jarnoux) 44; H. Roger
VlOllet 1

. Philadelphia, Institute of Contemporary Art (Gary McKin­
ms)24 a, b

Rotterdam, Jannes Linders 28
Tiibingen, Kunsthalle 26

Vyobrazení byla převzata z těchto děl:

Katalog přehlídkyDocumenta 1, 1955, Miinchen 1955, sál
4, obr. 6 10, obr. 343; katalog výstavy Gutusso, Das Gastmahl,
Frankfurt a. M. 1974, obr. 3 38; katalog výstavy Písně na ces­
tu, Amsterdam 1991, str. 5 17; Gerhard Ahrens a Katrin Sello
(vyd.), Nachbilder, Hannover 1979, str. 20935; Robert Atkins,
Art Speak, New York 1990, str. 645; David Alan Brown Be­
renson and the Connoisseurship ofltalian Painting, Washing­
ton 1979, obr. na obálce 33; Sandra J. Brandtová (vyd.) Art in
America, červenec 1989, New York 1989, str. 90 18;'André
Malraux, Les voix du silence, Paris 1952, str. 62 45; Julius

239



Meier-Graefe Wohin treiben wir?, Berlin 1913, obálka 11; Jo­
hann Joachi~Winckelmann, Geschichte der Kunst des Alter­
tums, Dresden 1764, titulní strana 2.

Všechny ostatní snímky pocházejí z autorova archivu.

240

REJSTŘÍKOSOB

Adomo, Theodor W. 28, 78,
153

Alloway, Lawrence 51, 85
Antin, David 94, 98
Atkins, Robert 36, 201; obr. 5

Baldessari, John 37,190;
obr. 32

Barloewen, Constantin von 75
Barnes, Julian 173
Barr Jr., Alfred H. 72; obr. 8
Baudson,Michel99
Baumeister, Willy 50
Beeren, Wim 70
Benjamin, Walter 20, 90, 92,

169,170,180,181 a n.
Benn, Gottfried 204
Berenson, Bernhard 156;

obr. 33
Beuys, Joseph 52, 62, 80, 133,

199; obr. 16
Bilangová, Karla 77
Blanchot, Maurice 107
Boccioni, Umberto obr. 10
Bode, Arnold 48
Borges, Jorge Luis 211
Boucher, Lucien 86
Breton, André 34, 35
Bruch, Klaus vom 106
Bryson, Norman 165
Burckhardt, Jakob 157

Cage, John 80, 97
Calabrese, Omar 165
Cameron, James 95
Carra, Carlo obr. 10
Cassirer, Ernst 157
Cassou, Jean 180
Castel1i, Leo obr. 37
Celant, Germano, 37, 196;

obr. 6
Cézanne, Paul 43, 133
Cicero 138
Clair, Jean 25
Clarke, A. C. 94
Courbet, Gustave 133, 164
Craneová, Diana 151
Crawová, Isabell165
Crimp, Douglas 112, 125

Danto, Arthur C. 11, 29, 111,
125,136,165

Degas, Edgar 43
Dilthey, Wilhelm 160
Disney, Walt 95
Drouin, Galerie 82
Dubuffet, Jean 51,82
Duchamp, Marcel 35, 97, 120,

128,133,134,167,183,207;
obr. 4

Diirer, Albrecht 133
Duthuit, Georges 171

241



Eco, Umberto 165, 195, 209
Egbert, D. D. 149
Einstein, Carl183
Enzensberger, Hans Magnus

75

Feigen, Galerie 83
Fischer, Hervé 131-133, 137,

204
Focillon, Henri 155
Fonticoliová, Paola 195
Fortuny, Mariano 116, 213
Foucault, Michel172

Gadamer, Hans-Georg 159
Gauguin, Paul 43
Geertz, Clifford 77
Gehlen, Arnold 204
Géricault, Théodore 172
Germer, Stefan 165
Gielgud, John 211
Gilbert a George 68
Glózer, László 52
Godard, Jean-Luc 173; obr. 40
Gogh, Vincent van 43
Gohr, Siegfried 112
Gombrich, Ernst 162
Gopnik, Adam 87
Gorella, Arwed D. 199
Gottlieb, Adolph 54; obr. 14
Greenaway, Peter 13,20,

30-31,92,116,208-213;
obr. 28, 48

Greenberg, Clement 55, 88,
125

Grigorescu, John 170; obr. 17
Groys, Boris 65, 74
Guston, Philip 200
Guttuso, Renato 133, 134;

obr. 38

242

Haftmann, Werner 48, 50, 184
Hamilton, Richard 51, 52, 84

a n., 134; obr. 26, 35
Hausmann, Raoul, 44; obr. 9
Heartneyová, Eleonor 79
Hegel, Georg Wilhelm Fried-

rich 12, 29, 129, 143..,..148,
193,205

Heidegger, Martin 28, 107
Helms, Jesse 59
Henrich, Dieter 28
Herding, Klaus 170
Hildebrand, Adolf 157
Hill, Gary 20, 100 a n.,

105-109,118;ob~23a-d
Hofmann, Werner 184
Holtová, Nancy 100
Hughes, Robert 59
Hulten, Pontus 202

Chia, Sandro 196; obr. 7

lser, Wolfgang 28

Janis, Sidney 55, 57, 190;
obr. 15

Janson, Horst 150
Jaufi, Hans Robert 142,176
Judd, Donald 193

Kabakov, Ilja 65, 67
Kaprow, Allan 193
Kitaj, Ronald B. 81
Klee, Paul 90
Klein, Calvin 86
Klein, Yves 56, 173-175; obr. 47
Klotz, Heinrich 55
Komar, Vitalij 68
Konig, Kasper 52
Korotová, Beryl 94
Kosuth, Joseph 35, 36; obr. 5

Kracauer, Siegfried 155
Kraussová, Rosalind 99, 100,

104
Kubler, Georges 155
Kuspit, Donald58

Lafontaineová, Marie-Jo 100
Lanzi, Luigi 139
Lavallée, Joseph 147
Léger, Fernand 168 a n., 189,

202; obr. 43
Lehmbruck, Wilhelm 49
Leonardo da Vinci 172
Lepenies, Wolf 204
Lévi-Strauss, Claude 197, 204
Long, Richard 79; obr. 18
Lucas, George 95
Ludwig, Peter 65

Mahler, Gustav 44
Maison, K. E. 199
Malevič, Kazimír 45
Malraux, André 76, 126, 134,

170 a n.; obr. 44, 45
Manet, Edouard 43, 134
Mann, Thomas 44
Mapplethorpe, Robert 59
Marin, Louis 165
Marinetti, Filippo 34, 42
Mattheuer, Wolfgang 121
Meier-Graefe, Julius 40, 43,

183; obr. II
Melamid, Alex 68
Metken, Giinter 198
Michellingelo 172
Minor, Vernor Hyde 165
Mondrian, Piet 190; obr. 15
Muller, Heiner 71

Naifeh, Steven 55
Newman, Barnett 53, 54

Niethammer, Lutz 204

Oldenburg, Claes 111
Oliva, Achille Bonito 37,

195 a n.; obr. 7
Ortega y Gasset, José 50

Paik, Nam June 80, 97 a n.,
208; obr. 19-22

Panofsky, Erwin 157,172
Paolozzi, Eduardo 83 a n.;

obr. 27
Passavant, Johann David

140 a n.
Pater, Walter 32
Picabia, Francis 83
Picasso, Pablo 133, 134, 172,

198; obr. 35
Poirierovi, Anne a Patrick

obr. 41
Polke, Sigmar 89
Pollock, J ackson 55
Polo, Marco 80
Potts, Alex 32
Poussin, Nicolas 169, 189;

obr. 42
Preill, A, 114
Preziosi, Donald 31

Quincy, Quatremere de
12 a n., 147 a n.

Raddatz, Frank M. 71
Raeithel, Gert 61
Raffael133
Raphael, Max 39, 40
Rauschenberg, Robert 91,

134 a n.; obr. 36, 37
Ray, Man 163
Read, Herbert 84, 184
Reinhardt, Ad 111

243



Rembrandt 133,173; obr. 40
Restany, Pierre 56, 57
Riegl, Alois 39, 154, 159
Richter, Gerhard 89
Rivette, Jacques 173
Rodin, Auguste 116; obr. 28
Rosenberg, Harold 150, 180,

185,194
Rubens, Peter Paul 135
Rubin, William 77
Rublev, Andrej obr. 30
Russolo, Luigi obr. 10

Saint-Simon, Claude Henry de
149

Sartre,Jean-PauI28
Sedlmayr, Hans 21, 50, 160,

183
Segal, George 55, 57, 190;

obr. 15
Serra, Richard 100
Severini, Gino obr. 10
Shakespeare, William

208 a n., 210 a n., 212
Shermanová, Cindy 136; obr.

39
Schapiro, Meyer 56
Schneider, Ira 94
Singer, Florence Joseph

obr. 36
Siskind, Aaron obr. 14
Sitte, Willi 121
Smith, Gregory White 55
Smithová, Valerie 117
Sontagová, Susan 163, 177
Spengler, Oswald 171
Steinberg, Leo 199
Steinová, Gertrude 135

244

Stella, Frank 69
Szeemann, Harald 200

Tarabukin, Nikolaj 189
Teniers ml., David 180
Thode, Henry 183
Tinguély, Jean 194; obr. 46
Tolnay, Charles de 172
Tommaso, Filippo obr. 10
Tzara, Tristan 83

Vanedoe, Kirk 87
Vansina, Jan 77
Vasari, Giorgio 137,141 a n.
Vattimo, Gianni 146
Velázquez, Diego 134,135,172;

obr. 34
Vialou, Denis 78
Vigorelli, Giancarlo 198
Viola, Bill10D-105; obr. 24a, b
Virilio, Paul 197
Volbach, Wolfgang Fritz 171

Warhol, Andy 62; obr. 16
Weibel, Peter 189
Weisbach, Werner 40
Weiss, Peter 172
Wilde, Edy de 201
Wilson, Robert 116; obr. 28
Winckelmann, Johann

Joachim 32, 137 a n.,
142 a n.; obr. 2

Wolfllin, Heinrich 39, 153,
156 a n., 160 a n., 170

Wyss, Beat 45

Zanussi, Krzysztof 71
Zundel, Georg obr. 26



OBSAH

Předmluva 7

Část první
Moderna v zrcadle současnosti- O médiích,
teoriích a muzeích... 15

1. Epilogy umění, nebo epilogy dějin umění? 17
2. Konec dějin umění a dnešní kultura 22
3. Umělecký komentář jako problém dějin

umění................................................................33
4. Nevítané dědictvímoderny: styl a dějiny....... 39
5. Pozdní kult moderny: "Documenta"

a "Westkunst" 48
6. Western art: intervence USA do poválečné

moderny........................................................... 54
7. Evropa: Západ a Východ v rozštěpení dějin

umění 63
8. Světové umění a menšiny: nová geografie

dějin umění.. 72
9. V zrcadle masové kultury: vzpoura umění

t · dV" 'm umevnl' 82{?ro 1 eJlna ..
10. Cas v mediálním umění a čas dějin 92
11. Dějiny umění v novém muzeu: hledání

vlastní tváře.... 109

Část druhá
"Konec dějin umění?" 127

1. Dnešní zkušenost umění a historické
studium umění 129

2. Dějiny umění v dnešním umění: rozchody
a setkávání.... 131

3. Dějiny umění jako schéma vyprávění 137
4. Vasari a Hegel: počátek a konec raného

vylíčení umění.... 141
5. Věda o umění a avantgarda 148
6. Staré a nové metody studia umění:

pravidla disciplíny........................ 153
7. Dějiny umění, nebo umělecké dílo? 166
8. Dějiny médií a dějiny umění 175
9. "Dějiny" moderního umění jako výtvor 182

10. Moderní a současné v "posthistoire" 191
ll. "Prosperovy knihy" 206

Bibliografie 215
Prameny vyobrazení 239
Rejstřík osob........................................................... 241



Hans Bel ting

KONEC
DĚJIN

UMĚNÍ

• ..
•

Z německého originálu Das Ende der Kunstgeschichte,
vydaného nakladatelstvím C. H. Beck v Mnichově v roce
1995, přeložil Jan ffiavička.Typografie Luboš Šedivý. Vy­
dala Mladá fronta jako svou 5944. publikaci. Edice
Souvislosti, svazek 22. Odpovědný redaktor Allan Plzák.
Výtvarný redaktor Bohuslav Holý. Technický redaktor
Miloš Jirsa. Vytiskly Tiskárny HavlíčkůvBrod, a. s., Hu­
sova 1881, Havlíčkův Brod. 248 stran textu a 48 stran
přílohy. Vydání první. Praha 2000

Knihy Mladé fronty
si můžete objednat na adrese:
Mladá fronta, obchodní oddělení
Radlická 61, 150 00 Praha 5
e-mail: prodej@mfnak1.cz


