nulosti i v pfitomnosti, projevuji jako nepopiratelné
realni, tak realni, jako jsou d&jiny, a jestliZe jejich dila
existuji tak redlné, jako existuji pfedméty? Zde muze-
me namitnout jen to, Ze i fikce délaly déjiny a Ze i ty
byly zvécnény. Umeéni je historicka fikce, jak dokézal
uZ Marcel Duchamp, a d&jiny uméni pravé tak, coZ ne-
chté objevil André Malraux, kdyz psal o- ,muzeu beze
stén“. Je tedy otdzkou instituci, a nikoli obsaht, a uz
viibec ne otdzkou metod, zda a jak uméni a d&jiny ums-
aneni tomu tak davno, zaloZeni muzei. Proé¢ by dnesni
muzea neméla prezit zaloZeni jinych instituci, v nichZ
déjiny uméni uz nemaji misto nebo vypadaji iplné ji-
nak?
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1.
DNESNI ZKUSENOST UMENI
A HISTORICKE STUDIUM UMEN{

Jiz dost ¢asto se mluvilo o konci uméni a pravé tak
¢asto o konci déjin, tfebaZe tato témata ani nepropa-
govali stejni lidé, ani se nevyskytovala ve stejné sou-
vislosti. ,Konec uméni“ bylo vétSinou heslem pro vy-
hl4aseni néjakého nového uméni. ,Konec dé&jin® v§

jako by piichdze “echnyiykkdapp.sugmag.hsmyﬁ )

,Y_§Qll_§§SD¥chdeJmach- fLadiakyeh tiplné. novych’
J1n Ziidka se vidéla souvVislost obou témat v myslen-
kovém modelu déjin uméni, ktery by zaméstnaval
umaélce stejné jako hlstonky uméni, zatimco pravé
uméni od dob Hegelovych tvofilo thrn logického a sys-
tematického vyvoje, tedy nazorné symbolizovalo dé&ji-
ny i tim, Ze zd4nlivé vidy konéilo. Dnes se i u umeéleil
a historikd uméni ztratila pfedstava déni, jez by mélo
smysl, déni, v némz jedni pokraéuji a druzi je vypravé-
ji. Nejistota o tom, jak uméni bude pokracovat dal —
a co umeéni je —, vyvolava v umélcich nové otazky, za-
timco historici uméni se tdZou, co d&jiny umeéni vlast-
né byly a zda si tim jsou jesté jisti.

Mohu zde mluvit jen za historiky uméni. Znepokojo-
vat se koncem dé&jin uméni neznamend prorokovat ko-
nec studia uméni Spié se tim mysli v praxi tak éasté

e

‘nomni systém, ktery bylo tfeba hodnotit podle vlastni-
ho zakonitého pribshu. Clovék v ném mél misto jen
potud, pokud se piimo podilel na vytvareni uméni, za-
timco uwmalezlo mlsto ve vseobecnych dé&ji-
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nach, nybrz bylo nahhzeno uz jen ve svych vlastnich
autonomnich dé&jinach. :
" Krize starych d&jin uméni nastala uz tehdy, kdyz
avantgarda se svym modelem déjin_uméni pokroku

e T

vyhlasila vzpouru proti tradiénimu modelu cyfef_‘l:w vel-

kych vzorti. Tak doslo ke koexistenci dvou verzi dejln
umeéni, jeZ se svymi pfedstavami zdanlivé podobaly,
ale skoro na sebe nebraly ohled, kdyZ se vénovaly pri-
béhu déjin starého uméni nebo dé&jinam uméni mo-
derniho. Pfedstava Uméni vytvarela sice stdle jeste
stiechu, pod niZ se oba modely citily doma, ale nepo-
skytovala uz obraz celku. A tak si pravé tam, kde mély
spoleéné misto, odporovaly tim, Ze obsahovaly kontinu-
itu déjin a rozchod s dé&jinami jako rozpor. Ideal prv-
nich dé&jin umeéni spoéival v minulosti, ideal druhych
v budoucnosti.

Nyni se nachazime v situaci, v niZ se na otazky, jaky
je smysl a jaké jsou funkce uméni, da odpovédét uz jen
s ohledem na obsdhlejsi jednotu kultury. I v reflexi
umeélci predstavuje staré a nové umeéni ve zpdtném
pohledu rychle srtstajici jednotu, jez zostiuje zrak pro
nové objevy. V ramci dosavadnich hranic, v nichz se
diskutovalo 0 uméni, se metody interpretace zatim tak
zjemnily, aZ jim hrozi, Ze se stanou samotéelnymi.
A tak se akademicky obor sam od sebe dostava do si-
tuace, v niZ musi provéfovat formulaci svych otazek.
Takzvané moderni umeéni a souéasné uméni poskytuji
novou latku, jejiz zpracovani s sebou pfinasi do oboru
zmény. Takzvané d&jiny uméni se navic rozsifuji stej-
nou mérou, jakou jsou zcela vieobecné povaZovany za
nedélitelnou soucast d&jin a kultury, neztstdvaji tedy
uZ jen ,ve svém reviru“. Paradoxni vysledek je vSak
ten, Ze presto, nebo pravé proto, Ze uZ neexistuji déji-
ny uméni, které postihuji své téma jedinym vyli¢enim
uméleckého déni, vznika moznost volby mezi vicero
»déjinami uméni“, jez se ke stejné latce priblizuji z riiz-
nych stran.

I umélec se dnes podili na bourani hranic tim, Ze
zpochybniuje zaruéeny pojem uméni a ,uméni“ vyjim4
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jako obraz z ramu, ktery jej izoloval od jeho okoli. Jest-
lize d¥ive umélci studovali v Louvru mistrovska dila
uméni, ktera je jako umélce zavazovala, pak chodi dnes
do narodopisného muzea, aby v davnych kulturach
poznali historiénost cloveka Antropologické zajmy za-
tlaCUJl zame ryze umélecks. mgmem a Zivota,
z n&jz umeéni ziskavalo své nejlepsi sﬂy, se rozpada
tam, kde vytvarné uméni dnes ztréci své zajisténé hra-
nice viiéi jinym médiim a systémum symbolického do-
rozuméni. Tento vyvoj nabizi Sance, ale i problémy pro
budoucnost oboru, jenZ se vymezenim svého pfedmétu
(uméni) ospravedlnil vidi ostatnim oborim védéni
i viiéi interpretaci.

2. o
DEJINY UMENI V DNESNIM UMENI:
ROZCHODY A SETKAVANI

,Dé&jinami umé&ni“ jsou minény jak redlné d&jiny umeé-
ni, tak obor, jenz tyto dg&iny pise. Konec déjin umenz

neznamena pro obor konec jeho tématu, nybrz mozny
ce um3leckého  déni. Nézev
knihy, ktery je vé8domé& zaméien na dvoji porozuméni,
chce poukézat na dnesni situaci umélcii, ktefi se jiz ne-
ubiraji primou cestou historického vyvoje, a zdroveri
upozornit na védu o uméni, kterd uz nezné zadny nut-
ny model pro li¢eni svého predmetu O této souvislosti
mezi dne&ni uméleckou zkuSenosti a védeckym studi-
em umeéni se zminime dale. Chtél bych téma uvést jed-
nou anekdotickou historkou.
15. dnora 1979 se Petite salle v Centre Pompidou
v Pa¥iZi plni ,pravidelnym tikdnim budiku, ktery je
napojen na mikrofony“. Mali# Hervé Fischer, ktery
tuto udalost sam popsal, mé¥{ pasmem S§ifku salu
a kraéi podél publika. V jedné ruce drzi bilou $iiiru, jez
je zavéSena ve vysi jeho oéi, a v druhé mikrofon, jimZ
v rytmu tikotu hodin skanduje takt pominuvsich umé-
leckych stylfi. Krok pied stfedem Sndry se zastavi
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a ,jako ten, jenz se v této astmatické chronologii napo-
sled narodil“ prohléasi ,tohoto dne roku 1979 dé&jiny
uméni za ukonéené“, Potom &naru prestiihne a pravi:
~Okamzik, v némz jsem tuto SiGru prestiihl, byl po-
sledni udalosti v d&jindch uméni, jejichz ,linearni pro-
dluZovani by bylo jen lichou iluzi myglenky... Osvobo-
zeni od geometrické iluze a vnimavi pro energie pfi-
tomnosti vstupujeme do déjin udalosti posthistorické-
ho metauméni.”

Fischer tento symbolicky akt vysvétluje ve své tem-
peramentni knize “L’histoire de 1’art est terminée”
(Déjiny uméni skonéily). To nové kvili sobé ,zemftelo
jiz predem. Zapada zpét do mytu budoucnosti.“ ,Je
dosaZeno perspektivniho tbéZniku na imagindarni linii
horizontu dé&jin.“ Logika linearniho vyvoje k je§té ne-
napsané budoucnosti uméni, jiZ navrhuje sam tento

umélec, se vycerpala. ,Pokud chceme udrzet uméni
nazivu, je nezbytné rozloudit se s hodnotou novosti.

Uméni neni mrtvé. Co konéi, jsou jeho d&jiny jako po-

krok k nevému.“ -

Fischer nezpochybriuje pouze klisé v programu
avantgardy, ale 1 pojeti déjin, jejichZ dynamicky pokrok
burZoazni spole¢nost oslavovala a ktery marxisté vyza-
dovali, nezZ si ho vynutili vemi prostiedky. Autor upi-
ra ideji moderniho uméni, které jaksi postupovalo od
vynalezu k vynalezu, pravo, aby ziistala i nadale plat-
na. Kdyz se viak odvolava na ,posthistoire®, pak vnasi

veve

Dvé témata, ktera se jinak probiraji zvlast, jsou zde

postavena naroveni: konec avantgardy a konec déjin.
Avantgarda, kterd se hnala pred vétSinou, aby ji byla
v budoucnosti dohnéna, se domnivala, Ze vytvari déji-

ny onim fiodelovym zpﬁs%?mlﬁw
a samozvani spravci déjin spatfovali smysl d&jin. Umé-
ni véak davalo i t&m, kdo ptivodné o d&jinach uvazo-
vali, pfesvédéivou pFredstavu vnitini logiky, nebot vy-
stupovalo v nepfetrzitém sledu styli, které se ,vyvi-
jely“ ze sebe a vzajemné se pohanély vpred. Otazka
konce umeéni stejné jako otdzka konce dé&jin vyvstava-
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ly od 60. let, kdy se zdélo, Ze uméni — pravé tak malo
jako d&jiny samy — jesté nabizi alternativy a cile, jeZ
by se daly pojmenovat. Od té doby vznikal dojem, Ze
v posthistorické inventufe si musime vystacit s tim, co

!

mame v rukou. Wolches, - Uheriyi el

Hervé Fischer se v knize, kteréé)epf'eiiva snad ani
nenatoéenou, prchavou performanci, jevi jako Beuysav
francouzsky synovec, jemu? sice nelezela na srdci ,so-
cialni plastika ale socidlni akt v uméni. Proto nazval
d&jiny uméni ,iluzi“, pokrok ,mytem* a spole¢nost
_realitou“. Nikdy jsme se osobné nesetkali, ale jednou
jsem s nim telefonoval, kdyZ pied deseti lety odjizdél
do Mexika. Ze zadni strany obalky se viak na mé stale
jest& chlapecky usmiva. MuZe si pFiéist na své konto,
%e kdyZ proklamoval fikci v djinach uméni, tak vstou-
pil do stop velkého Duchampa, ktery se tak kdysi vy-
jadril v pfipadé uméni.

Ale (stale jesté) souéasné uméni si nezapisuje pouze

rozchody, ale i nova setkani s d&jinami umeéni jako te-
rénem jakési ické iniiity a nadéje, jez se skry-
va v aktu opakovéani. Popud k tomu dala Picassova
smrt v roce 1973, nebot Picasso byl posledni dédic ne-
smrtelné ideje Zivoucich d&jin uméni. Od Raffaelovy
smrti poskytovala takova udélost vidy heslo: ,Uméni
%ije, 1 kdyz Mistr zem¥el.“ Picasso se hodil jako nositel
nadgje proto, Ze figuraci a abstrakei spojoval praveé tak
snadno, jako bral svou latku zaroven z prirody i z umeé-
ni a vital je s janusovskou tvaFi konzervativniho revo-
lucionéfe. Proto nyni nejrizné&jdi umélei zacali vytva-
fet vzpominkové obrazy, v nichZ se zvlastni metad&ji-
ny uméni zt&lestiuji ve spoleéném prostoru obrazu, fik-
tivnim misté simultanniho.

Renato Guttuso, marxisticky realista z Palerma,
shrom4zdil v jedné studii, jeZ byla vystavena roku
1975 ve frankfurtském Kunstvereinu, kolem ptitele
Picassa velké malife d&in uméni od Diirera a Rem-
brandta aZ po Courbeta a Cézanna, ktefi vystupuji ve
svych autoportrétech, k spoleénému posezeni u stolu

133



(obr. 38). Pohtebni hostina vsech téch, kdo v d&jinach
umeéni ziji dal vzdy v tom nejmladsim Zijicim zastupci,
zanechava rozporny dojem jakéhosi ahistorického pro-
storu déjin, ale vzbuzuje i tuseni, Ze téma samo krys-
talizuje ve vzpominku. MoZn4 dokonce samo uméni
sedi u stolu v podobé dvou Picassovych modelt, které
zvyrazinuji nadéasovou krasu proti krdse moderni. Na-
rativni situace v tomto napadu do sebe moZna nechté-
né vsala vypravéci hodnotu, kterd spoéiva v realné fik-
ci déjin umeéni.

V témze roce 1973 Richard Hamilton, ktery stal
v Anglii u zrodu pop-artu a pt¥ipojil se k Marcelu Du-
champovi, postavil Picassa pfed platno Diega Velaz-
queze, kterého Edouard Manet uctival jako ,peintre
des peintres® (malife mali¥d; obr. 34). Pf¥iznaéné jde —
stejné jako u Guttusa — pouze o fadu ,studii“ a variant,
tentokrat o kva§ s paradoxnim titulem ,Picassovy
Dvorni damy“. Nazev v8ak moZna vibec neni tak pa-
radoxni, vzpomeneme-li si (a vzpominka je pfece smys-
lem dé&jin uméni), Ze Picasso na podzim roku 1957 ,de-
konstruoval“ ,Dvorni damy“ (Meninas), $panélské mi-
strovské dilo z roku 1656, v dlouhé fadé vlastnich pa-
rafrazi, pricemz neslo o studie k dilu, nybrz podle dila,
pres néz André Malraux ve své pozdni knize ,Hlava
z obsidianu®, rok po Picassové smrti, piehodil zdvoj
z Dichtung und Wahrheit. V Hamiltonové kvasi stoji
Picasso na obraze na stejném misté, odkud na nés
z predlohy hledi Veldzquez, ale ostatni postavy se
nam pred ofima promé&nuji v Picassovy vytvory tim,
Ze s kubistickou houZevnatosti vzdoruji abstrakei.
Tyto metamorfézy udrzuji dilo naZivu, ale opét se
vkradé podezfeni, Ze Hamilton netruchli pouze pro
Picassa, ale pro odumirajici tradici praktikovanych
dé&jin uméni.

Zvlast vyrazné tato tradice krystalizuje v sitotisku
Roberta Rauschenberga, na ném# umélec vytvari ko-
14z libovolné rozmisténych uméleckych dél, viech tis-
ténych v nékolika vzdjemné posunutych vrstvach pres
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sebe (obr. 37). Spoleény jmenovatel spocéiva v tom, Ze
skoro viechna dila, ktera jsou zde na jedné tiskové plo-
Se shromdazdéna, heterogenni a prchavé, stejné jako
#iji v na$i paméti, existuji v jednom a témze ,domé“.
Jako obrazy z muzea délaji spoleéné reklamu budové,
ktera tenkrat, kdyz sitotisk vznikl, tedy roku 1969,
byla stara sto let: Metropolitan Museum of Art. List se
slavnostnim vénovanim a signovany ufedniky muzea
zanechava jako prace na zakazku rozporny dojem a pt-
sobi jako vahavy projev umélce. Nicméné je jaksi
vskrytu autenticky: jako zrcadlo déjin uméni, uzavie-
nych v muzeu, k tomu v muzeu, které tehdy uz jen sté-
71 shiralo moderni uméni, takZe PicassGv portrét Ger-
trudy Steinové (coZ nenapsala skli¢ujici esej o ,mis-
trovskych dilech“?) je je§té tou nejmladsi praci v tomto
celku. Na tomto listé je sugestivné zachycena sterilita
sbirky, v niz kazdé dilo zistava navzdy ojedinélé.

Oproti tomu ptisobi prace jako ,Krokus“ a ,Tomel®
(obr. 36) z let 1962 a 1964, na nichZ se objevuji umélec-
ka dila mezi obrazovymi konzervami ze viedniho své-
ta jako fragmenty kulturni vzpominky a smésuji se se
soudasnou realitou, svobodnéji a spontannégji. Jsou to
fototisky ,Venuse“ Diega Veldzqueze a ,Venuse“ Pete-
ra Paula Rubense, hledici do zrcadla, které Rauschen-
berg, jak roku 1987 poznamenal v jednom interview,
vzdy obdivoval jako symbol transparentniho povrchu,
rozporu v sob& samém. I prace samy jsou nova zrcadla
védomi, v némz se odrazi difuzné vidény svét. Tato
kolaZ je — zde ostatné v technice z prehistorie skenova-
ni — metaforou pro koldz obrazi a vzpominek v nasi
pamaéti, sbirce jiného druhu. ,I véci maji své dé&jiny“
a jevi se Rauschenbergovi ,realné&jsi“ nez ,ideje®, jsou
zde viak medialné& zrcadleny stejné jako umélecké re-
produkce, které tim spiSe nepfipoustéji pochybnost
o tom, Ze se uZ zakladaji na reprodukeich. Déjiny umé-
ni v muzeu a déjiny uméni v nadi paméti, kulturni
a osobni pamét, kontrastuji v Rauschenbergovych pra-
cich zvlast presvédéEive.
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Roku 1989, tedy presné o dvacet let pozdéji, se ame-
ricka uméleck4 fotografka Cindy Shermanova v tak-
zvanych Historickych portrétech (History Portraits)
vénovala vytvarnym idejim shromazdénym v dé€jinach
uméni: jako madona s déckem sama predvedla ,Zivy
obraz“ a nasadila si historickou masku uméleckého
dila (obr. 39). Maska a télo, p6za a hereéka splyvaji
vjedno, kdyZ ,hraje d&jiny uméni® s faleSnym riadrem,
ale v pravém divadelnim kostymu. Snimek je nasvicen
tak, Ze i préci se svétlem ve starém dile odhaluje jako
jevistni rezii. Fotografka predvadi v madoné déjiny
uméni a pritom prekryva technickym médiem médi-
um malifstvi. P6za byla vidy jejim tustfednim téma-
tem, a proto Arthur C. Danto uz roku 1987, jesté nez
,Historické portréty“ vznikly, mluvil o ,akénim umé-
ni (performance art)“, v némz fotogratka sama vstu-
puje na jevisté, které opustil jeji byvaly dvojnik. RAm
spiklenecky potvrzuje fotografii v jejim statutu umé-
leckého jevisté, stejné jako to uéinil uz v historické
malbé. »

Znovuuvedeni historické vytvarné ideje zanechava
skliéujici dojem panoptikalni pseudopfitomnosti a hra-
niéi s porusSenim tabu. Vzdélenost od déjin uméni se
v jednom vydechnuti é nadechnuti zmensuje a zvétsu-
je, protoze dé&jiny uméni nemiiZeme z dé&jin odstranit
nebo vymanit. Ve ,Fotografiich z filmu“ (Film Stills)
zacala tato Ameri¢anka v 70. letech dekonstruovat
médium filmu. V ,Historickych portrétech” je viak za-
hrnuto poznéani, Ze kdyZ se dnes zmocnime kultury,
tak pokazdé hrajeme divadlo. Nejsou to nase divadel-
ni hry, které se p¥i tom uvadgji, ale vytvorili jsme pro
né dokonalé jevisté, na nichZ sami hrajeme pany. Kdyz
véda o uméni uvadi v muzeich divadelni hry, které
sama nenapsala, pak s ni umélci soupeti, aby sami
mohli vystupovat v d&jinach uméni.
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3. ,
DEJINY UMENI JAKO SCHEMA VYPRAVENI]

Podnik, ktery Hervé Fischer povazoval za ukonceny,
zacal kdysi déjinami uméni, jez Florentan volbou Gior-
gio Vasari zastupoval ve svych ,Zivotech nejvyznaénéj-
$ich malii, sochait a architekta”, které vysly poprvé
roku 1550. V tivodu k druhé ¢asti odhodlané pravil, Ze
nechce sestavovat jen pfehled umélct a dél, ale ,objas-
nit“ étenari chod véci, nebot dé&jiny jsou ,,vskutku zrca-
dlem lidského Zivota“, a dovoluji tedy rovnéz poznat
lidské tmysly a jednani. Proto hodla v umélecké pozi-
stalosti ,tiidit to lepsi od dobrého a nejlepsi od lepsi-
ho“, pfedevsim pak ,odhalit pfi¢iny a kofeny kazdého
stylu a vyloZit rozmach, jakoZ i dpadek uméleckych
druha”,

Od té doby co Vasari se zdvidénihodnou sebedtvérou
napsal tyto véty, citili se i jeho nastupci povinni sepi-
sovat déjiny uméni, které poskytovaly méritko, podle
néhoz se mohlo poméfovat jednotlivé dilo, a vytvarely
ramec, v némZ vse nachdazelo své predem urcéené mis-
to. Tyto dé&jiny vSak musely byt vytvofeny, zatimco
dila, jez do nich méla nélezet, jiz existovala, V prvnich
dobach sméfovalo toto poéinani k prostému vypravéni,
jeZ autor mohl #idit tak obezFele, Ze vie probihalo, jak
m4. Kdyz se v8ak objevili pozdéjsi vypravééi, ktefi uz
nemohli nariistajici 1atku bez problému vélenit do do-
savadniho vypravéni, stdle hlasitéji se volalo po ofici-
alnim a univerzalnim modelu vypravéni. V nasem p#i-
padé vSak model musel odpovédét zarovenn na dvoji
otazku, protoZe spojoval dva pojmy, které az do 19. sto-
leti nemély pevny vyznam. Uméni bylo, jestliZe se po-
jalo tizce, ideou zt8lesnénou v uméleckych dilech, dé&ji-
ny pak smyslem spoéivajicim v udalostech. Jakmile se
mélo uméni vyli¢it ve svych dé&jinach, bylo tfeba oba
pojmy vyjasnit.

Johann Joachim @a@y\mlal svymi ,,Dé&ji-
nami uméni starovéku®, které vydal roku 1764 v Draz-
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d’anech (obr. 2), vSeobecny rozruch, protoze, jak se zda-
lo, psal d&jiny ve striktnim smyslu, jak na to lidé teh-
dy nebyli jesté zvykli: a k tomu si vybral zrovna umé-
ni. On sam tento novy poZadavek vyhlasil, kdyz se,
aniZ jmenoval pramen, v predmluvé odvolaval na Ci-
ceronova ,Reénika“ a chdpal ,slovo déjiny v Sirsim vy-
znamu“, jaké ,ma v feckém jazyce“. Jeho cilem uz ne-
bylo ,pouhé vypréavéni asové posloupnosti“ ani bézné
zivotopisy umeélci. Nikoli, pfedsevzal si, Ze se ,pokusi
o naufnou soustavu“ a ,podstatu uméni“ v uzsim
smyslu vyvodi ,z dél“, misto aby mluvil jen o ,vnéjsich
okolnostech®. Tedy uméni bez dé&jin a zdroveni uméni
jako dg&jiny. Proto kara vSechny své'm
pronikli ,k podstatd a k jAdru uméni®, nybrz vypravéli
pouze pribéhy o ném.

Cicero mél na mysli zvlastni rétoriku vypravéni dé-
jin, Winckelmannovi ale pfiSla jeho poznamka vhod,
protoZe v Rimé, kam proudili milovnici uméni z celé
Evropy, nechtél popisovat fimské uméni, ale feckou
klasiku jako vzpominku a idedl, o niZ si viak pro nedo-
statek Feckych origindli nemohl jesté udélat jasnou
predstavu. Tedy svérazny projekt, kdyz si za téma zvo-
lil nikoli uméni svého kulturniho okruhu, nybrz v ram-
ci antického uméni dvo_]nasobne Vzdalene uméni Rekd.
Témét vie smérovalo k imaginarnim déjinam, imagi-
narnim ve dvojim smyslu metody a pfedmétu. Byla to
autorova pfedstava o idedlnim stavu d&jin. Postupoval
vBak pii tom tak ,systematicky“ (jak fekl sam Winckel-
mann) a vzbudil svym tématem tolik zvédavosti, Ze od
té doby chtéli téméfF vichni psat déjiny umeéni podle
jeho vzoru: déjiny uméni, jeZ pojednavaly o tom sku-
teéném, pravém uméni.

Umeéni nebylo jen hromadn_zm _pojmem, ale vlastn{
mmmra nakonéc uz vibec nebyla zavisla na
umeleckych dilech, dalo se ji tedy dokonce dovolavat
15rot1 nim, jestlize j jin nedostacovaly pripadne bylo moz-
Do ) Zelet nepntoiﬁhos‘m uméni, protoze se m
Fil bud absolutni pojem (18. stoleti), ne
spektlvm (19. stole b1)"Neéjjednodussi zpusob, Jak hovo-

it o uméni, spocival v tom, Ze se sledovalo v jeho viast-
nich déjinéch, v nichZ bylo kdysi velké. Tento stav véci
si musime pripomenout, chceme-li pochopit, jaké mo-
dely hraly roli v praxi historiografie uméni. Jednota,
obsaZend v uméni, se s obdivem zjistovala z ramce uni-
verzdalnich déjin uméni. Proto se vSe, co se stalo pred-
métem téchto d&jin umeéni, muselo nejdiiv prohlasit za
umeélecké dilo, takika bez ohledu na to, zda se p¥i jeho
vzniku vibec myslelo na uméni. Videnska umélecko-
historicka 8kola, ktera od sklonku 19. stolet{ prevzala
v oboru vedeni, stavéla vie, éfm se zabyvala (od ,pozd-
né Fimského uméleckého primyslu“ az po modernu),
pod axiom, Ze existenci univerzdlniho uméni dokazuji
jg(ﬁ_r_l%kd/éjMem Avsak tento ‘univerzalismus byl
vysle em pozdniho vyvoje a zfejmé ho z1v1"IS7T1"egemo-
mstlcke pozadavky c. a k. monarchie v Rakousku, kte-
T4 se ostatné rozprostirala p¥es kulturni hranlce e na
vychod.

Nejdrive viak d&jiny uméni, jak se kviili praktickym
ohledtim udily na akademii uméni ve Francii Ludvi-
ka XIV., mély nesmirné maly prostor, rozdéleny na
~anticky® dsek a na lisek ,novéj§ihe uménif. Tak tomu
bylo jesté tehdy, kdyz se roku 1793 a potom opét v roce
1803 otviral Louvre a v piizemi se vystavovalo antické
uméni, v patfe umeéni italské renesance spolu s fran-
couzskou ,klasikou“ 17. stoleti, stranou pak skromné
holandska a $panélska ,5kola“. Kde podle dobového
nazoru ,uméni“ neexistovalo, tam se nemusely ani an-
gazovat déjiny uméni. Takzvam primitivové, k nimZ% se

tehdy pocitalo veskere poantr\Ee meént pi'ed-*renES‘éﬁ-

‘c*r‘b’T"Jeste predmetem rozpakd a nedali se pocftzcj/

°“

ko vekuumeéni“. Hranice ,,pr1m1t1vu se ovSem ustavic-
Ti'é_ﬁ"“souvala a nakonec, asi v roce 1900, byli objeveni
v ,prehistorickém“ uméni, na néz se tehdejsi avantgar-
da rada odvolavala uz z toho déivodu, protoze skuteénd
nepattilo do d&jin umeéni.

Abbé Luigi Lanzi, ktery roku 1792 vydal ,Dé&jiny
italského malitstvi“, zdtivodiioval sviij podin zméné-
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nym zajmem publika, jemuZ uz nestaéi ani obvykla
cestopisna literatura, ani osvédéené Zivotopisy umél-
cu s jejich anekdotickym vypravénim. Proto nechtél
»UZ psat d&jiny malifi, ale d&jiny uméni samého®. I ,,fi-
lozoficky duch doby si Zdd4a systém®, jak a pro¢ se umeé-
ni, podobné jako je tomu v literatufe a v Zivoté statq,
vyvijela a potom opét upadala. Rad by podpotil ,vkus®
pro kvalitu u ,diletantd nebo ,amatért“ zajimajicich
se 0 krasna uméni, zatimco umsélci své vzdélani beztak
nabyvali v ,,uméleckych tstavech” (Kunstanstalt), jak
se fikalo v Némecku, tedy v akademiich a muzeich.
Lanzi tedy Winckelmanniv model, ktery jeho étenafri
uZ znali, bez okolkl pfenesl na ,,noveJV i“ uméni Italie.

Brzy nato se véci vyhrotily, kdyZ napoleonské umé-
lecké koFisti prinutily Louvre k prvnimu panoramatu
evropského uméni, pfi¢emZ se vynechalo uméni stre-
dovéku -— které meéli az mnohem pozdéji zkoumat fran-
couzsti historici uméni v jakési narodni archeologii.

Jesté roku 1814 se letdk k vystavé ,Primitivd z Italie ‘

a Némecka“ omlouval za to, Ze se ukazuji dila pocha-
zejici z doby pred ,krdsnym stoletim moderniho mali¥-
stvi“. Kdo si oblibil ,,uréity typ dokonalosti“, pohorsi jej
t¥eba ,drsni strohost“ téchto dél. Milovnici uméni se
v8ak asi radi chopi ptileZitosti ,studovat v origindlnich
dilech dé&jiny uméni, tak jak zrcadli ,postup a vyvoj
lidského ducha®.

Déjiny umeéni jako novy ukol pro vypravéni postup-
neé probouzely i v Némecku, které kromé Winckelman-
novych dél o antickém uméni bylo odkdzano povétsi-
nou na cizojazyénou literaturu o uméni, ctizadostivost
mladsi generace. Tak si dal nazarénsky malif Johann
David Passavant, ktery se mél pozdé&ji stat prvnim re-
ditelem frankfurtského Stadelova tstavu uméni, roku
1820 za tukol vydat ,Ansichten iber die bildenden
Kiinste und Darstellung derselben in Toscana“ (Nazo-
ry o vytvarnych uménich a jejich vyli¢eni v Toskan-
sku). Mél pritom v amyslu ,podat nazorné, vieobecné
vyliéeni d&jin vytvarnych uméni od jejich rozmachu az
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po jejich upadek®. Ale moudie se pak omezil na mode-
lovy piipad Toskanska, ,protoze uméni v této zemi se
dostalo naprosto skvélého vytiibeni a znamenit)’fm di-
lem Vasariho ... je obecné nejznamé&jsim“. Stale Jeste
tedy slouZily Vasariho ,Zivoty“ jako rukovét pro znamy
terén, za jehoZ hranicemi se d&jiny uméni uz (nebo jes-
té) nedaly vypravét. Autor pfesto generalizuje, kdyz
prohlasuje: ,T¥i periody jsou nutné v dé&jinach uméni
kazdého naroda, kde se uméni plné vyvinulo.“ Teprve
toto malé omezeni ndm prozrazuje skryty pojem uréi-
té normy uméni, ktery Passavant prosté predpoklada.
Dé&jiny umeéni lze vypravét pouze tam, kde se uméni
dopracovalo svého cile. Co timto cilem bylo, to klasic-
ka doktrina uméni 18. stoleti oviem naposled stanovi-
la s vSeobecnou platnosti.

4.
VASARI A HEGEL: )
POCATEK A KONEC RANEHO VYLICENT UMENT{

Kazdé historické li¢eni uméni se odedavna spojovalo
s pojmem uméni, ktery se pravé na ném mé] osvédéit.
UZ teorie stylu antické rétoriky pojmové fixovaly uréi-
té faze déjinného vyvoje, které vyznivaji jednoznaénéji
nez zpusoby vypravéni realné historie. Geneze, ale
1 dekadence dobrého stylu v literatuie a ve vytvarném
uméni byly vdéénym tématem, protoZe interpretiim
dovolovalo doloZit normu nebo ideal toho, co je uméni.
Jednotlivé umélecké dilo v této koncepci predstavova-
lo zastaveni na cest&, na niZ se napliiovala norma ums-
ni. Jestlize v neJakem dile nebyla splnéna, pak toto
dilo, t¥ebaZe samo o sob& dokonéené, ztistalo viéi pred-
pokladanemu cili otevieno. Zd4 se paradoxm Ze pravé
norma (jako cil budouciho naplnéni) podrobovala kaz-
dy vysledek na této cesté d&jinnému pohybu. Pojem
stylu slouZil k tomu, aby pojmenoval jednotlivé fize
dénf a cyklicky je uspoiadal kolem klasickych stavi.
Tak se stalo, Ze historické lieni uméni jako aplikova-
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né teorie uméni zadéinalo, a tedy v této ptivodni formé
i konéilo tam, kde takova teorie uZ neplatila. Bézné dé-
jiny stylu nemaji s timto ranym idealem dé&jin uZ nic
spoleéného.

I v renesanci vytvorila umélecka historiografie pev-
ny kanon hodnot, podle néhoz se mohlo jaksi poméfit
idealné krasné v uméni, at se historicky objevilo kde-
koli. Pokrok naplnéni normy byl pro Giorgia Vasariho
vidy zZanrové vazanou historickou cestou a vedl k umé-
lecké klasice, jiZ se poméfovaly vSechny ostatni véky.
Mérné hodnoty jeho nauky o uméni byly nerozluéné
spojeny se zakonitostmi jeho déjin uméni, protoZe ide-
al se podle né&j nevyjevoval kdykoli, nybrz az v pozdnim
stadiu uméleckého vyvoje: ve stadiu klasiky.

Klasika nalezla své historické misto v biologickém
modelu rdstu, zralosti a starnuti, ktery Vasari jako
vSichni jeho soudasnici prenésel ze Zivota ¢lovéka na
#ivot d&jin. Tento model vykazuje cyklus, jenz se mize
opakovat jako roéni obdobi v p#irodé. Pro jeho opako-

vatelnost byl k dispozici termin ,znovuzrozeni“ neboli -

renesance. Srovnavani antického a novéjsiho cyklu
uméni bylo ryzi fikci, nicméné poskytlo téméi historic-
ky dikaz pro to, Ze norma uméni byla uZ jednou odha-
lena v antice, a proto se nyni miiZe objevit znovu. Kla-
sika byla zifejmou realizaci estetické normy, ktera se
uZ od niéeho jiného neodvozovala, nybrz byla stanove-
na absolutné. Historiografie po Vasarim nepottebova-
la podle n&j na zvolenych kritériich nic ménit, i kdyby
jim uméni uz neodpovidalo. To §lo pak na vrub uméni.
Dé&jiny ho tedy nemohly vyvratit, nybrz jen potvrdit,
ledaze by se uZ nepoznavala pravda, coZ by opét dava-
lo za pravdu jeho obavam. Vasari tedy pravé tak psal
dgjiny ideje, jako jeho dé&jiny spocivaly na ideji.

Pevny ramec této historiografie uméni byl pro Vasa-
riho pravé tak prakticky, jako se stal nepraktickym pro
jeho pokradovatele. Johann Winckelmann, jeho nejvy-
znamnéjsi naslednik, nepopisoval v8ak uZ uméni své
doby, nybrz zatim pouze uméni starovéku, a zvolil si
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pro to formu dé&jin stylu ¢&i vnit¥nich d&jin tykajicich
se ,Ristu a padu Feckého uméni“ (Wachstum und Fall
der griechischen Kunst). Byly ted’ sice vztaZeny k po-
litickym déjinam Rekd, nicméné si zdroveri uchovaly
obraz autonomniho, organického vyvoje. Odklon od
uméni vlastni soudasnosti a pfiklon k uméni zaniklé
antiky, jeZ se mezitim doméhalo absolutni pravdy, se
podminiovaly navzajem. Z odstupu jakési bezucelné
kontemplace se Winckelmann snaZil pochopit ,pravou
antiku“, kterou viak posuzoval stéle jesté ryze formal-
né ,podle umeéni“, protoZe i nadale doufal v jeji napo-
dobeni v uméni souéasnosti a budoucnosti. Hodnotové
predstavy jeho nauky o uméni ovliviiovaly stale stejné
jeho popis ,skuteéného” uméleckohistorického priibs-
hu, jejz znovuobjevoval v uméleckych dilech starovéku.
Biologicky model cyklu, jenz vZdy vrcholi v klasice, si
i u Winckelmanna podrZel nezménénou platnost, byt
bylo 1 u néj mnoho nového.

Pozdé&ji byl rozchod s aplikovanou teorii uméni, jiz se
stala veSkera historiografie uméni, vykoupen vysoky-
mi ztratami. Kde jsme se pfedtim mohli orientovat
podle hodnotové vazanych pojmt univerzalni nauky
o umeéni, abychom uméni vyli¢ili Aistoricky, byli jsme
nyni odkazdni na cizi modely ostatniho historického
badani nebo na praveé tak cizi maximy filozofické este-
tiky, jeZz v8ak vidy pojimala uméni jako ryzi princip
mimo jakykoli historicky a empiricky kontext. Nyni se
rozdélilo, jak bychom fekli s Hansem Robertem Jau-
Bem, ,historické a estetické uvaZzovani“. Proti ,slepé
empirii pozitivismu“ se postavila ,esteticka metafyzi-
ka duchovédy”, jez idealisticky oslavovala iracionaln{
tvorbu a pripisovala ji ,zd4ni samostatnosti“ umélec-
kého vyvoje. Proti tomu zase bojovali marxisté, kte#{
v teorii odrazu stavéli spoleéenskou skuteénost na mis-
to pFirody a smysl uméni omezovali na zjednodudené
schéma ,odrazeni“ v kulturni ,nadstavbg“.

VSechny takové metody vznikly z Hegelovy filozofie
umeéni, ktera znamena opravdovy meznik mezi starym
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ndzorem na uméni a novymi déjinami uméni. Méla
tehdy samozfejmé pevné misto v Hegelové myslenko-
vém ,systému®, z néhoz vychazi. Naproti tomu jako
svobodna reflexe o nové situaci uméni v modernim své-
té dodnes inspiruje veskeré vytvareni teorii. V nasi
souvislosti to nové v Hegelové estetice spodiva piede-
v&im v tom, Ze filozoficky zduvodniuje historicky vyvoj
uméni, a to hned pro uméni viech narodu a dob. ,,Umé-
ni nds vybizi k myslicimu zkoumani ne snad proto, aby
uméni bylo opét vyvolano v Zivot, nybrz aby bylo védec-
ky poznéno, co uméni je.“ Zde uz nehovoii znalec umé-
ni, jenZz v ,napodobé” vidél smysl dé&jin uméni pro ob-
novu uméni v pfitomnosti, nybrz zakladatel nové ,du-
chovédy®, jez povazovala uméni za kulturni produkt
véazany na minuly stav duchovnich dé&jin. Poté co umé-
ni uz dnes neposkytuje ,,plné uspokojeni®, slouzi ,véda
o uméni” nové ,potfeb&“ — potfebé zcela obecné defino-
vat ilohu uméni. Je to dloha, ktera se historicky napl-
nila uz davno. Nova ,véda o uméni“ znamena vlastné
uchvaceni moci intelektem, jenZ jakoby z ptaéi per-
spektivy panaboha vidi i uméni zadinat a konéit, ba si
osobuje soudit, k éemu umeéni slouzi. Uméni je uz jen
material pro ,rozjimavé uvazovani®, jez vi vice, nez kdy
védélo uméni samo. Je tudiz némeckym nedorozumé-
nim oslavovat Hegela jako praotce estetiky, jako by ni-
kdy nebylo starsi, umeéni blizs{ estetiky. Hegelova es-
tetika je spiSe pokusem zbavit moci veskerou estetiku
umélci a veskerou aplikovanou kritiku uméni vé pro-
spéch ,rozjimavého uvazovani® o dgjiniach uméniz hle-
_diska historika svétovych dgjin. T
" Rozhodujici je my$lenka, ze Wméni jako smyslovy
-} symbol svétového ndzory je integralni soucasti déjn
kultur. Svou Tioru nepFijalo samo ze sebe, nybrz re-
prezentuje ,podstatné svétonazory, spoéivajici v jeho
pojmu”“. Hegelova myslenka — chapat funkei uméni
v lidské spole¢nosti zdsadné nové — byla nasledné vét-
Sinou devalvovana jako ,obsahova estetika“. Uéinnou
se stava teprve tehdy, kdyZ se vyprosti ze svych dog-
matickych zdkiadu v Hegelové ,systému®. ,Je to piiso-
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SOMETHING COMPLETELY DIFFERENT
A Personal Portrait Sculpture By
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Finding the right gift for oneself or for that special occasion for others can be a
rying experience — give a gift that has feeling as well as character. A personal
portrait sculpture is totally different, original, exciting and unexpected.

All it takes is a 2-second sitting — special optics and the computer do the rest,
The result is a breathtaking true-ta-life poctrait sculpture.

You can have your choice — a striking portrait sculpture of your

wife or husband, children or other loved ones and of

course . ... yourself. Available in various classic sculptural

materials and sizes -5

ranging from L24th

scale to life size.

It’s easy to arrange

and inexpensive,

starting from as low

as $95. A telephone

call is all that is

required to arrange

for a sitting. .. or better

still, visit us at the only

studio of its kind in the

world. . . The Studio For

Solid Photography, located at e
55th Steeet and MadisonAvente T —————

..ot send for our free brochure.

25 Reklamni inzerat ,The Studio for Solid Photography*,
New York, kolem 1985



1 was LRich ’
Man’s Plaything
Ex-Mistress

I Confess
Hf this be Sin

gyl o

Daugbter of Sﬁ

26 Richard Hamilton, ,Cim je dne&ni domov tak jiny,
tak ptitazlivy?“, kol4Z na papiru, 1956, Tibingen, 27 Eduardo Paolozzi, Deset kold#{ z Bunku, Byla jsem hratkou
Shirka Georga Zundela. bohatého muze, kol4% na kartonu, 1947, The Tate Gallery,

© Richard Hamilton/DACS, London 2000 Londyn




28 Robert Wilson, instalace s Rodinovou sochou, Rotterdam 29 Peter Greenaway, Pozorovani vody, instalace v Palazzo
1993, v: katalog vystavy ,Portrét, zatisi, krajina, Robert Fortuny, Bendtky 1993, v: katalog vystavy ,Peter Greenaway,
Wilson“, Rotterdam 1993, sal 3 Watchir{g Water, Milano 1993, strana 23




30 Prezident Jelcin a patriarcha Alexej I1. v Trojickosergijevské
l4vie u Moskvy pred replikou Rublevovy ikony nejsv. Trojice, 31 Demonta# Leninova pomniku ve Stendalu v z4¥{ 1991,
1992, fotografie Deutsche Presseagentur fotografie Deutsche Presseagentur




VERYTHING IS PURGED FROM THIS PAINTING
EUT ART; NO IDEAS HAVE ENTERED THIS WORK.

32 John Baldessari, Vie aZ na uméni je z tohoto obrazu
odstranéno. V tomto dile se neuplatnily Zadné myslenky,
akryl na platné, 19661968, Gallery Sonnabend, New York

beni a rozvoj uméni samého®, ¢im naplniuje svou tdlohu
a pravé v ni se vyéerpava. Tim, Ze ,predmétné znazor-
nuje” pravé aktualni ideu, ,piispiva svym postupem
vpred k tomu, aby se sama osvobodila od zndzornéné-
ho obsahu®. Kdyz je ,,obsah vyéerpan” a piislusné sym-
boly beze zbytku vyjadfeny, ,ztraci se absolutni za-
jem“. Svym zvlastnim tkolem bylo pak pravé jesté
nové umeéni velice rychle ,zbaveno i svého obsahu®
a pouze rozpor se spotfebovanym obsahem néasledné
opét uvolnuje uméleckou aktivitu. V moderné je viak
tato stard tloha zpochybnéna, nebot uméni uz pry
neni ,vazano na zvlastni obsah®“ a nema jiz autoritu,
aby pro veskerou vefejnost platné reprezentovalo vse-
obecny svétovy nazor. Proto je od nynéjska uZ jen na
jednotlivém umaélci, aby v uméni odrazel své vlastni
védomi. ,Zde uZ neni k ni¢emu“ osvojovat si ,minulé
svétové nazory”, jak to délali nazaréni, kdyZz se poka-
toli¢tili. Vlastni podstata umeéni se pry v dé&jinach jiz
naplnila: to ovéem moderni uméni dakladné vyvratilo.

Hegelova filozofie uméni se da nejlépe charakterizo-
vat na prikladu klasiky. V klasice ma pry kazdé uméni
svrcholnou dobu dokonalého vytfibeni jako uméni®,
kdy dokazuje, éeho je jako uméni vlastné schopno. Jen-
7e klasika uZ nepatti jako v dfivéjsich teoriich ke stale
se opakujicimu cyklu, nybrz je jednou providy vazana
na neopakovatelny vyvoj ducha a kultury. Klasika,
ktera se uz dovrsila, se stdva v nyni definitivné fixova-
ném odstupu jak nedotknutelna, tak i nenapodobitel-
na. Roztrzka subjektu a svéta, kterda zaméstnavala
Hegela, se nap¥isté uz nerusi v uméni, nybrz pouze ve
filozofii. Novum této mySlenky spo¢iva nikoli v tom, Ze
klasika v uméni zaujima v déjindch éasové ohraniéené
misto, nybrz v tom, Ze toto misto zaujima uméni jako
takové. V ramci svétovych nazord, jez propagoval He-
gel, hledélo si uméni jako smyslovy projev ducha jiz
historické funkce, kterou univerzalni historiografie
umeéni mize ozfejmit jen ze zpétného pohledu.

Déjiny yméni se staly svou vlastni myslenkou tepr-
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ve od té doby, kdy se uméni dalo prozivat nejspise jesté
ve své minulosti. Uméni Zije dal, je vak jiz zaroven
minulym jevem, kdyZ se posuzuje podle ,svého nejvys-
§tho uréeni®, jak se pravi s jedné slavné vété Od té
nost”, je ,vice pfesunuto do nasf predstavy Hegel ob-
jastiuje svou tezi s dodatkem, Ze ,umé — do-

Vedeno do estetické pr1tomnost1 —uZ nenalezi do ndho-
zenské a déjinné souvislosti®, z niz vvao N samostat-
Zensxe .

nuje se v umélecké dilo a (teprve tlm) se stava ab-
‘olutnim®, tedy klasickym mlstrovskym dﬂem, které
vzdélany obcan obdlvuJe v muzeu, aniZ je nalézd na
TH' byvalém misté uréeni a chape v Jeho ‘puvodnim
' poselstw B
Es_tgg_c\ka autonomie umeleckeho dila se ozfejmila
prave ztratou drivejsich finkef. Byla Jmfﬁm
na poté, co pominuly star vazby Proto mizZe novy
divak také zachazet s uménim volné, aniz ho rozpty-
luji obsahy a symboly. Neni-li soucasmk ale historik,
naleza uméni v_archivu kultury Hegelo\za. estetilka’
ma své d&jinné misto a éasové se kryla s burZoazni
kulturou, v niZ byl umélec odk4zan sam na sebe
a uméni se vystavovalo uz jen v muzeich. Reflexe
uméni dosahla tenkrat nového stadia, kterd vlastné
teprve umoznovalo historické studium umeéni jako
védu. V této situaci nabidl Hegel mySlenkovy model,
v némz uméni miaze svou vlastni podstatu vyjevit sice
jesté ve zpétném pohledu historika, ale ne jiz v zivé
praxi umélce. Veskeré hegelovské badani, i kdyz se
délo s maximalnim intelektualnim nasazenim, aby
vhodnym vykladem znovu zdavodnilo Hegelovu mo-
dernost, nedokazalo tento nedostatek v Hegelové fi-
lozofii, ba snad jeho omyl, zahladit: omyl, Ze lze sou-
dit mimo déjiny a o d&jinach.

Proto také pochybuji, zda Ize Hegela povaZovat za
proroka moderniho zruseni hranic uméni, které znovu
popsal Gianni Vattimo v eseji ,Konec moderny”. Miné-
na je ,utopie spole¢nosti, v niz uz neexistuje uméni
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jako specificky jev: je odstranéno a v hegelovském
smyslu zrudeno ve vieobecném estetizovani existence®.
Nebo: neusiluje se o odstranéni, nybrz ,o zakouseni
umeéni ve smyslu integralni estetické danosti“. Takova
»exploze estetiky mimo jeji tradi¢ni hranice“ sice mtize
byt sou¢asnou zkusenosti, lze ji viak, zvl4$ts vztahne-
me-li ji na negaci muzea, st&z{ ospravedlnit Hegelem
ktery zaloZeni muzea zazﬂ a podporoval.

Hegel byl spi§ pfedstavitelem své doby a vytvoril
primo metafyz cl(_,_zd.denémpro nove vznikajici mu-
zeum umeéni, o jehoZ praxi, jakkoli mél blizko kzaloze-
i prvniho muzea v Berling, nicméné védél malo. Muz
praxe, jakym byl Quatremere de Quincy (1755-1849),
,,francouzsky Winckelmann®, vyvodil ze steJnych faktu
zcela j Jlne zavéry a roku 1815 vydal prvni kritiku mu-
zea s nazvem ,Considérations morales sur la destina-
tion des ouvrages de ’art“ (Moralni tivahy o poslani
uméleckych dél). ZaloZeni muzea_bxlgurl_g_odvolatelnym
meznikem, po néMz se poﬁled na umeéni stal poTlreJem

Cemu jests slouzilo uméni,

Zpot na dejlny ‘uméni. Ale k¢
é své vefejné funkce (em-

ploz)? Ale ani v Pa¥izi, kdyz se ozvaly pFimluvné | hlasy,
neméli pro odpovéd daleko Uméni, které se vystavo-
valo jako korunni svédek d&jin, skyt“io stejné jako ony

pusobivy ,obraz pokmku FaEkéhd’a‘" cha“jak jiZz roku

1804 napsal Joseph Lavallée v prvnim svazku ,Gale-
rie du Musée Napoléon“. Katalogy Louvru byly od sa-
mého pocatku vlastné zevrubnyml déjinami uméni,
»historickym kursem®, v némz se bylo mozno 1nformo-
vat o ,,puvodu a pokroku [marche progressive] riznych
uméni®, jak se 1ze doéist v témzZe Lavalléeovi.
Quatremeére, ptitel Casanoviv a kritik Napoleontiv,
se naproti tomu nechtél smi¥it s historizovanim umé-
ni a se ztratou jeho ulohy — Zivé ve své dobé ptisobit
a skuteéné vzdélavat publikum. Byl zasténcem ,népo-
doby“ misto ,pozorovani®a ,rozvazovani®: napodoby ni-
koli jen jako idedlu umélce, nybrz i jako maximy laikd,
ktefi méli z uméni ,,moralnl uzitek” ve smyslu osvéty.
Uméni, které bylo v muzeu odtrzeno od Zivota, p¥esta-
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valo byt ,8kolou vkusu®, kde se v krase poznaval etic-
ky ideal.

Proto si stéZoval na ,zneuZiti muzea a zneuZiti kri-
tiky“, jez o uméni védéla vse, a piesto nepochopila nic
z jeho podstaty. Samozfejmé se na nové d&jiny umeéni
dival podeziivavé a vyjadfoval nespokojenost nad
pseudop¥itomnosti uméleckych dél v muzeu, kde jsou
_odsouzena do pasivni role“ a uspokojuji uz jen indife-
rentni zvédavost (v Hegelové zptisobu vyjadiovani ,za-
jem*). Od té doby, co ,pozbyla své plsobivosti, ztratila
svij motiv. JestliZe se z jejich vystavovani déld prak-
ticky kurs moderni chronologie, pak se zabjji uméni,
WQMM(C@M tuer l'art pour en

faire Uhistoire).

5.
VEDA O UMENI A AVANTGARDA

Poté co se historické uméni v epoSe romantiky napo- -
sled nerusené vzyvalo jako model sou¢asného umént,
rozdélily se cesty badateld o uméni a uméled pravé
tom okamziku, kdy se d&jiny umenl poprve SEabIova="~
ly jako akademick4 disciplina. Od té doby prestali ba-
~dateld o umeni psat d&jiny uméni do pfitomnosti, pro-
toZe pouze minulost jim ptipadala dostate¢né velika
a idealni, aby ji v uméni vyliéili. Naopak umélci pfe-
stali hledat vzory toliko v d&jinéch a orientovali se na
lepsi budoucnost, nad niZ by v&énéa minulost uz nemé-
la moc. Ka?d4 strana vedla minulost do boje proti pfi-
tomnosti s opaénym tmyslem: jedna jako obsah napo-
doby a druhé jako vyzvu k dtéku. Samoziejmé hrubé
zjednodusuji, abych pojmenoval rozséhlé a rozporné
dsni. Pfesto ma smysl vzpomenout si na to, kdy a s ja-
kou dédi¢nou zatézi vznikla moderni véda o umeéni.
Nadmiru zradny je pojem avantgardy, ktery dal brzy
o sob& védét rovnéz ¢h umsleckych i spoleden-
skych koncepcich. Ulpgl na ném vojensky duch, ale
nyni to uz neni arrmada, ale déjiny, jeiﬁxgde’}ﬁfam

e
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_voj. Avantgarda prozkoumava cesty k misttm, kde se
ma4 svést bitva a dobyt vitézstvi. Ve vizich umélcl a po-
litickych mysliteli avantgarda spéché napted k bu-
doucnosti, aby ji ostatni ndsledovali. Pokrok, jenZ je
vyrazem linearniho historického mysleni, je véci elity,
ktera si jej pro sebe definuje, ale je pfesvédéena o tom,
Ze budoucnost patfi ji. Je to elita revolucionari, ktera
na stigmatem snilk, kte#i realitu posuzuji nespravné.
Dé&jiny v jejich o€ich jesté ¢ekaji na své naplnéni a do-
konani, a proto se musi vyvést z minulosti do budouc-
nosti. S nimi kracejici badatelé o uméni, pokud se vi-
bec titastnili uméleckého déni své piitomnosti, brzy
soudit podle osvédéenych méritek historie, dokud je.
uspéch avantgardy zase nedonutil k tomu, aby napro-

V politickém tabote byl pojem avantgarda — od té
doby, co se objevil u Saint-Simona — heslem socialisti,
jejichZ spolefenské projekty se jeSté nedaly prosadit
(D. D. Egbert). V uméleckém téboie to byl zase bitevni
pokfik ,refusés” (odmitnutych), ktefi se rozesli se sa-
lonnim uménim a v uméni si zkouseli odpor proti aka-
demickym konvencim. V ranych snech o jednoté se
utopie myslitelit o spoleénosti a uméle nerozluéné
spojovaly v patosu smy$leni, vZdyt i obnova umélecké
formy byla prislibem obnovy spoleénosti. V d&jinné
praxi se v8ak harmonie ndzoru na uméni a na svét,
umeélecké autonomie a spolefenské angaZovanosti brzy
bolestné rozpadly a tento rozchod vedl ke konfliktim,
k jejichz vzplanuti dochdzelo v moderné stale znovu.
Rychle se dospélo k pozndni, Ze déjiny uméni nejsou
identické s déjinami socidlnimi a politickymi, jakkoli
neoddélitelné s nimi souviseji.

Avantgarda zastupovala historicky obraz moderny
koneckonct tak triumfalné, Ze se pribéh moderniho
uméni jednohlasné 1i¢il jako déjiny avantgardy — a mo-
derni umeéni se vystavovalo v muzeich, pfiéemz pokrok
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se hledal bez zdbran pouze ve vzestupu nové, }1mé1ec-
ké estetiky. Nastal tedy velky rozruch, kdyz kolem
roku 1960 smér pokroku v tomto jednostrannerr} smys-
lu znejistél, a tim se osvédéeny model pokroku, Jallco by
pro néj neexistovala jina alternativa, teprve s ramu-
sem zhroutil. A hned se plaétivé nebo vitézoslavné hla-
sala smrt avantgardy. Historici uméni, j akq naptiklad
Horst Janson, ktef{ se ohliZeli za déjinami avax.lt.ga,rv-
dy, brzy v dobovém zpusobu vyjadfovani mluvili téz
o ,mytu avantgardy“, jako by se mél derr{askovat pou-
hy fantom. Kdo se v uméni pfesto se ztratou paradig-
matu nesmifil, mohl se proti vieobecnému proudu d?‘-
bového védomi etablovat uZ jen jako ,neo-avantgarda®,
nebo dokonce jako ,transavanguardia“, aby program
moderny zachoval jesté v ,postmodernim® své’gé. V po-
divném zvratu véci se sama avantgarda stala idealem
tradice, na némZ se odhodlané Ipélo, stejné jako pfed-
tim konzervativci 1péli na déjinach. o s
Krize avantgardy byla pfiznaéné plodem jejiho Uspé-
chu. Publikum nahle éekalo pravé na avantgar@u, mis-
to aby ji1nadale kladlo rozhoréeny odpor., ktery avant-
gardé propuajloval Zadouci identitu nositelky revolty
(a vitaného obrazu nepfitele). V podstaté se program
avantgardy, ktery spoéival v permapentm Vr"evoluc1
uméni, u publika pfekvapivé prosadil — a prlicO{n se
zvratil ve sviyj opak. Vidy se usilovalo o moc uméni nad
Zivotem, dosahlo se v8ak pouze moci nad uméleckop
scénou, kde vsak — jako ve sportu — chtéli tles}(gt nej-
novéjs$im svétovym rekordiim v uméni jgn dvivaem, aniz
vztahli ideje uméni na sv{j Zivot. V Zivoté puvso‘?lla
avantgarda, kdyz k tomu byla vile, spi$ na ,uméni re-
klamy*, v némz se pfevzaté tviréi napady zdokonalo-
valy v perfidné dusledny design — a tim se rozpoutala
rivalita s dosavadni avantgardou, az se reklam? na
avantgardu a avantgarda reklamy daly od sebe uZ jen
stéZi rozeznat. )
V knize ,The Tradition of the New* (Tradice noveh9)
popsal americky kritik uméni Harold Rosenberg povy-
genf moderny na tradici, a tim vznikl paradox. Na vy-
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stavé v Guggenheimové muzeu v roce 1994 se znovu
navazalo na tuto formulaci, ale vyéitka, kterou obsa-
hovala, byla pozménéna ve firemni znacku. Nazev se
tykal prehlidky ,Povileénych mistrovskych dél“ (Post-
war Masterpieces) z muzejnich fondd, ktera méla do-
kézat nepokorenou silu jiz nedefinovatelné avantgar-
dy. I sociolozka Diana Craneova chtéla newyorské ume-
ni mezi rokem 1940 a 1985 zatadit pod heslo , Transfor-
mace avantgardy®, jak zni titul jeji knihy, pfidemz se
ukazuje, Ze pojmy se pouzivaji jako fetise, jeZ se vzda-
lily svému nékdejsimu smyslu. Tvrzeni zastavaji roli
definic, a brzy se na né opét zapomene.

Kdykoli se véda o uméni odhodlala sepsat kroniku
soucasného_uménj,. PokousSela se uspésnou strategii
Pozvednout fikci nekoneéné pruzné avantgardy na vie-
obecné krédo. At uz se avantgarda, navzdory lep$imu
vE&d&ni, nadale vyzvedivala na vyvésni §tit nebo se
oplakavalo jeji zmizen, fixace na Jeji modelovy charak-
ter je v obou pripadech evidentni. Zjevné zde vladla
obava, Ze s avantgardou se ztrat{ jediny smysl v d&ji-
nach moderniho uméni, jez hledélo vzdy vpred. Pro-
blém spodival v tom, Ze se avantgarda definovala jests
ve starém nebo vSeobecné platném smyslu (tedy shod-
né se stylem), a to ddvno poté, co si uz bylo tfeba p¥i-
znat, Ze oproti Jlow culture® rychle ztraci pidu pod
nohama a je demaskovana jako zaleZitost elit. T&ch
nékolik malo kritikd, kteri 1deologii avantgardismu
oponovali, pochazelo vét§inou z marxistického tabora,
a postradalo tudiZ v oficialnim souéasném uméni chy-
bé&jici (nebo potladenou) politickou angazZovanost, ne-
vadila jim vSak kontinuita starych pojmi dila a Zanrd.

Je to jen st&Zi ndhoda, Ze ve v&dé o uméni se ve stej-
nou dobu, kdy se jinde rodi pochyby o avantgardé, po-
prvé zacalo pochybovat o monopolu j ednokolejnych dé-
jin stylu a Ze tyto pochyby si brzy vynutily pristup
k novym metodam a otdzkam badani. Zd4 se, Ze jedna
udélost se uz proto nachazi daleko od druhé, Ze se ty-
kaji dvou naprosto rozdilnych oblasti — na jedné stra-
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né oblasti kulturné kritické a na strané druhé vnitiné
védecké. Analogie presto nelze piehlédnout, protoze
jak existence nezadrZitelné avantgardy, tak i vira v ne-
zadizitelny vyvoj stylu zarucovaly autonomni realitu
Tmeni, ktera se pIné podrobujé svym vlastnim zako-
nim. Jestlize chod uméni spocival bezpeén& v rukou
avantgardy a jestliZe se projevoval pouze ve stylu, pak
byla fikce, Ze zname skuteéné déjiny uméni, skoro do-
konala.

U#a{ souvislost mezi idedlem avantgardy a krédem
studia stylu viak spo&iva v oboustrannéin piisaihani

L -~ LR R - S R A ¢ se e
na autonomii uméni — oviemze autonomil, ktera se
- v Yy e TR s g e S U. TUE SRR T~
osvédéuje v dile. 'V pripadé avantgardy je to absolutné

originalni dilo, ¥ pipadé d¢jin uméni dilo s autentic-
kym a vyrazné symbolickym uméleckym stylem. Sku-
teéné téma d&jin uméni starého raZeni bylo ovSem té-
matem takové autonomie uméni, ktera davala pred-
nost metodickému t¥ibeni védy o uméni z hlediska dé-
jin &isté formy. Avantgardni umélec stejné jako badatel
o stylu — kazdy svym zpisobem — usiluji o dikaz této
autonomie: jeden svym dilem, druhy svym vykladem:.
Debata o avantgardé, ktera zagala kolem roku 1960,
mé mo#na svou hlubgi pFiéinu v tom, Ze od té doby se
objevila avantgarda s jinym (nebo s chybé&jicim) po-
jmem dila: tedy avantgarda, ktera se upjala na jednu
ideu, na ideu fiktivniho uméni, nebo nabidla divakovi
piekvapivé inscenovany objekt ze viedniho Zivota. Ori-
ginalita spoéivala v obou pFipadech spis v koncepci nez
v dile. V novych médiich tento proces pokracuje ustu-
pem umélce z popfedi tvorby svého dila. Kdyz koncep-
tualni umélci hovotili v 60. letech karavé o ,formalis-
mu*, mluvili o uméni vizudlné vytvareného dila. TotéZ
se ve védé o uméni vy¢ita studiu stylu, které se uza-
vielo nové proklamovanym tématim ideového a soci-
alniho badani. Pom&r mezi dilem a okolnim svétem se
posunul: &m méné stélo dilo ve stfedu pozornosti, o to
vice se upiral pohled na jeho kontext — pfi€emz se brzy
dospélo k extrémuim, jez uz lze jen stéZi ospravedlnit
jako témata védy o uméni.
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6.
STARE A NOVE METODY STUDIA UMENT:
PRAVIDLA DISCIPLINY

Od pocatku stalo studium uméni pred tikolem vpravit
s‘faré uméni do smysluplného sledu jeho dé&jin, aniz jes-
té mélo vieobecny pojem o tom, co uméni vlastné je.
Nadéasové univerzalni platnost takového pojmii SKoni-
¢ftas osvicenstvim a s vékem akademif a tento pojem |
vystiidal axiom vSe vysvétlujicich déjin. Brzy se o d&-
jinach uméni nebo o uméni v jeho dé&jindch uvazovalo
se stejnou duvérivosti, s jakou se predtim badatelé ne-
chali ovlivnit absolutni dokonalosti uméni. I kdyz kaZ-
dé jednotlivé uméni mélo v d&jinach pouze relativni po-
§taveni (protoze podléhalo zméné), pfesto se v plnosti
¢asu svych dé&jin tésilo stejné autorité, jakou pfedtim
méla objektivni a nauéitelna krasa uméni. Historicka
uvaha zajistovala uméni jinym zpiisobem pravé tolik
autonomie (misto heteronomie) jako predtim doktri-
narska nauka o uméni.

Déjiny uméni byly p¥itom brzy tématem, jez se dalo
nahli%et jen v nutnych proméndch formy, tedy v éaso-
vém pohybu, pfi€emz vSechny ostatni znaky ,,,umé;n .

zustaly potladeny. ,D&jiny uméni beze jména‘, jak j
oLlaceny. ,, umeni beze ] > Je

“pokrtil Heinrich Wolfflin, mohly dokonce odhlédnout

od samych uméled, protoze ti se zase zdélijen vykon: |
nymi organy. déjin. Wolfflin v ,Kunstgeschichtliche

e

derntho vidéni a jez budou ,v nepretrzitém sledii* po-
pisovat prisligné styly.

Pfedstavu autonomniho procesu promény stylu ne-
chtié'n‘é, ale ucinné podporovala filozoficka estetika,
byt jeji zajmy byly zcela jiné. Tak se napfiklad jests
u Theodora W. Adorna pravi, Ze funkei uméni je jeho -
frfl%'l_l,nkénnst‘ykpﬂﬁﬁkdlfdéélpgickém kontextu. Neni

edy divu, Ze pro védu o umé&ni bylo stale snadns;jsi hle-
dat své historické vysvétleni pouze v umélecké forms,
nebot ta poskytovala spoleéného jmenovatele pro ves-
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kerou raznost dél a styli, zkratka: jednotu pohledu na
rozmanitost uméni. Metody, které vytvoFilo empirické
studium uméni, se hodi ke kritickému, ttebaze zjedno-
dusujicimu uvaZovani, poméiujeme-li je podle obrazu
déjin, ktery obor kdysi piedlozil, a klademe-li otazku,
zda vitbec v sobg jesté n&jaky obraz dé&jin zahrnuji.

V onéch dé&jindch stylu, jeZ si samy pripisovaly schop-
nost vidy potiebného ukazatele cesty, se Rieglav po-
jem ,Kunstwollen®, tedy umaélecké chténi, stal brzy
slavnou nebo spornou zafikavaci formuli pro vlastni
hybné sily v cilevédomé zméné forem. Pojem pochézel
7z duchovniho klimatu historismu, jenz chtgl svymi kri-
térii dostat kazdému historickému jevu, a proto ne-
smé] pFipustit, aby jedna doba nedokézala néco co jiné
doby: kdy# jeji ,Kunstkonnen® ¢ili schopnost uméni
byla omezen4, pak bylo tfeba usuzovat, Ze ji ovlada
jiné ,Kunstwollen“. Takto se dal podle svych vlastnich
intenci nejen pomé&fovat archaicky nebo — na jiném
konci 5kaly — dekadentni styl, aniz se musel devalvo-
vat vzhledem k epose klasiky, nybrz se dala i vlastni
kompetence rozsifit na cely rozsah umélecké produk-
ce, aniz se muselo néco zdivodriovat.

A protoze ,Kunstwollen®, at uz jakymkoliv zptso-
bem, nesledovalo jen diachronicky linii éasového vyvo-
je, ale i synchronicky reprezentovalo n&jaky dobovy
svétovy nazor, zadaly se brzy i svétové déjiny povazo-
vat za doménu stylu. Kdyiw-
Seny za naziraci formy stylu Zivota a myéleriidjf%pm;
"to, aby se zvyiila kompetence osebiteho vykladu déjin,
tak se uvazovani o formé — v pirekvapivém prevraceni
pri¢iny a déinku — nyni projevilo na GvaZovanf o dbec-

nych déjinach: duch doby S&Prgiﬁvliakovsg%gghy
8jiny

“a pravé tak styl'doby jako tvaf ducha doby. |

'E,I:llé”ﬁfbyly _prosté prohlaSeny za synchronni se vse-
L , S

obecnymi déj inami; tiebare se-p
7 opatrnosti zagfiého dikazu, ktery by takovyto idea-
listicky vyklad déjin ohrozil.
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Jinou koncepci dé&jin stylu vytvoril Henri Focillon've
svérazném ,Vie des formes” (Zivot tvard) a mﬁ'ge
\ Kub‘le‘l; ji v dobové piiznaéné podobé rozvinul ve svém
“faseiriujicim eseji ,The Shape of Time*“ (Podoba &asu).
Tato koncepce je znaéné ovlivnéna starym modelem
cyklu (v piirodé, spole¢nosti a kultute). Umélecka for-
M@aﬁg}}éﬁpg@g jako problém uméni nebo stylu) prochazi
;Z@y.,ﬁa\,yéude.,opétovné' podobnymi cykly, které nefibd- :
lglzflji chronologickému ¢asu, ale jinému dasovému pla-
nu, te dy 1épe ¥eeno: stavebnimu planu postupné pro-
bihajici promény ranych, zralych a koneénych stadi.
MEdel jednotlivych vyvojovych krpkwkojs’:égn@o
blgmu, ktery zdomacndl v jinych védach, se zde apli-

kuje na podobu autonomnich dé&jin stylu.
chle objevené sekuvence se pritom jevily jako koneéné
veliéiny, protozZe se doposud trvajici problém samoziej-
mé mohl v uréité fazi déni opét zménit, ¢imz by se
uplatnila zase jina sekvence, ktera hleda svou vlastni
¢asovou kiivku na jiz dosaZeném stavu evoluce. SpiSe .
_nez datum-dila bylo dilezité jeho stdii v cyklu a ve sle-
W@%@J z nichz vzeglo. Jedno dilo sice moh-
§ druhym sdilet stejnou dobu, a piesto ve staii dvou
cyklid zaujimat naprosto rozdilné misto, tedy ve vlast-
nim cyklu byt ranou formou nebo v jiném cyklu formou
pozdni.
,Chronologicky ¢as“ (termin Siegfrieda Kracauera)
v takovém nahliZeni nahrazuje ¢as systémovy, ktery
probiha uvnitt uréitého systému, jakym je cyklus sty-
Iu nebo morfologicka sekvence, a zde ziskdva trvani
a tempo, které nelze zamértiovat za chronologii. Jsou to
pstatné biologické predstavy, které byly odvozeny z né-
jaké rychle nebo pomalu rostouci rostliny. Co véak bylo
ve studiu uméni nositelem vyvoje? Dila, jak znémb, ne-

A Y T s mimbutet X vt mimimisgsimimiphatt R
_rostou a-uméni-menidile; nybrZ idea, ktera se pripad-

W,...Badatelé tak zvolili jed-
notlivé znaky ve vzhledu dél, aby z nich pak zji§tovali
kiivku stylu, vZdy pFipraveni nachazet nebo vytvaret

podoby vyvoje, nebo zamysleli t¥idit feSeni na podare-
n4 a nepodarenad, vlivna a nedspésnd. Uspéch této me-
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tody nezavisel pouze na statistické hustoté jejiho ma-
terialu, nybrz i na typu selekce, ktera nejlépe fungo-
vala tam, kde se zkoumalo co nejméné znakd na co
nejvét§im poétu piiklada.

Takovéto metody —~ s vagnim modelem dé&jin — vyris-
taly na pﬁdéﬁzﬁalect , které pred vice nez sto lety bylo
vytvarelo jen suroviny pro déjiny uméni, prestoze i ono
uZ operovalo s ,prubéhy stylu“, jez se staly metodicky-
mi postupy. V Zertu by se dalo #ici, Ze védu o uméni lze
dodnes délit podle toho, zda jeji vysledky muzejniky
nuti k tomu, aby na vystavé ménili data a jména na
popisce, nebo zda to nedélaji, af uz jsou jejich ostat‘ni
nézory jakkoli dzasné. Zustavame zde v ramci statis-

tického Setfeni dat, které se vztahuje k diltim, a nikoli
et T - P

&jinam, pricemz déjiny se jevi suma dél, jez je

"Ztelesnuji. Dnes zazivame novou kritiku stylu, ktera se

~spojila § pfirodnimi védami, a misto d&l zkouma tech-
nické postupy v nich uplatiiované, takZe hrozi, Ze se
toto statistické Setfeni dat stane — jinak neZ tehdy —
samoufelnym. Tito badatelé zachdzeji po svém i s kon-
cem dé&jin umeéni poté, co se 1 dila rozlozi na jednotliva
data a umélei se zredukuji na technické postupy.

Ve studiu stylu predstavuji Amerié¢an Bernhard Be-
renson (1865-1959) a Svycarsky Némec Heinrich Wolf-
flin (1864-1945) svym myslenim a oborem pidsobnosti
pouény kontrast. Berenson délal muzeim a vyznam-
nym sbératelim poradce p#i identifikaci starych mis-
tra a jejich dél tak 1ispésng, Ze si poridil venkovské sid-
lo I Tatti u Florencie, kde v roce 1903 pézoval jako hrdy
vlastnik mistrovského dila (obr. 33). Pouhy ,historicky
vyznam“ nebyl pro néj, jak poznamenal ve ,Florentine
Painters“ (Kresby florentskych malif), nic proti ,vy-
znamu uméleckému®. Skvélym stylem psal umélecké
biografie nového druhu a ve svych spisech zapliioval
imagindrni muzeum italského renesanéniho malifstvi,
ba zil tak plné na misté a duchem i v dobé renesance,
Ze mu moderni uméni ztstavalo spise cizi, v éemZ se
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ostatné shodoval se sbérateli. TakZe problematika
vlastnich dé&jin uméni se u néj vibec nevyskytla.

I Wolfflin 1pél pevné na idealu italské renesance, jiz
roku 1901 vénoval knihu ,Die klassische Kunst“ (Kla-
sické uméni), hledal viak tsp&ch na univerzité a v hu-
manitnich véddch; podafilo se mu vyvést obor ze stinu
burckhardtovskych kulturnich d&jin a zprofesionalizo-
vat ho. Jeho metoda »Vidét umeéni® misto zkoumat dfla_
uspokojovala spiSe prani vzdélanecké elity nez zajem
sbérateld. Uz od poéatku se p#i tom odvolaval na kni-
hu jednoho umélce, a to na ,Problem der Form* (Ot4z-
ka formy) Adolfa Hildebranda, jez ,jako osvézZujici des-
tik dopadla na vyprahlou ptidu. Koneéné zase novy pii-
stup, jak se pfibliZit uméni“ a izolovat ,umélecky ob-
sah® jako téma dé&jin uméni. Brzy byla dila natolik
zredukovéna na styly a formy, Ze se kyvadlo opét vy-
chylilo do druhé polohy a v ikonologii, jak ji vytvo-
fil Erwin Panofsky (1892-1968), vznikla — z hlediska

vvvvvv

20. stoleti — nejusp&snéjsf varianta oboru.

Ikonologie byla stary pojem, ktery musel Panofsky
v roce 1939 nové interpretovat, aby jej mohl apilkovat
na svou védeckou metodiku. V poptedi nyni jiz nestdlo
umeéni, o némz se doposud s takovou oblibou uvazova-
lo z hlediska styld, nybrz jakési »-déjiny typi“, jeZ chté-
ly z dél vy¢itat ,tendence lidského ducha®, projevujici
se v ,urditych tématech a predstavach“. D&jinami ums-
ni byly mysleny ,dé&jiny kulturnich symptomu“, p¥i-
¢emzZ se Panofsky odvolaval na symboly v duchu Ern-
sta Cassirera, ktery stejné jako on piednagel do roku
1933 na Hamburské univerzité. Ikonolog byl vybizen
k tomu, aby v ,dokumentech® a textech stejné kultury
a stejné tradice opét nalezl ,vlastni vyznam* dila (kte-
ry uz zjevné nebyl vytvorem umélce), a tim kulturni
védéni urcité doby vyzdvihl i ze zrcadla uméni. Tatolo-
gocentri¢nost, kterd byla vyhldgena pravé na pids
uméni, ucintta obor p¥ijatelny v kruhu — na text za-
méfenych —  humanities, do néhoz byl emigrant Pa-
nofsky p¥ijat na nové zaloZeném Ustavu pro pokrodi-
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14 studia (Institute for Advanced Study) v Princetonu,
kam spoleéenské védy nebyly dosud povoldny. Vysvét-
leni vyznami splnilo svaj aktudlni smysl v USA, kde
kulturni zabrany stéaly v cesté porozuméni starému
uméni.

Dnes existuje fada nepolitickych i politickych vari-
ant ikonologie, ktera ma stéle jeSté tak pevnou zaklad-
nu v oboru, e disponuje vlastni terminologii, jiz se
prozradi rychleji neZ tim, co vlastné chce obsahové rict:
co# samoziejmé i mé poznamky podrobuje nevitané
zkousce loajality. Zpodatku se zdalo, Ze metoda se hodi
k odkryvéni ideji a témat kvtli nim samym bez ohledu
na (ideologické) pouZiti, jemuZ diive slouZily. Obcas se
bezd&ky podobala spoleéenské hie provozované v do-
bach starych humanistd, ktefi uméni radi redukovali
na texty, protoze textim rozuméli 1épe a protoze umél-
ci, aby mohli sva dila prodavat, jim v tom mnohdy vy-
chéazeli vypoéitavé vstiic. Tehdy bylo desifrovani dila
hermeneutickym aktem, ktery byl jiz naprogramovan
v zagifrovani poselstvi (pficemZ umélciim Casto radili
vzdélanci); nebot hadanka se vZdy vymysli proto, aby

--/byla rozlusténa. Novoplatonismus v obdobi renesance

je stéle jesté pfedmétem prudkych kontroverzi, proto-
7e idealismus, ktery spoéiva v jeho pojmu, musel p¥ilis
gasto trpét za to, Ze nazor, ktery nabizi malifstvi, a je-
ho Zivotni latka vyprchavaji v chudokrevné metafory
éistych ideji.

~.. Ve své rigoréznosti byla ikonologie je§té méné nez

kritika stylu s to napsat n&jaké dé&jiny uméni. Svym
zéjmem o obsahy misto o dila ztratila ze zfetele i dosa-

| “Vadni nositele a udalosti d&jin uménf a blizila se ,d&ji- .

“pam uméni jako d&jiiiam ducha®. Rovnéz byla nucena
Brat v ivahu vSemozné obrazové zdroje mimo spekt-
rum takzvaného uméni a tim opustit dosavadni ramec
oboru. Vztah mezi ,¢istym uménim“ a obrazovym po-
ddnfm v nejsir§im smyslu vzdy vytvaiel problémy,
uplatiiovala-li se snaha d&jiny uméni metodicky zajis-
tit a zaroved je neomezit na p¥ili§ malou oblast. Tento

problém nékdy vedl k nésilnym resenim, kdyZz napii-
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klad Alois Riegl pojem stylu rozvinuty v oblasti uméni
prenasel na vie, éemu se pozdéji mélo Fikat ,material-
ni kultura® a snaZil se objevit styl iv médé a ve vied-
nim Zivoté, Jeho postup pozoruhodné ladi s estetizact
zivotniho prostoru v obdobi secese, ktera se pozdéji
uplatriovala v utopiich ,designové viry“. Takové hektic-
ké operace v hraniénim pdsmu uméni prozrazovaly
usili vyhybat se problémam éistych d&jin uméni v dé-
jinném svété, pokud to jen jde.

Tkonologie se opirala o tradici filozofické hermeneu-
tiky, ktera uz davno uéinila proces historického rozu-
méni tématem a poskytovala pojmy empirickému stu-
diu uméni. Kdykoli ji ,reflexi podminek rozuméni“
premohla ,pozitivistickd naivita, spoéivajici v pojmu
danosti®, abychom pouzili formulace Hans-Georga Ga-
damera, piikroéila ke kritice pozitivismu tim, Ze vy-
zvala k sebereflexi védecké metody. Rozuméni se neda-
lo omezit na ,reprodukei ptivodni produkce® smyslu
a formy, jak se vyjadiil Gadamer.

V pripadé estetické zkuSenosti spoéival problém
kazdé metody vidy v tom, Ze tato zkuSenost je predvé-
deckého piivodu, a pfesto se podrobuje védecké meto-
dice. Problém pochazi uz z doby vzniku némecké filo-
zofické estetiky, s niZ se empirické studium uméni
dostalo brzy do sporu. Jakmile ,Kunstschéne“ neboli
umeélecky krasné nebylo na konci osvicenstvi uz mysli-
telné ve své absolutni platnosti, musela se normativni
estetika orientovat mimo uméni a dila, ktera rychle
ztratila své postaveni jako piiklady vSeobecného, byla
pritom nucena pienechat empirickému studiu uméni.
Konec platnosti filozofického pojmu uméni jako prin-
cipu vedl k poéatku hermeneutického pojmu dila, kte-
ré u véd nenalezlo zastani. To se ve studiu uméni zms&-
nilo teprve v poslednich desetiletich, od té doby, co
neralizujici ikonologii) pfedstavuje vlastni piedmét vy-
kladu.

Jako v kazdé systematické védé, pta-li se na ,védec-
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ky pevnou pravdu®, abychom to fekli slovy Wilhelma
Diltheye neni uz brzy problémem uméni, ale interpre-
tace. Di wezl interpretujicim védomim a interpre-
tovan; /ym dilem vSak v sobé skryva nebgm
i potvrd{ pouze sebe sama, v )rlpade otfeby 1 na
“akor dila, jez poklesne na ap,hkacm pfipad interpreta~
ce—Interpret, ktery je ponechdn sam sobg, se da snaze
svést k tomu, Ze bude reprodukovat toliko sviij vyklad.
Véda o uméni aplikovala tuto hermeneutiku tak, Ze
Ipéla na pevnych pravidlech v zachdzeni s dilem, ktera
tak snadno zkostnatéla ve vie vysvétlujici systém. Ta-
kovy systém predlozil Hans Sedlmayr ve ,tvaréim aktu
nazirani®, ktery u napodobitelt rychle upadl ve Skol-
ské prav1dlo Pritom se ,dilo“, jakoby sam produkt vy-
tvoreny umeéleckovédeckym vykladem, odliSovalo od
pouhé ,Kunstding®, umélé véci, s niz se interpret setka
dfive, nez ji ve svém vykladu probudi v ,dilo“ nebo
LZnovu vytvori®.
Hermeneuntika, jiZ jsme zde polemicky nacrtli, zane-
g_unavrhy“l’{ analyze dila, ale“rp}edokazala poloz1t
zaklady vlastm'hlstoxmgraf *,‘lﬁumen{mr 1 predstavité-
flg})rlradlh historicka bad4ni p¥imo k pomocné vede
za niz vlastné teprve zacinaly ,druhé dé&jiny uméni®
Skolska terminologie, tomu poplatna, se brzy ukazala
jako prekazka moderniho studia uméni. Ostatné i abs-
traktni jazyk podléha d&jinné zméns. Proto je vnitiné
rozpornsé, seplsu31-11 se univerzalni pravidla, jaké ot4z-
<y uméni kldst, kdy% prece kazdé generacije_
takovy 1ikol. zadaggp vidy nové, Neni nic platno, kdyz
sama dila jsou vybizena, aby rozhodovala o uspésnosti
vykladu, nebot vzdy odpovidaji pouze na takové otaz-
ky, jaké jim polozime. A protoZe v procesu porozuméni
si interpret také vzdy zjedndva jasno sdm o sobé&, neni
vyklad tkolem, ktery by mohl skonéit jednim provzdy
nalezenym freSenim.

K metodickému problému svého druhu, ktery se uz
zahy projevil v dile Heinricha Wélfflina, dochazi vidy,
kdyz se umélecké idealni typy zpétné prevadéji na
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nadcasové normy lidského vnimani. Wolfflinovy slav-
né ,zakladni pojmy” vytvareji katalog vieobecné plat-
nych ,zdakoni“ formy, které se jevi jako umeéni vrozené
a idajné odrazZeji konstanty nazirani formy ve fyziolo-
gickém (a. dokonce i psychologickém) smyslu. Tak kla-
sifikoval Wolfflin stylové epochy jako klasiku (renesan-
ce) a baroko pomoci nékolika malo ,kategorii nazirani“
jako formu ,otevienou” a ,zavienou®, jimZ p¥ipisoval
univerzalni platnost, tak univerzalni, jak to jeho dzce
vymezené humanistické nazirani svéta pripoustélo.
Ale problém, ktery zde vyvstava, je mnohem vétsi,
nez? se z této namitky jevi. Zpusob, jakym pohliZime na
uméni, se silné vdZe na konvence vnimani vlastniho
dasu (tzv. ,period eye®), tedy na takové podminky, kte-
ré se uz nedaji vysvétlit pouze fyziologickym zrakem.

ho vnimani, podléha vice, nez je ndm milé, zméné na-

_Seho védomi, kterd zase filtruje nade vnimani. Uz umg-
lecké formy, které nazirdme, jsou vzdy symboly histo-
rického vniméni, jeZ na na$i strané vylucuje jakékoli
naivni porozuméni. Nevidime prece né&jaké ¢isté formy,
nybrz takové, jez jsou jiZ naplnény Zivotnim smyslem
a jako kazdy vyraz ¢lovéka maji uréité psychologické
naladéni.

Toto psychologické naladéni, které je uz od samého
podatku vlastni kazdému osobnimu umeéleckému vy-
tvoru, nas vybizi k reakcim, jejichZ vnitini rozpor je
¢asto nabiledni. Na jedné strané mame pozitek z for-
my osvobozené k sobé samé, ktera je oprosténa od by-
valych 1koli a nezavazuje nas k ni¢emu jinému nez
k estetickému chovani; proto umélecka dila tak dlou-
ho prezivaji chvili svych aktudlnich sdéleni. Na strané
druhé v nas vzbuzuje zvédavost v nich skryty smysl,
ktery tuSime v umélecké formé, smysl, ktery nenf bez
dalsiho zahrnut v naSem obraze svéta, a dokonce moz-
né leZi za hranicemi naseho vlastniho poznéni.

Kdy?% uZz jsme dosli tak daleko, mohlo by néas to sva-
dé&t k tomu, abychom pienechali desifrovani umélecké
formy psychologii nebo se ji nechali inspirovat. Ale
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takové pokusy se vétinou orientovaly na psychologii
vniméni — p¥iéemz ostatni obory psychologie 8ly stra-
nou. Ernst Gombrich psal svou knihu ,Art and Illu-
sion“ (Umén{ a iluze) jako ,psychologii promén stylu,
v niz styly stejné jako vkus a méda vyjadfuji konven-
ce vidéni, jeZ se ovéFuji na uréitém motivu z ptirody.
Takto davaji proménam vjemu pfirody viditelnou po-
dobu a reprodukuji permanentni proces uéeni, béhem
néj# se kazdé iluzionistické uméni stalo yepochalni
udalosti v teorii vnimani“. Problémy metody spociva-
ji v tom, Ze se d&jiny uméni rychle redukuji na déjiny
vidéni.

7 dnegniho hlediska ptisobi axiom iluze jako archa-
icky princip, ktery vystiidaly nase dne$ni technické
postupy, a kromé toho zahrnuje naivni pojem reality:
pojem viditelné reality, jeZ se zdvojuje v iluzi obrazu.
Dnes nas zajem vzbuzuje spise fikce jako téma a smysl
uméni. Proto je na mist& kratky exkurs, ktery tento

sporny poéin psat dé&jiny umeéni oziejmi v, étlenim

ojmm fikce a reality. Iluze byla osobni technika zob-
“razeni, jez nékdy pouZivala védeckych pomicek, ja-
ko naptiklad centralné perspektivni projekce, ale uz
v 19. stoleti dosahla svého cile do té miry, Ze veskeré
figurativni uméni nabylo Spatné povésti. Vytratila se
i vyhlidka na cil stale pfesné&jsiho napodobovani piiro-
dy, a tim i pocit, Ze je$t& putujeme po stejné cesté. 1 zde
narazime na zlom, ktery vede k tomu, Ze se véci uz dal
nedaji vypravét stejnym zpisobem.

Pt¥iroda jako to, co uZ tu bylo pfed nami, a spole¢nost
jako &lovékem stvofené prostiedi zahrnuji v sobé na-
prosto rozdilny pojem reality. Opirdme-li své pochope-
ni o realitu v onom druhém smyslu, pak zde chybi pra-
vé ona konstanta, podle niZ by se mohl pomérovat vy-
voj uméni, nebot socidlni a kulturni déjiny se oproti
pomalym dé&jinam piirody v nezadrZitelné se zrychlu-
jicim tempu neustdle a ¢asto ménily, ba mnohdy se
ménily rychleji, nez se mohlo ménit uméni. Jeho reali-
ta byla vidy historickou realitou a zde jiZ kon¢i kom-
petence studia uméni, ktera se v ptibuznych discipl-
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nach setkava s ruznymi filozofickymi §kolami, z nichZ
kazda chce vysvétlovat d&jiny po svém.

Kdekoli se uméni pokusilo o vyklad sociokulturniho
svéta, kondéila naivni hra se zddnim a zaéinala hra
jind, v niz pravidla #idily zdméry komunikace. Piitom
se 1 definice reality ukazala jako néco nejistého, proto-
ze o tuto definici se pfely zdjmové skupiny spoleénosti,
kdekoli mély organ k vyjaddieni svych ndzorti. V uméni
20. stoleti staly abstrakce a realismus dlouho proti
sobé jako dvé hnuti, jeZ nesdilela spoleény pojem reali-
ty: abstraktni uméni s pfimo mystickou touhou odha-
lit za svétem jevid neviditelnou realitu, rizné realismy
zase s prostym tmyslem bud kriticky obnaZzit spole-
¢enskou realitu, nebo ji, ve stdtnim uméni, ideologicky
zfalgovat. Reprodukce reality byla vzdy ¥izena zajmem
bud ji pritakat, nebo ji kritizovat.

Ani fotografie, ktera si prece éinila ndrok na mono-
pol pfi osvojovani reality, nedodrZela slib, Ze bude svét
zobrazovat objektivné. Slovy Susan Sontagové se foto-
grafie vyvinula, vedle ochoty k dokumentu, v jakési
selegické uméni“, které ,inklinuje k estetizaci svéta“.
Existuje pravé tolik variant fotografie jak zobrazit
svét, kolik jich mélo malifstvi pred fotografii. Kratké
dé&jiny fotografie tak predstavuji modelovy p¥ipad, na
némz by se dala ozfejmit tato problematika v dlouhych
déjinach umeéni. Dlouho se zddlo, jako by d&jiny foto-
grafie byly pouze d&jinami fotografickych technik, tedy
jako by fungovaly podle hesla: déla se vidy to, co se
zrovna délat dd. Jak si ale potom vysvétlit, Ze bez ohle-
du na fotograficky aparat a jeho neutralni techniku
razem pozname velké fotografy podle jejich osobniho
stylu? U% vybér tematiky je vZdy osobni volbou a sub-
jektivni raz jesté sili ve vybéru uréité techniky, jez
umoziuje osobni pohled na motiv.

Mezitim i do fotografie — dlouho poté, co ji k tomu
Man Ray a surrealisté pripravili cestu — pronikla fik-
ce, ktera si vytvaii vlastni realitu, aby se osvobodila od
povinnosti zobrazovat. ,Subjektivni fotografie“ se foto-
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kolazi a nékolikanasobnym osvitem nebo jinymi zpu-
soby zpracovani méni v autonomni fotografii, nebot fik-
ce je vzdy i ujisténim se média o sobé samém. Cim vice
je narusen vztah mezi zobrazenim a motivem, tim vice
vitézi zobrazeni nad motivem a vdZe se na svého tvir-
ce. V kazdé fikci je uréujici osobni moment. Bud je vi-
tézstvim techniky, nebo vyrazem osoby. ProtoZe foto-
grafie se vzhledem ke své technické metodé nemusela
starat o iluzi malifské metody a realitu méla vidy
predplacenou, dostala se v odhalovani fiktivniho k cili

rychleji.

I fikce je, pravé tak jako realismus, uréitym vyjad-
fenim se — i kdyZ z opaéné pozice — o svété a mozna by
se d&jiny uméni daly popsat jako déjiny fikei. Dé&jiny
médii pravé jako dé&jiny uméled jimi rozhodné jsou.
Realita se viak od té doby, co technické prostiedi za-
tladuje prirozeny svét lidského Zivota a jednotlivé ob-
razy svéta v demokracii neispésné bojuji o prvenstvi,
stavala stale neprihlednéjsi — a tim i tématem déjepis-
ného vypravéni. Ani stary realismus, v duchu Gusta-
va Courbeta nedokézal ve svém polemickém zabarve-
ni, dokud se mu je$té rozumélo, proptujéit uméni na
okraji spoleénosti diistojnost a trvéani. Jakmile se umé-
ni zadalo zabyvat realitou, nezadrzitelné se zapléta-
lo do rozport. Jakmile umé&lci mezi sebou soupefili
o spravny pohled na realitu, vzajemné se kompromito-
vali protikladnymi vysledky. Postupné tak v umélcich
naristala touha po jedné jediné ,pravdé“, kterou hle-
dali v nové definici reality. ,Styl“ se na po¢atku 20. sto-
leti stal velkou utopif, kdykoli se objevila snaha pfemo-
ci realitu ve ,stylu“ a ,styl“ povysit na model nové spo-
leénosti: ,styl“ jako Gibéznik v pluralismu témat a ume-
leckych sméri.

Avgak abstrakei, jeZ byla vyvolena za nositelku ,sty-
lu“, zbyvala na cesté jen jedna stanice a program spo-
jit ,uméni a Zivot“ ztroskotal na odporu LZivota® nebo
na vlastnich iluzich. Abstrakce se naplnila v soukromé
vizi osamélych bézchi a masové kultufe se jesté vic od-
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cizila ve své povaleéné variants, kterou novi realisté
kolem roku 1960 chté&li opét zrusit. Konceptualni umél-
ci od divéaka nesmititelné vyZadovali uznani vlastni
reality uméni{ jako oblibené fikce, zatimco malujici fo-
torealisté ho Istivé lakali do pasti vnimani.

Umeéni je se svym okolim zapleteno do nerozluéné
aktivné-pasivni souvislosti, ktera ve zpétném pohledu
diskredituje ,mistrovské vypravéni“ d&jin umeéni s jeho
zvlastnim historickym narokem, kdy?Z je neocefiujeme
jako jiZ historicky vykon, ktery splnil oba cile: uméni
a nasledné védu o uméni pevné etablovat v nasi histo-
rické kultute. Zatim vSude nastala sebereflexe oboru,
ktera se oviem nékdy uchyluje do dé&jin védy, které
vzdy potvrzuji dosaZzeny alexandrismus uréité kultury.

Kdybychom se chtéli orientovat v dne$nim stavu
a dnesnich metodach oboru, k éemuZ zde neni misto,
pak bychom museli postupovat kulturné geograficky
a sledovat vyvoj v zemich, jako je Anglie, kde véda
o uméni nema dlouhou tradici, a USA, kam kdysi emi-
grovala z Némecka, nebot odtamtud dnes ptichdzeji
nové impulzy. Tam vd&&i obor za své oZiveni i védcim
z jinych obort —jako Normanu Brysonovi, ktery se pii-
vodné vénoval literarni védé —, nebot nepisobil tak od-
mitavé kanonicky jako v Némecku. Ve Francii vyuéo-
vali védu o uméni v jiném stylu my$leni filozofové —
jako Louis Marin, ktery aZz do své éasné smrti piisobil
na Ecole des hautes études — a v Italii pfedstavitelé
$koly Umberta Eca — jako Omar Calabrese. ,Novy kri-
ticismus” (new criticism) v USA a estetika recepce ane-
bo dekonstrukce mély zase zpétny vliv na praxi oboru,
jak se lze dozvédét z informativniho prehledu, ktery
v se§itu z fady ,,Texte zur Kunst® z éervna 1994 nabid-
li Stefan Germer a Isabelle Crawova.

V USA uéinil Arthur C. Danto, ktery se k umélecké
praxi vyjadiuje jako filozof, svym tématem i diskurs
déjin uméni a pritom se zapojil do dialogu o ,konci dé-
jin uméni® (str. 29-30). V nové knize ,Art History’s
History” (Déjiny dé&jin uméni) dava Vernon Hyde Mi-
nor pohodlné nahlédnout do tradic oboru, které lze
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v anglosaském prostiedi jen téZko srozumitelné vylo-
Zit, a pripojuje k tomu tak samozfejmé vyznivajici na-
stin sémiotiky, feminismu a dekonstrukce, jako by se
zde jiz utvofil kanon, jenZ umoziiuje pfejit k denni-
mu poiadku. Tendence k decentralizaci, projevujici se
v tomto vyvoji, budou mit patrné za néasledek, Ze se
brzy budeme s nostalgickym pocitem vénovat déjinam
discipliny, abychom se z jejich vypravéni dozvédéli, jak
tomu ve védé o uméni kdysi byvalo.

7. o
DEJINY UMENI, NEBO UMELECKE DILO?

Kdykoli se zdélo, Ze déjiny uméni jsou jako téma vycer-
pany, nabizelo se jako alternativa umélecké dilo, jez
asponi existovalo fyzicky a zaujimalo ur¢ité misto, kam
za nim bylo moZno zajit. Umé&lecké dilo méa vlastni,

nepopiratelnou realitu, a proto by se chtélo véfit, Ze
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uméni. Je tomu viak uplné jinak, ponoiime-li se do li-
teratury o uméni, ktera v 18. stoleti hovotila o uméni
nejradsji jako o idealu, pii¢emz jednotliva dila o tom
mohla vidy jen sv&déit, zatimeo v 19. stoleti vznik ,dé-
jin uméni® zase redukoval veskera dila na doklady, a to
pribéhu stylu, vyvoje atd. V obou ptipadech byla dila
spife sekundarnimi tématy bad4ani, zaostavajicimi za
primarnimi tématy jako ,uménim“ nebo ,dé&inami
uméni®. AZ pozdgji, snad teprve po vélce, kdy soucas-
né uméni stale nemilosrdnéji zpochybnovalo pojem
dila, se vahavé uznalo, Ze studium uméni ziskalo svou
skuteénou vérohodnost z vlastnictvi dél a mdzZe o do-
bovych formach uméni vypovidat jen tak dlouho, do-
kud disponuje dily, jez tuto dobu viditelné ztélestiuji.
Umélecké dilo obsahuje jemu vlastni jednotu, jez
umoziiuje naprosto osobitou formu vypravéni: vyklad.
Ten neni vazan a priori na n&jakou metodu ani na zZad-
né stanovisko, protoze dilo se mtZe oteviit vicero me-
todam a odpovidat na mnoho otdzek. Pfedpokladem
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vykladu je pouze jedno dilo a jedna osoba, tedy osoba
interpreta, jeZ reprezentuje podobné otevienou jedno-
tu jako dilo samo. Z tohoto hlediska chce byt dilo po-
chopeno a jeho divak chce pochopit. Uz v antice se bas-
nici snazili o interpretaéni popis dél vytvarného umé-
ni pod heslem, Ze jsou néma4 a Ze potfebuji interpreta,
aby je pfimél k mluveni. Nékte#{ byli tak ctizadostivi,
Ze dila, ktera viibec neexistovala, jednoduse v ekfrasis
popsali tak presvédéivé, Zze v tomto fiktivnim popisu
zatala existovat. JestliZe si vymysleli dila, jeZ popiso-
vali, pak v tom jesté dodnes spociva pokuseni i ve vé-
deckém pojednavani o obecné znadmych dilech: vidy se
trosku primysli to, co je tfeba, aby byla interpretace
presvédéiva.

Realitu dila, na rozdil od fikce velkoryse pojatych
déjin styla a ideji, ironizoval Marcel Duchamp v onom
provzdy symbolickém aktu pfevodu obyéejnych pied-
métl (ready-mades) v dila. Argument nespoéival toli-
ko v tom, Ze ready-mades byly pfedméty denni potfe-
by, a tim se od ,mades” a priori odliSovaly ve smyslu
osobnich vytvort. Toto tvrzeni splnilo sviij smysl tepr-
ve v poznani, Ze materidlnost dila jako vytvoifeného
predmétu jesté nestaéi, aby je proménila v umélecké
dflo. I kdyby existovalo sebehmatatelnéji, jeho status
umeéleckého dila ustavuje aZ jeho symbolika jako nosi-
tele na néj preneseného pojmu uméni. V tomto nahléd-
nuti neni ani tolik ironie jako spiSe historického védé-
ni. Tak tomu bylo pfece vZdy, Ze o véci nerozhodovala
realita objektu, nybrz teprve idea ,uméni“: objekt byl
predstavitelem ideje, i kdyby to byla idea ,d&jin umsé-
ni“, kterou jsme z néj chtéli vy¢ist. Rovnice dila a ideje
byla objevena v hvézdné hodiné kultury.

Ale pojmovy ramec, ktery reprezentuje jednota dila,
stale jesté neni vyferpan, dokud nevezmeme v potaz
umélce, jenz je v tradiénim pojeti uméni tvircem dila:
tvircem dél, v nichZ vyjadfuje svou ideu uméni. Ma-
nualni vytvor byl mistem jeho koncepce, kterou v dile
nazorné ozifejmoval tfetimu, tedy divakovi. Umélec
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komunikoval s divikem pouze prostrednictvim dila,
prodeZ byval kdysi spise skoupy na slovo, aby se ke slo-
vu dostal pouze v dile. Vztah umélce a dila je, pokusi-
me-li se proniknout ke kofenu véci, podobné tajemny
jako vztah uméni a dila. Umélec se pak jevi jako suve-
rénni tvirce, jednotlivé dilo vidy jako z4visly vytvor
v urdité fads, byt jakkoli uzavieny a dokonceny. Tvir-
ce byl dokonce v pravu proti svému vlastnimu vytvoru
Uz proto, Ze se ve stdle jinych dilech mohl vyjadfovat
nové a obsirnéji. Véda o uméni se chtéla tedy od dél
vétsinou dozvédst jen to, co o uréitém umélci sdéluji,
a pritom sledovat jeho osobni vyvoj v zrcadle dél, tre-
baze tato dila opét.potfebovala jako. doklad pro tento
vyvoj. Zivetni-dilo nebeli oeuvre-bylo-pritom objeveno.

jako nadfazeny pojem jednotlivého dila.

Konstelaci umsélce, Zivotniho dila (oeuvre) a jednot-
livého dila vyjadfuje fotoportrét malife Fernanda Lé-
gera, jenZ byl roku 1955 zvefejnén v katalogu prvni
ptehlidky ,Documenta®, tak ,plasticky“ (ve francouz-
ském vyznamu slova, kde arts plastiques znamenaji
vytvarnd uméni), Ze ho chei ve svém argumentu pouZit
jako ,exemplum® (obr. 43). V podstaté jde o autopor-
trét, nebot ho zfejmé inscenoval sam Léger, tfebaZe byl
motivem fotografie. Dva obrazy jsou umistény na foto-
grafii paralelné a zaplnuji ji tak, Ze vytvareji hlavni
motiv, pfi¢emz po strandch a dole ji pfesahuji, a necha-
vaji tedy podobu dila otevienou jako jesté neukonéenou
jednotu, ktera je ostatné ve své plnosti piitomna az
v Zivotnim dile (oeuvre) jako celku. Ony dva obrazy po-
nechavaji volny jen maly obdélnik, v némz je umélce
vidét po ramena, p¥i¢emsz si jednou rukou podpira hla-
vu a dlafi druhé ruky spoéiva na platné, jeZ mu zakry-
va télo.

Tvrdim, Ze kdyZ Léger aranZoval motiv pro tuto fo-
tografii, myslel na autoportrét Nicolase Poussina z ro-
ku 1650 (obr. 42). Obdivoval Poussina jako predstavi-
tele francouzské klasiky a v textu o barvé, ktery na-
psal roku 1938, doporudoval kazdému cizinci, ktery
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chce poznat Francii, aby nejdiive za8el do Louvru, kde
visi Poussiniv obraz. V jednom eseji z roku 1945 se od-
volava na Poussina, kdyZ i u starych mistra konstatu-
je kontrast mezi ,objet® a ,sujet”, zatimco v moderné
by objekt musel svou jasnosti zvitézit nad subjektem
v jeho sentimentalité. Z toho plyne, Ze vztah objektu
a subjektu lze vyklddat i ve smyslu vztahu dila a tvar-
ce: dominantniho dila svédéiciho pro objektivni svét
a moderni svét.

Proto Léger na fotografii ustupuje za dila, na nichz
lidsk4 postava uZ zmizela nebo je dekomponovana.
Naproti tomu Poussin si stoupd pied sva dila, ktera
jsou za nim postavena rovnéZ paralelné, a dominuje
nad nimi. Jeho autoportrét je dilo, zatimco snimek
Légera v jeho ateliéru jim neni. Zména médii umoziu-
je fotografii zachytit realitu Légerovy osoby, ale rovnéz
ji postavit do kontrastu k jim vytvofenym diltm, jez
obsahuji autonomné uméleckou realitu jiného druhu.
Légertiv pojem dila nakonec vyustil do mucivé ambi-
valence, Ze své nové, socidlné orientované ideje dila
mohl uskuteénit pouze v médiu staré stafaze: v médiu
Poussinové, jehoZ hranice chtél tak naléhavé prolomit.
Reprezentace umélce v dile, ktera v Poussinovi hleda-
la ide3l, se za takovych okolnosti stala pro Légera pro-
blematickou. Ale tento piiklad obsahuje i otazku, jiz se
zde vénujeme: sloZitou otdzku, co je pti psani déjin
uméni pirednégjsi, zda umélec, jeho Zivotni dilo nebo jed-
notlivé dilo.

Dilo, které si u Légera uchovalo jesté svou béznou
platnost, svédéi o d&jinach i pak, kdy uZ neexistuje, ale
miZe se na ngj vzpominat, protoze kdysi fyzicky exis-
tovalo. Dé&jiny uméni tdvaji tedy ani tak z vy-
mluvnﬁmmtvqﬁl& jako §pi¥ Z némychrdel;
jez nam tradovaly. Tato dila — bez ohledu na to, jak
Pusobila v d&jinach — nam proto dovoluji i vlastni p¥i-
stup, jenZ vrcholi ve fyzickém setkani, at uz si v Ben-
jaminové duchu myslime o ,ztraté jejich aury® cokoli.
A tak jsou dila nositeli d&jin zvldStniho druhu: zastu:,
pUji historicky svétovy nazor, v némz umélec myslel,
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vyjddfeny v historické formé dila. Dila jsou koncem _

d&jin uméni, o nichz je zde ¥e¢, takika nedotéena.

R

To vSak neplati o paradigmatu umélecké formy, kte-
rou déjiny stylu prohlasily jako ,ryzi formu“ za svou
doménu. Snad fascinace novym zptisobem badani pii-
méla Heinricha Woélfflina k tomu, aby hovoril o ,vnitf-
nich déjinach® uméni, v nichZ ,kazda forma pracuje
tvofivé dal“. Od té doby se dokonce i v kritice stylu ob-
jevily dalsi pojmy jako Zanrovy styl nebo funkéni styl,
jeZ ohrozuji monopol starého pojmu stylu. Na jeho mis-
to nenastupuje Zadny novy pojem stylu, nybrz dilo si
na k¥iZovatce mnoha sil, jezZ ho podminily, udrzuje své
postaveni. Reagovalo stejné intenzivné na tradice, jeZ
nalezlo, jako na souéasné zkusenosti, které odrazelo.
Nebylo podminéno pouze jinym uménim, ani nesvéd¢i
jen o uméni a o nééem jiném, o éem by bylo nesmysIné
se piit. Jako v ohnisku se v nédm v paradoxni jednotu
soustfeduji iéinné sily, které do sebe p¥ijalo, s i¢inky,
jez z néj vychdazeji.

Tento pojem dila, ktery si véda o uméni oblibila
a proklamovala vice nez kdy jindy, jak l1ze vidét na kve-
touci fadé ,, Kunststiick®, kterou zalozil Klaus Herding,
je v8ak uz dlouho vystaven zatézi, jeZ zprvu pfichaze-
la zvenéi, aZ nakonec pojmu dila odiiala pevny zaklad
sama umélecka scéna. Navenek se prvni krize starého
chdpani dila projevila tehdy, kdyZz André Malraux ve
své aktualni interpretaci starsiho pojmu stylu uvetej-
nil roku 1948 své ,Musée imaginaire®, fiktivni muze-
um nikoli dé&l, ale ryzich kvalit formy, jeZ popisoval na
éetnych dilech svétového uméni a zobrazoval ve foto-
grafickych vyfezech, pohledech, které jeho srovnani
podpiraly. Skuteéné muzeum, kde pocéet dél je vidy
omezen, se nahrazuje knihou, v niZ obrazy a popisy
v médiu tisténého obrazu a textu jsou podnétem ne-
omezené celkové vize uméni viech dob a naroddi. Re-
produkce vstupuje s literdrnim dotvorenim dila v textu
v symbidzu, na jakou Walter Benjamin jesté nepomys-
lel. Dobova fotografie nds v ptaéi perspektivé zavadi do
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Malrauxova salonu, kde panorama uméni (t¥ebaZe ni-
koli koherentni vypravéni d&jin uméni) pokryva podia-
hu v médiu knihy o uméni (obr. 44).

Muzejnik Georges Duthuit roku 1956 ostie napadl
koncepci této knihy ve dvousvazkové kritice s nazvem
»L.e Musée inimaginable“ (Nepfedstavitelné muzeum)
a Malrauxovi v ni vyéital, Ze redukuje lidi a dila ,na
prchavé fikce. Po roménu o Zivoté p¥ichazi nyni roman
o uméni a bezprostfedni zkuSenost dila se odmita“ ve
prospéch krasného zobrazeni a probuzené fantazie.
Jeho kritika vSak brzy zapadla a pozdé&jsi ministr kul-
tury Malraux mohl svij projekt zkouSet v novych spek-
takularnich akcich. Jesté si vzpomindm, jak Wolfgang
Fritz Volbach tehdy varoval studenty, aby Malrauxe
necetli, jinak Ze ztrati viru v d&jiny uméni.

Medialni nahrazkova forma umélecké sbirky v kni-
ze o uméni se prezentuje jako album p¥ekvapivych
analogii, v nichz ,¢isté uméni“ hled4 pohled diviaka,
o¢isténé ode vSech historickych a obsahovych podmi-
nek, ba dokonce oddéleno od vlastni podoby dila. Dila
zde nejsou uZ neopakovatelnymi individui ani svédky
historického umélce, nybrz mnohem obecné&ji sebevy-
jadienim lidstva jako nesmrtelného druhu, ktery Mal-
raux sledoval i v téch nejodlehlejsich stopach. Chtél, na
rozdil od Spenglerova ,Zaniku Zapadu®, oslavit tviiréi-
ho ¢lovéka v jednoté svéta jeho obrazii: v nadéasové %i-
vém uméni, jez chdpal jako ,posledni minci absolutna“,
Vytezy obrazi, o néz se toto srovnavaci zkoumani umé-
ni opird, se priznacné nenazyvaly detailem, nybrz
»fragmentem®, nebot kazdé jednotlivé dilo bylo pro
Malrauxe pouze fragmentem celku (obr. 45).

Je zvlastni shodou okolnosti, Ze od 50. let piichazel
ve studiu uméni, jeZ se vidy zabyvalo dily, ale nikdy je
neuznavalo za posledni instanci, do médy novy zptisob
vykladu dila, ktery predstavuje ten nejvétsi moZny
umélct dnes nahrazuji monografie dél, a tim opoustéji
schéma biografie a pfechdzeji k hermeneutice, jakou
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do té doby provozovala spiSe literarni véda. V Némec-
ku vznikla fada ,Das Kunstwerk® a v USA vydaval
Charles de Tolnay, ktery se ziekl Panofského ikonolo-
gie, vyklady dél, jako napiiklad Leonardovy ,Mony
Lisy“ nebo Michelangelova ,Poslednfho soudu®, které
polozily zaklady novému druhuliteratury o uméni, jez
se sice vztahovala k dflu, ale byla metodicky flexibilni
a v interpretaci dokazala vyhovét filozofickym a ume-
leckym pozadavkim. Kazdé dilo samo bylo uz nama-
lovanou ideou, s niZ se musel interpret utkat, a podné-
covalo proto ke kongenidlnimu textu.

Nejslavnéjsi analyzu dila, k niz doslo v pribéhu této
reakce na rozchod s dilem, nepodal vsak Zadny histo-
rik uméni, nybrz filozof Michel Foucault, kdyz roku
1966 uvedl svou knihu ,Les mots et les choses” (Slova
a véci) vykladem ,Dvornich dam“ §panélského barok-
niho malife Velazqueze (obr. 34), osm let poté, co Picas-
80 v jedné parizské galerii vystavoval svych 57 studii
podle tohoto mistrovského malifského dila. Byla to
francouzska tradice vzdélani, jez pfiméla Foucaulta
k tomu, aby tématem velkoryse pojaté studie, v niz
stfedem ,archeologie poznani“ jsou misto naivné zob-
razujiciho li¢eni ,teorie reprezentace” a jazyk jako ,ta-
bleau des choses”, uéinil ,klasicky vék“ 17. stoleti. Jiz
Velazquez na svém obraze citlivé rozliguje dilo jako
materialni pfedmét, jenZ 1ze vidét jen zezadu, od dila
jako ideje a tvaréiho aktu, kterého se iéastni malif,
model a divak. U Foucaulta, jehoZz jazyk mél virtuézné
ztroskotat na nejazykové struktute dila, je obraz sym-
bolem ,représentation®, jez se zde v sebereflexi tvlréi-
ho aktu sama znazorniuje. K tomu bylo nutné uznat
namalované dilo jako misto a popud teorie.

Po filozofickém vykladu dila nasledovalo v 70. letech
literarni dotvofeni malifského dila, kdyZ Peter Weiss
v prvnim svazku trilogie ,Asthetik des Widerstandes®
(Estetika odporu) popsal v Louvru vystaveny ,Pram
Medusy“ Théodora Géricaulta, byvalou pochoden pre-
romantického salonniho mali¥stvi, ve studii své filozo-
fie uméni. Byvaly malif Peter Weiss v ndsledujicich
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svazcich pokracoval v tomto procesu vzpomindni na
dilo starého uméni; ktery probiha pozoruhodné syn-
chronné se ztrdtou dila v souéasném uméni. Mezitim
se z toho stalo literarni hnuti, jeho# motivem je zcela
gwdentné nostalgie po ideji dila, jeZ je poh¥esovana
iv literatute: jako jediny dalsi p¥iklad lze uvést Julia-
na Barnese, ktery se Géricaultovym obrazem znovu
zabyva v ,Historii svéta v 10 a ptil kapitolach“. Na této
»archeologii dila“ se uz dspésns podileji i filmovi reZi-
séfi jako Jean-Luc Godard a Jacques Rivette. Ve filmu
»Passion® z roku 1983 nataéi polsky rezisér ve filmo-
vém studiu mistrovska dila mali¥stvi jako Zivé obrazy,
mezi nimi i Rembrandtovu ,Noéni hlidku* (obr. 40), ale
reZisér nakonec natadeni zastavi, protoZe na né ,nema
tq spravné svétlo“. P¥itomnost presvédéivych dél, kte-
ra si osyojujeme z historické kultury, se paradoxné
prosazuje pouze jejich nepfitomnosti v dnesni kultufe,
Vv niZ je jiZ nemusime zd@vodiiovat a vytvaret. Jevists
pro ndvrat na scénu jim p¥ipravila medialni zména (li-
teratura, fotografie a film).

Vytvarni umaélei oproti tomu od 60. let jednotné hls-
sali heslo o ,konci dila“. Kdyz hledali Jjiny pojem umsé-
ni, citili se dilem omezeni, a kdy# cht&li &init uz jen
~navrhy“ (propositions), ale neusilovali o #4dné posled-
ni vile, byli nuceni pouze k jednomu projevu. Yves
Klein, ktery v ,,Ohnivych obrazech® nebo v »Antropo-
metriich® vytvofil podle nds zvl4st poeticks dila, se
chtél naproti tomu ve svych utopiich osvobodit od dila
tradiéniho stiihu, v némsz se dal predvadét uz jen sta-
ry ,spektakl®. Ve svém deniku z roku 1957 oznaéil mo-
nochromni ,propositions® za »krajiny svobody“. Kdyz
ho v Londyné napadli, aby ho p¥imsali k vysvétleni, pie-
hrél pasku s lidskymi kiiky. ,Uz gesto samo staéilo.
Publikum abstraktni zamér pochopilo.“ Na jiném mis-
Fé si dvojznaéné a lakonicky poznamenal: »Mé obrazy
jsou popelem mého uméni.“ I divadlo cht&l vymanit ze
znazornovéni. Prézdno se mu nakonec jevilo jako po-
sledni itoéisté absolutna®.
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Vlastn{ fantazie jej nakonec dovedla k prani odpou-
tat fyzické dilo od jeho tvorby a tviréi akt preménit
v divadlo, v ném# se tento akt sam stane dilem: dilem
,performance“. Proto v ,Antropometriich® pouzival,
abychom to Fekli jeho slovy, ,Zivé Stétce”, jichz se ale
sam uz nedotykal, stejné jako uz neptikladal ruku p¥i-
mo na dilo (obr. 47). Dilo vznikalo p¥i predstaveni s po-
zvanym publikem a za doprovodu komorni hudby,
s zivymi modely, jez modrou barvuy, ,¢isty pigment®,
nanésely na platno vlastnim tdlem pod taktovkou
umélce, ktery — at byl obleéen jako dirigent —v 74dném
piipadé nepiedvadél mytus vytvareni dila jako paro-
dii. Jak se méa po takovych reflexich o imaginéarnich
dilech navratit do tviréiho procesu jesté nevinnost?
Jak se ma dilo, které vytvaii sebe samo, opét vpravit
do role predvadéni d&jin uméni? Lze pochybovat o tom,
7e by p¥i vzniku velkych dél stalo pomysleni na d&jiny
uméni na prvnim misté. Ale pokud si studium uméni
cht&lo uchovat pevnou pidu pod nohama, v situaci,

kdy se zdalo, Ze uZ nic neni st4lé, dal se upinalo na pif-

tomnost dél a nové je objevovalo. Pfi tom se mohlo do-
konce odvoldvat na onu tajemnou metamorfézu, v niz
z utopickych gest herce-tvirce Yvese Kleina zustala
dila autonomni krasy.

Shrneme-li to, da se nasledujici situace popsat tak-
to: D&jiny uméni zkoumaji, jak vime, dila, jez jsou no-
siteli ztvarnéni. Ztvariuji vsak i samy sebe, kdyz se
objevi na vefejnosti a pfitom pouzivaji diskurs zvlast-
nfho druhu, diskurs d&jin uméni, Stary postup vysvét-

Wxﬁ@~ zaziva dnes krizi: krizi ztvar-
wieni, Pochyby o presvédéivém vykladu se uchytily
i v jinych védach. V ptipadé uméni se svét zdal v po-.
#adku, dokud interprét popisoval dilo. ‘podobnym zpu-
"“gc‘fﬁéiﬁ'[jﬁk}”fg;dﬂ.o‘fit)brazfpya_lyg svét, a pritom udrzoval
od dila stejny odstup, jaky dilo zachovavalo ke svétn,
aby jej zobrazilo. Jinymi slovy, interpret zobrazoval
dilo tim, 7e je srovnaval se svétem, jenZ byl v dile zob-

razen.
Tento navykly poradek zanikl, kdyZ prezence dila
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v modex:né nalezla sviyj smysl sama v sobé. Umélecka
forma_ ziskala takovou autoritu, jakou mély p¥ed-
tm motiva obsah, a 'gg&sipupaﬁa}&-aﬂtmromﬁ‘ tviiréiho-
_procesu, jak ji Yves Klein parodoval i oslavoval, Od té
doby je tato nevinnost v tviréim aktu ztracena. Origi-

ncjil tim pozbyl svého osvédéeného smyslu a fada moti-
vl v dile hovori 0 mimoumélecké realité, kterou viak
nezob}*azuji. Jestlize tedy diive byvaly role mezi ko-

mentz}f’em a dilem striktné rozdéleny, pak se situace

zn?éml:,a, %{dyi se uméni samo prohlésilo za text, jenZ

??qednava o uméni. Tato montaz pritom rozbila d¥ivéj-

$1 jednotu ztvarnéni tim, Ze ji nahradila v aktu sebein-

terpretace dila. Ohlédneme-li se zpét, je vSak dilo pro

studium uméni, a nejen pro né, stile jesté ,piéce de

résistance” éili hlavnim chodem. ”

8.
DEJINY MEDI[ A DEJINY UMENT

Déle)i uméni se prili§ dlouho vycitaly z umélecké for-
my, jez se redukovala na pouhy stylovy fenomén, a pro-
to \i)fvo}fivala iluzi, Ze tyto d&jiny spliuji pozadavek
spoc1yajlci v jejich pojmu. Umélecké dilo nebylo v této
souvislosti ni¢im jinym neZz dokladem pro hledané
zmény stylu. Cim vice jsme si v8ak pFiznavali kom-
v<§§§ tuto rozmanitost souvislosti, v nichz jsme se na-
uéili na uméni pohliZet, na spole¢ného jmenovatele.
Drzes neni na dohled Zadny novy model, ktery by jesté
me{ Vaqtoritu starého odborného diskursu. A tak vie
sméfuje k tomu, Ze se bude paralelné provozovat vice-
ro d(ve.]’ln uméni, v nich# si kazdy muze klast své otazky.
Zpodatku se jesté jevilo jako Zadouci nahradit d&jiny
Stylu socialnimi d&jinami uméni, tedy metodou, jez

R — e L

BTy a vybudovana-prdvé fak jedneduSe, ale pfinasela
jiné vysledky. Brzy se viak ukézalo, Ze tato nadgje je
1\13_1z;, protoze doba pro néjalcézivgzné,&ﬁfé@ﬁé*ﬁsché;ﬁ
ma je tatam. N4S zajem vSak i nadale udril;jé podoba
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dila. O vSem, co n&jaké dilo je viibec s to sdélit, vypovi—
da pravé touto formou. NemiiZe ostatné zavto, Ze jsme
ji p¥ilis ¢asto dekédovali prilis jednoznaéné. ‘
Dé&jiny forem se méni v ramci dgjin recepce, jak se
jim tfeba v literdrni védé vénoval Hans Bobert Jaull,
protoze podoba dila, jak znamo, nepﬁsoblla} pouze na
soutasniky, pro néz bylo dilo vytvofeno, aleina pozsie-
ji narozené divaky, mezi nimiZ ji v umé}eck)’r‘ch kruz1c’h
vyristali novi interpreti. Z tohoto hlediska jsou vytvaj
feni (uméleckého dila) a recepce (jako jeho pochopeni
a isinek) pouze dvé strany jedné a téZe mince. J sou ne-
rozluéné spojeny ve spoleéném procesu, kter)_' vzdy
udrzoval v chodu uméleckou tvorbu, jakkoli se je sna-
#ime od sebe metodicky oddglit. Nové se p¥i tom osvéd-
¢ilo pred nadgjeplnym horizontem, ktery stéle znovu
ménily dspésné umélecké koncepce. Kazdy akt napo-
dobeni nebo odporu mohl pied timto pozadim po‘c1‘tat
se zasvécenym publikem, jez aplaudovalo nebo }{rltlzo-
valo. Rivalita pat¥ila nejen mezi Zijicimi umélci k hyb-
né sile umélecké tvorby, ale podnécovala i pohrobky
k tomu, aby piekonavali existujici modely umeéni, V ta}-
kové verzi ztraci vyvoj stylu onen mechanisticky na-
dech, ktery na ném lpél jedté z dob kulturnich biolggl.i.
Byla to vzdy dila (a nikoli styly), na néz reggov.ah, di-
véci se smyslem pro uméni, a dila i v dneSnim dlyako-
vi stale jests vyvolavaji vegkeré otazky, jaké pubhkur}n
uméni vibec klade. A kontext si zase zaslouZi o to vic
z4jmu, &m vice se v historické podobé dila pf‘imp od-
razil, at uz p¥i jeho potlatovani nebo ideologlzam.'Na
gvu ,uméni a Zivota“ se umélecka kreativita rozepjala
na véechny strany.

Uméni se dnes studuje v prostiedi, v némz technic-
k& obrazova média neustéle ovliviiuji nasi pf‘edstayu
0 svété a nas pojem reality, zvlasté kdyz podcenime je-
jich ptivodni ideologicky zamér. Informaér}i obsva}}, k‘Ee-
ry maji, nebo o kterém jen tvrdi, Ze ho maji, urcuje vét-
inou nadi ochotu si s nimi vibec zadinat. Pak je na-
snadé podivat se i na historické umélecké zZanry a ob-
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razové techniky jako na média, ktera vidy méla vlast-
ni estetickou a obsahovou strukturu, s niZ vlastné vna-
gela do hry jednotlivé téma nebo pfislusny motiv. Ob-
razy i jazyky byly vytvofeny jako symbolické systémy,
jejichZ prostiednictvim se lidé odeddavna dorozumivali
o svété. Od té doby, co vzristd z4jem o nonverbalni
komunikaci, nachazeji i spoleéenské védy piistup
k medidlnim obrazim z dé&jin, zatimco d¥ive braly vaz-
né pouze texty.

Véda o uméni by v tomto nové probuzeném zijmu
0 obrazy nalezla vétsi kompetenci, kdyby ji neovladal
strach, Ze zradi umélecky charakter dila, jako by exis-
tovala pouze alternativa uznavat bud nemedidlni
uméni, nebo neuméleckd média. Pfitom ji ale moderni
umélecka zkusenost (at uZ je to absolutni umeéni abs-
trakce, nebo antiuméni viednich médii) tropi Selmov-
ské kousky; historické umséni totiz vzdy dokézalo v so-
bé sjednotit vicero funkci, jez se vzajemné vyluéuji az
ve 20. stoleti. Dnes uZ neni t¥eba zdiavodriiovat tivahy
o historickych obrazovych médiich, kdyZ se ndm svét
zaplniuje obrazy a znaky, v nichz se stiraji hranice mezi
médiem a faktem, jak dovozovala Susan Sontagova
v knize ,,On Photography” (O fotografii). I v souasném
umeéni inspiruje realita médii, jako d¥ive realita p¥iro-
dy, umélce k reflexi o daném svété znakl a zdani. Mo-
derni uméni kdysi zaéalo zpochybtniovat piirodu jako
povrch, na némz ulpivd smyslova zkuSenost. Soucasné
umeéni pokraduje v takové analyze prizkumem tech-
nickych médii, ktera si vytvareji vlastni informaéni
realitu mezi nasima o¢ima a svétem.

To jsou znama4 fakta, ale védy o obraze p#ili§ nezmé-
nila. Je svédectvim naivniho kultu techniky a aktual-
nosti, kdyz se dnes teorie médii a d&jiny médii vyjad-
fuji pouze k technickym médiim (fotografie, film, vi-
deo), zatimco na stara média — jako tfeba na ,,uméni”
— se nedba. Tim se jednota obrazh $tépi na pdly médii
a uméni, jako by se vSechny cesty mezi nimi staly ne-
schidnymi. Pfitom teorie médii, vezmeme-li si t¥eba
teorii filmu, davno zakotvila v teorii uméni, coz vsak
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zakryva ta okolnost, Ze se ji nevénuji titiz lidé. Otazka
umeéni v médiich vyvstava ostatné viude tam, kde se
pfekraduje hranice zabavy a informace. Hrani¢ni ¢ara
uméni probih4a stiedem soudasné obrazové produkce,
bez ohledu na tizemni naroky akademickych véd, pro
néz se svét — jako vidy — jevi uspofadany.

Nerad bych byl Spatné pochopen a navrhoval jakysi
 Eintopf* z d&jin médii a uméni, protoZe obé discipliny
se 1if jak svymi d&jinami, tak svymi zajmy. Rozplynu-
ti védy o uméni v rozsifené teorii médii by nikomu ne-
prospélo, stejné jako by dnes byla nepiedstavitelna
opaéna anexe. Ale simultdnni existence médif a uméni
si p¥imo vynucuje dialog a takzvané medidlni uméni,
které dnes predstavuje asi tu nejpokrocilejsi variantu
medialni kritiky, neni dosud definitivné prifazeno
k 7adné teoretické discipling. Takovy dialog oviem
predpokladd, Ze medidlni v&dy uznaji fakt, Ze véda
o uméni se uz dlouho zabyva otazkami médii, tiebaze
to sama ob¢as pFiznava spis ostychavé. Proto je na mis-
t& exkurs, ktery ma naértnout odliSnost médii a uméni
— pFizndme-li si ovéem, %e d¥ive tento rozpor vypadal
jinak ne# dnes. D¥ive byla vét§ina uméni jak médiem,
tak uménim, jednak v sobé& nesla informace, jednak
mohla ptisobit vlastni estetikou. Dnes jsou tyto funkce
oddéleny, protoZe informace a komunikace se pfipous-
t&ji uZ jen jako technické moznosti.

Teorie médii se nutné upira na otazky techniky a ko-
munikace (Jak média funguji a pro koho to ¢ini a s ja-
kym zamérem?), tedy na otdzky, které maji evidentné
daleko mensi rozsah ptlisobnosti neZ jakykoli vyklad
uméni. Otazky se brzy zuZuji na jedinou: Jak funguje
komunikace? Smysl zpravy je pfece v tom, Ze dojde
rychle a bude naprosto jednoznaéna. Jeji funkce je
dnes nicméné neprithledn4, protoze partner komuni-
kace ziistava neviditelnym a protoZe p¥ijemce zpravy
je vydan napospas vSudypfitomné obrazovce, ktera
vytvaii fantom absolutni pfitomnosti: anonymni pfi-
tomnosti svéta, a nikoli osobni piitomnosti vypravéce.
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Médium spliiuje sviij téel v informaci nebo v zabavé.
Zna vzdy odpovédi a nema na p¥ijemce zddné otazky,
nehledé na to, Ze nezpochybiiuje ani sebe samo. Jeho
sugesce spociva v tom, Zze dava zmizet prostoru i ¢asu,
ale v divakovi vzbuzuje iluzi, Ze déni, které se mu uka-
zuje, proziva pravé ted a tady, a nikoli na obrazovce.

Rad ptiznavam, zZe zde vykresluji kontrastni obraz,
ktery védomeé prfehani rozdil viéi umeéni v tradiénim
smyslu, vii¢éi uméni jako osobnimu vytvoru. Ale staéi
uz pohled na dnesni medidlni uméni, abychom se pfe-
svéddili o tom, Ze na sebe pohliZi pravé v tomto kontra-
stu s vlastnim médiem. Ve svych instalacich se pokou-
81 navratit divakovi prostor, ktery ztratil pfed obrazov-
kou: prostor orientace a prozivani, v némZ mtZe byt
aktivni samo publikum. Zd4 se, Ze avantgarda medi-
alntho uméni dnes zbavuje funkénosti vlastni médi-
um, aby je uéinila schopnym uméni: coZ znamena, Ze
klade oteviené otazky, pfipousti nejistoty a rychly
konzum nahrazuje pomalym symbolickym chap4nim.
Vzdyt uméni Zilo z toho, Ze si cenilo vice symbolt neZ
faktd a v jejich sémantické otevienosti je kreativné
napliiovalo vykladem. Alternativa bud uméni, nebo
média je postavena chybné, jestliZze se orientuje pou-
ze na zZanry a techniky. Medidlnf uméni tuto alterna-
tivu obchazi.

Ohlédnuti se za historickym uménim nam nyni do-
voluje klast nové otazky. V kazdé empirické v&de vybi-
zeji nové zkuSenosti k onomu prevypravéni, v némz si
generace stale znovu osvojuji své védéni. Dnes se uka-
zuje, Ze véda o uméni méla dlouho prili§ naivni a p¥i-
li$ nejasny pojem uméni. Nebyla s to (anebo nechtéla)
rozlisovat mediilni a umeélecké funkce v jednotlivych
dilech, éimz vyvolavala zbyteény spor o to, zda se dané
dilo napliiuje pouze v uméni, nebo zda je i médiem spo-
leénosti (ndboZenstvi, kultury). Tuto chybnou alterna-
tivu (uméni, nebo dé&jiny?) zase vyvolalo nedorozumsé-
ni: véda o uméni totiZ prohlasovala za umélecka dila
vse, ¢im se chtéla zabyvat — v principu vie od doby ka-
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menné do dnegka, jako by tu pochopeni ,uméni bylo
vzdy.

Diisledkem takového chapani by mohly byt nové,
obsahlé déjiny obrazu, do nichZ by se dosavadni déjiny
uméni zaclenily, alg’r}gﬂz]%ygu yhy Se v nich. D&jiny

“obrazu by molily pravé tak piiznat opravnéni obrazo-
vym médiim, at uz se vyskytnou kdekoli, jako identifi-
kovat uméni tam, kde se s timto narokem historicky
pfihlasilo o slovo. Uméni se pak jevi pravé tak déjin-
nym fenoménem jako shirka uméni a literatura o umeé-
ni, které se prece rovnéz vyskytovaly pouze v uréitych
dobéch. Autor se o prvni prispévek k tomu pokusil ve
studii ,Bild und Kult“ (Obraz a kult) s podtitulem LSDé-
jiny obrazu pied vékem uméni“. Ale pravé takovy krok
je dodnes vystaven nedorozuménim, a tak bude moz-
na vhodné na nékolika malo pifkladech provizorné ob-
jasnit vztah dé&jin uméni a dé&jin obrazu v souvislosti se
vznikem pojmu uméni v raném novovéku a jeho krizi
v naSem stoleti.

V jednom katalogu dél z doby ranych umaéleckych
shirek hovoii David Teniers mladsi v 17. stoleti o ,di-
vadle malift, v ném? je tématem samo uméni: uméni
v zrcadle vystavy uméni. Je to pravé kabinet umélec-
kych predméti (jak zradny to pojem!), jehoZ existence
se v dne3ni dobé stala pravé tak tisp&snou jako pochyb-
nou. Uméni, které v raném novovéku muselo byt pro-
sazeno, je v nasi pritomnosti ,konfrontovano s dilema-
tem své vlastni existence®, jak to formuloval Harold
Rosenberg. Je to podle ng&j tim, Ze ,nova média pievza-
la vétsinu jeho diivéjsich funkei“. V roce 1950 Jean
Cassou potvrdil filmu, Ze jako uméni ,odpovida pies-
né moderni mentalit&“ a Ze pojednava o oné soucasné
realit&, ktera pravé tehdy byla zcela vyobcovana
z abstraktniho malifstvi. Walter Benjamin napsal uZ
v roce 1936, Ze fotografie a film jsou modernimu vé-
domi pFimé&Fen&j$i nez malifstvi, které se jesté zda in-
fikovano aurou nékdejsi naboZenské platnosti. Zde
byla tedy poloZena otézka, jaké jsou funkce a média
uméni, otazka, ktera od té doby v uméleckém prostre-
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di neutichla, ale stale jest& je tfeba ji obhajovat ve
védé o uméni. '

I kino uz dohnala v8udyp¥itomnost televize, jeZ své
globalni rozsifeni co nejparadoxnéji spojuje se soukro-
mym pouzZivanim a uz opét dava tusit novou éru, v niz
si publikum samo voli sviij program, a dokonce jej v za-
sadé samo vytvari. Dokonce i vefejnost (jako udalost
v Case) ztratila svlyj vyznam od té doby, co se v televizi
tak jako tak mizZe permanentné vyrabét podle momen-
talniho prani uZivatele. Kamera, kterd kazdou udélost
libovolné priblizi, je vikonné&jsi neZ pouhé oko, jimz
jsme stale jeSté vazani na sva redln4 téla. Nase fyzic-
ka pritomnost pred tradiénim uméleckym dilem pied-
stavuje uZ jen jakési pfipomenuti, které stdle éast&ji
nahrazujeme pouhou informaci o dile na neosobni ob-
razovce.

Le¢ moderni uméni si nepfipisuje pouze ztraty, ny-
brz naélo 1 nové cesty, aby znovu ziskalo pravo na po-
kraéujici déast na kultuie. Od té doby co nové rea-
lismy, zvlasté v americkém pop-artu, vratily do obra-
z(1 a asamblazi pfedmétny svét, vynutilo si uméni, jeZ
bylo prohlaseno za mrtvé, novy pfistup k doménam
soucasného vSedniho dne, éimZ se opét posunula hra-
nice mezi ,uménim a Zivotem®. Tam, kde uméni byla
vyhéanéna, vracela se se zméné&nym profilem a rozsifo-
vala svij funkéni prostor, tiebaZe spornymi metodami
a se spornymi vysledky. Ziskala tim artikulaéni schop-
nost, o jakych média zabavy a reklamy, abychom jme-
novali jen tato, nemohla ani snit. Jejich svobodu, kte-
rou uZ nikdo nechce omezovat, nicméné omezuje okol- -
nost, Ze ve vefejnych médiich prichazeji kvﬁlﬁdajﬁm \'\
na fadu az po 23. hodiné.

Diskontinuita mezi soudasnou a starou uméleckou
praxi vede k tvrzeni, Ze uméni, jak je chdpeme dnes,
bylo dilem ur¢itych kultur a spoleénosti — tedy jakym-
si fenoménem, s nimZ se nesetkame vidy a vSude,
a ktery tudiz tady nemusi nadale byt. Misto abychom
jeho existenci mléky p#ijimali jako danou, miZeme se
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zatim znovu ptat, jak se zrodilo a jaké tlohy plnilo
v kultuie: uréité jiné nez ty, ve kterych je potkdvame
dnes. Dokud nebylo uméni zpochybiiovéno, stacilo pou-
ze vypravét jeho d&jiny a oslavovat jeho vykony nebo
si stéZovat na jeho dekadentnost. Od té doby co uz nas
takové uméni neprovazi trvale, mame préavo na vSetec-
nou otazku, jak je tfeba chapat jeho dosavadni d&jiny.
Uméni, jeZ pro nds uz neni samoziejmosti, je ve své
napadné déjinnosti novym tématem.

V podstaté jde stale jesté o tu starou Benjaminovu
otazku, co znamend uméni v technickém svété a jak se
v této éfe méni. Velice dasto zjistuji, Ze Benjaminova
odpovéd, ktera byla tehdy jen predbéZnym ndzorem,
byva citovdana pfimo jako dogma, zatimco soucasné po-
Benjaminova otazka, jako by uz byla jednou providy
zodpovézena. Je to otdzka kulturniho vyznamu umeéni
v jeho dé&jinach a otdzka dlohy obrazi, jsou-li pouziva-
ny v ramci své vlastni kultury. Tato otdzka nabyva
s nastupem jiZz nikoli eurocentrické, nikoli pouze za-
padni kultury, o niZ nemohl Benjamin je§té nic tusit,
naprosto nového rozméru. Benjamin byl vasnivym
stoupencem rané moderny — s veskerym eldnem
a s vedkerou nevinnosti té doby. Kde je postmoderni
Benjamin, ktery je schopen jednoduchosti, jaka se rodi
jediné v historickém poznani?

9. )
_DEJINY“ MODERNIHO UMENI JAKO VYTVOR

Nastup moderny vyvolal na poéatku 20. stoleti dvé
naprosto riizné reakce: strazci dgjin vidéli bliZit se ko-
nec umeéni a jeji stoupenci popirali velky prevrat tim,
e ho prohlasovali za pouhou etapu na dlouhé a souvis-
1é cestd umeéni. Obé reakce se z dneSniho pohledu mi-
jely v&ci, nicméné obsahuji éast pravdy. Uméni nekon-
¢ilo, ale nachazelo se od té doby na nové cesté: na cesté
moderny. Utk ze vSech akademickych umé&leckych
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zanrd mél za nasledek ztrdatu starého idedlu uméni,
ktery symbolicky zastupovaly. Zdalo se, Ze takzvani
abstraktni tvirci ztratili se zietele obraz svéta, dada
revoltovalo proti pojmu uméni jako takovému a Du-
champovy.ready-mades jej odhalovaly jako fikei v bur-
Zoazni spole¢nosti.

Rozmanité reakce na ptfelom véku nebyly jen zdleZi-
tosti vkusu a mentality, v nichZ se progresivni lisili od
konzervativnich, nybrz dzce souvisely s vlastnénim
déjin umeéni, jez se protivnikd moderny osobné tykalo
a advokaty moderny pranic nezajimalo: co bylo nové,
nepotiebovalo historické zdtivodnéni. P¥i nastupu mo-
derny se nedalo poznat, zda se zde dé&jiny uméni jesté
daji — nebo maji — psat dal. Konzervativni hlasy, které
na némeckych univerzitach oplakavaly obétovani his-
torického dédictvi, jako Henry Thode a Hans Sedl-
mayr, pouzily tradici jako zrcadlo, v némZ moderni
uméni mohlo nabidnout jen znetvoreninu. Progresivni
hlasy, jeZ vychazely z tabora umeélecké kritiky a litera-
tury, jako Julius Meier-Grafe a Carl Einstein, naopak
ospravedlnovaly nové jako disledek tradice, kterou
z moderniho hlediska kvapné vykladali jako prehisto-
rii nového. ‘

Stiedovéké, a dokonce i, primitivni“ uméni, které ve
védeckych dé&jinach uméni jesté zdaleka nemélo zajis-
téné misto, se uvadéla jako vzdalené vzory, nebot byla
profilu etablovaného umeéni, jak bylo znamo z nové
doby, pravé tak nepodobn4 jako samo uméni moderni.
Takze bylo nasnadé vytvaret vzory a vyzdvihovat po-
dobnosti, které potiebovali spise interpreti, aby mohii
modernu vibec historicky objasnit. Boj, ktery se vedl
na pocatku 20. stoleti, se nerozpoutal ani tolik 6 umé&ni
jako spi$ o vlastnictvi nebo ztratu oné pravé ted etab-
lované védy o uméni, jez si své vysledky nechtéla dat
zpochybnit Gtékem umélci ze spoleéného terénu. Po-
divuhodné byly jen nasledky téchto pocatka. Co se uz
tenkrat nestalo tématem dé&jin uméni, nestalo se jim
ani pozd&ji, protoZe v8echno to, co se je$té nestalo ma-
jetkem dé&jin uméni, se v ustaviéném privalu novinek
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a vzhledem k neustale revidované fronté diskuse uz
zjevné nedalo zpracovat. o

7.dalo se, ze pro mnohé byl problém vyfeSen uz Flm,
7e se pfece-daly vypravét d@y,ayagtgard){, a tim jako

by existovaly druhé déjiny uménd, které zapm

ding nula® on&ch ,refuseés” (odmitniutychy & v sevest
7de zatinaly nové d&jiny, zatimeo z Konzervativnthe
Rlediska ve stejném okamZiku koncily d€jiny Jedln?,
takze se oba modely d&jin uméni témé¥ nebraty-vza--
b"é'ni_ﬁé na védomi, protoze uz vibec neslouzily-stejme-
&¢ia nex i ij ini lidé, To se éasem zmani-
lo, kdyZ nejen spisovatelé a kritici uméni jako Herbert
Read, ale i historici uméni jako Werner Haftmann
a Werner Hofmann zaéali v 50. letech psat déjiny mo-
dernfho uméni. Tento rany rozkol nicméné plisobi do-
dnes, jak tak jasné ukazuje bezradna polemika kolem
neavantgardniho uméni v moderné, napf. v prezentaci
‘Musée d’Orsay. Alé mniohem z4vazné&jsi byla okolnost,
se véda o uméni brala tenkrat ostatni média jako foto-
grafii a film tak malo na védomi, ze se vedl spor pouze
— a zatvrzele — 0 modernim malifstvi a sochafstvi, ne-
bot jako uméni se mohlo identifikovat jen to, co bylo
maliFstvim nebo sochaistvim (nebo grafikou).
Zvlastni problém nastal s historizaci avantgardy.
Néhle neslo u? jen o d&jiny avantgardy, nybrz o avarit,-
gardu jako dé€jiny, o avantgardu, které uz nebyla p¥i-
tomna, leda jako vzpominka. Udajny Lkonec avalntgar:
dy“ se stal préavé jako neméné emfaticky prohlasov:jl.r'ly
Jkonec uméni“ zddoucim popudem k prepisovani déjin

moderniho uméni. Tato debata zaroven vyvolala prud-

kou nechuf rozlouéit se koneéné s avantgardou a pre-

Trechat i dajinAm: pravé onsm d&jindz, proti kterym

avantgarda tak dlouho utotila. Cely spor o .postmo:&‘eirt
fiu'jé ziven strachem, ze s avantgardou jsme prlsl}
i 0 budoucnost a ponechali si jen frivolni uméni, kterve
jiz neproklamuje trvaly rozchod s d&jinami. Dod:iltec-
né se viak sam historicky obraz avantgardy stava po-
dezfelym a vyvstava otazka, zda neslo o ilu.zi, lv(te,ra
vidy tak trochu zavisela na vire stoupenct a jesté vice
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na uspésnych provokacich odpirct. P¥ijetim této v za-
sadé nezadouci myslenky se zjistilo, Ze i avantgardu
dohnal zdkon dg&jin, misto @Ldﬁmm%m@
sviaj. Je tedy treba z dnes dosaZzeného odstupu psat
dé&jiny avantgardniho hnuti znovu, aniZz bychom se
museli nechat svést k tomu, Ze bychom nad ni chtéli

jesté dodateéné triumfovat?

V dnesni situaci jsou moZné tretf déjiny uméni, kte-
ré by nemély posvéceni starych retrospektivnich déjin
smﬁa‘pravd’m’onopolﬁtickych dé&jin ino-
vaci, ale mohly by kriticKy prevzit obé tradice a oba
historické obrazy. Na obou stranach stény — takika
dogmaticky oddélujici pfedméty a metody — se nahro-
madila nejen fakta, ale i chybné diagnézy. A tak se
piedmoderni uméni za vysokou hradbou moderny sta-
lo pro jedny nepoznatelnou prehistorii a pro druhé ne-
zvratnym kanonem. Zdalo se, Ze moderna se sama do-
vriovala v permanentnim odmitani tradic, takZe nikdo
uZ nepomyslel na to, aby se ptal, jaké tradice by v ni
jesté mohly hrat néjakou roli. Ale od té doby, co ,,Tra-
dition of the New" (Tradice nového), jak Harold Rosen-
berg nazval povédomi moderny, sama pfijala podobu
dé&jin, s nimiZ jsme se jiz obeznamili, 1ze se rovnéZ ptat
na tradici v novém, kterou komentare tak dlouho
a tvrdosijné ignorovaly. Kdyz starému i modernimu
uméni poloZime podobné otazky, zméni se i diskurs,
ktery véda o uméni vede. Véda o uméni tim nemusi
propadnout naprosté historizaci, jez potlac¢uje kazdou
pro nas vubec jesté aktualni otdazku. Ohlédneme-li se
za onou historickou kulturou, ktera charakterizovala
obé posledni staleti, zda se byt nadase, abychom tomu-
to pohledu dodali novou ostrost a zrevidovali dosavad-
ni zptsob kladeni otdzek. Mame jen takovou kulturu,
jakou si dnesnimi otazkami dokazeme osvojit.

Predstava tietich d&jin uméni v8ak vybizi k snadno
pochopitelnémm:_/iawﬂﬁglé_amnderni uméni,
MMAMQ spojit

v jedno spoletné vypravéni, v némz se vzdjemné potvr-
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di evropské podminky a utopie. Vidyt’/ obé umeéni se
spoleéné vyskytuji zatim jen v uéel:v)mcm}} nebs). popu-
larnich piehledech a i v tom p¥ipadé musi sv10}121vt pou-
ze za dukazy mytu o své nesluéitelngstl. Zi¥ejmé jsme
stale jesté prilis zapleteni ve svéte“? viry wc,astern artu,
neZ abychom se dokazali divat z h1stoxj1ckeho odsfcupu
a na zakladé nové zkuSenosti jiz nikoli eurocentristic-
kého svéta. P¥itom se piece uz splnily pf*edpokvlady pro
to, abychom se nauéili na svou kulturu pohliZet nové.

Kdy? jak staré, t,%kﬂ?ﬂﬂﬁi&fﬂér;ﬁﬁﬁ%éﬂ%?%,
nedaji se uz elegantné postvat proti §0be jako symboly
svétového néazoru. Od té doby co vii¢i obéma vznikl (3d;
stup,-ktery jsme.d¥ive ‘Vﬁi"ma-liwjgr}. u staréhoumeni,
a od té doby, co opozice.proti tradici se sama .s,ta a tra-
‘dici, ktera jiZ neuréuje piftomnost, nedovoluji ndm uz
iluzi, Ze je prosté Vla‘sﬂgpuggg%_ Rovn'ez' je lntlee’ktualne
sporné, kdyz v dnesni situaci, kdy je jiZ mozna I:evﬂexe
o uméni, neuvaZujeme o starém uméni. Co miZeme
z takové zmény védomi vyvodit?

Nejdfive to, Ze je tfeba znovu .zvé.iit ﬁkol_y pk)voru
a neopevinovat se pouze za tém} m’etqd’amvl, jez se
osvédéily a zaruéuji osobni profesionalni u§pec11.vClm
vice se zasuvky plnily znalostmi faktt, tim h1’1rev se
v komodé délalo misto a poradek. Kaidfi odborrzavveda
se prece nemusi sama historizovat a tim opoustét te;-
rén, na némi si mizZe zjednat o sobé jasno, a qschopm‘f
se tak pro dne$ni otazky. Osvédéené (‘)dpovesh,’k nimz
obor kdysi dospél, se uz v konfrontaci s dnegm ,zku§e-
nosti uméni a médii neosvédéuji. Hermeneutlcky’poza-
davek, kladeny na obor, se stal nepfehlédnutelnym od

té doby, co se pocetné publi ¥st vaclvl’ uméni

t4, jak k ,to & 8l0“ a co uméni v nasi kultu-
WMN 0 :
fe ve srovnani s jinymi kulturami skuteéné zname-
nalo. ) . ]
—V této souvislosti si mytus moderny, pométovany
podle jeho naroku zastupovat skute¢né déjiny umént,
7z4d4 revizi. Moznéa bylo moderni uméni spis ne,lsled-
kem toho, co se v uméni stalo uz predtim, tieba nésled-
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kem odchodu na nové tzemi, Jak to uméji tak krasné
li¢it d&jiny techniky. Mozna se pied novymi masovymi
médii a jejich razantnim Sifenim stahlo do jakési po-
vznesenosti a oprosténosti od uéeld, tedy bylo k tomu
spi§ donuceno, nez Ze by je hledalo. Mo#n4 se jeho sta-
tus od zaloZeni muzef zménil neodvratn& v tom, ze bylo~
ixovino na miizeum, & misto jeding zbyvajici verej-

né pritomnosti uméni, byt se proti tomu jakkoli boui= "

To. Od t6 doby vznikalo umigni vzdy & nejvy&sim cilem
“z"f‘s‘lié”t”posvégeni muzea, a tim teprve dojit uznani jako
‘uméni._Muzeum, které bylo zalozeno pouze pro staré
uméni, zménilo i osud nového umeéni, ba rozité&pilo jed-
notu obrazii na ty, které se daly vidét v muzeu, a na ty,
které se daly vidét mimo muzeum — nebo lépe fedeno:
na ty, které se nikdy nemohly dostat do muzea, nebyly
tudiZ uménim, a na ty, které v muzeu musely skondit,
aby se mohly prosadit v d&jinach uméni, byt az po
umeélcové smrti.

Jiny pohled na tak rozpornou existenci uméni byl
moZny teprve tehdy, kdyZ jsme v moderng zjistili, jak
rozporné umeéni reagovalo na své okoli, at uz se jevilo
sebeabstraktnéji a tvarilo se sebeautonomnéji. A tak
ani obrazy, které vitbec nechtély byt realistickymi, ne-
usettil nap¥iklad diskurs v debaté o realismu, jak byla
vedena ve 30. letech. Nezvratny vyvoj nepodnigcoval
ani tolik styl, ale spi¥ dobova zkuSenost a prabéh dis-
KUSE 0 umeéni. Jestlize se v moderné dospélo k této zku-
Semosti, pak se-miZeme. také domnivat, Ze pre-staré.
umeni hrala.vétsi roli, nez jsme zpravidla ochotni pii-
pustit. Tento vztah ke svétu, ktery spociva v kazdém
uméni, nelze oviem pfevést na jednoduchy vzorec. Jak
jsme se uZ dévno pouéili z mnoha nad oéekavani zda-
filych jednotlivych studii, zakladal se tento ohled na
svét ve starém umeéni na mnoZstvi mozZnosti, jeZ se tim
vice zpéfuji jednoduchym pravidlim dobového stylu,
¢im vice o nich vime. Tim jsme narazili na problém,

jenZ se tyka domnglé jednoty a celistvosti ve starém

umeéni pravé jako tak ¢asto uvadéného opaku, decent-
ralnosti a fragmentarnosti moderniho umén. Takova

187



antiteze Zije z prili§ idealistického obrazu gtarého
uméni, ktery je dilem romantiky. Kaidé’antlvteze se
vytvaii proto, aby véci zjednodusila. V pi‘lpafle stavre-
ho uméni uz znalost jeho rozpornych obsahd, slu’zeb
a svobod, jez se vyjadiovaly ve vybran;’rgh formagh,
davno vyvratila prikrasleny obraz, jaky jsme o ném
méli. Ale takovy obraz, ktery uz ma zatim své vlastr}l
d&jiny, déjiny klisé, odolava viem poku§1,°1m’nahrad1t
jej poznatky. Staré uméni se stalo s‘oucas‘tlwkultury,
kterou ctime pro jeji krasu, a nikoli pro jeji pravdu
nebo aktudlnost. ‘

V moderné odpovida tomuto zjisténi d1skrep§nce
mezi odevSad shromazdénym védénim o jedpothvog
tech a velkymi formulemi, jimiZ zpravidla pojmenova-
vame déni. Dé&jiny inovaci, at uz spoéivaly ve stylvu,
nebo v umélecké technice, se daly s jednotlivymi umgl-
ci, manifesty nebo s ,hnutimi“ aZ p#ili§ snadno spojo-
vat v jakési linedrni vypravéni: v déjiny ﬁspéchq mo-
derniho umséni, jez zvitézilo navzdory mnohg prot1v/en-
stvim a s kazdym vitézstvim bylo modernéjévl’. }\Iym se
viude objevuji pochyby, zda takové vypréver}lv v s9be
jesté skryva poznatky nebo zda se stalo samoicéelnym.
Moderna neznala jen dobyvani svebody, ale reagoovala}
regresemi a polemikami na rozli§né nétlal;y. szne
pokusy o politizaci uméni nebo o jeho mo,blllzam‘ pro
socialni hnuti spoluuréovaly jeji prabéh pravé 'gak ] ako
zakony trhu s uménim, které vytvareli vgalierlste. rIjo
jsou uvahy, které vak nedaly popud k piepisu vypra-
véni o tom, co se stalo. MoZn4 opousti néjaky o’dborny
svaz jen nerad hranice svého diskursu, nebot pouze
zde se muZe bez rizika ujistovat o své kompetentnosti.

Smyslem takovych popisti neni 1i¢it obé tradice flé-
jin uméni — v alternativé starého nebo modern{hc’)
uméni — pouze v jejich deficitech. Spis z toho vyplyva

otdzka, kde jsou mosty a spojovaci cesty, které lciv orgét
umoznily svést ob& [iceni dohromady. V Evropé méla

"ostatné spoledné d&jistE, na n€mz se pri pohledu zvnéj- -

$ku sblizuji véci, jez se zdaji byt ve védeckém diskursu
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tak daleko od sebe. Z tohoto pohledu nebyla moderna
zadna osobita kultura, nybrz pat#i k celkovému obra-
zu oné historické kultury, kters ji ptivedla na svét,
Debaty, jez se vedly v modernim uméni, davaji uz zahy
poznat, Ze byly sporem o dédictvi, jehoZ se moderni
umeéni kdysi ujalo. Rozrusen{ hranic klasickych umé-
leckych Zanri pat#i k tomuto sporu stejné jako tvrdo-

§(jné lpép%ljmmmég nedal rozlomit -
a byl natahovén a tyran az k antiumén a konceptusl-

nimu umeéni — protoze se zde sice projevovalo isili ho™
‘prekonat;apFesto naném zarovei Ipét; ani% sepiesns

Mud pochdzi a jak kdysi-vanikl.

Moderni umglei v8ak uz brzy hledali své misto ne-
jen na uZsich cestach moderny, nybr# pfed $irsim ob-
zorem polycentrickych déjin uméni — a bylo Thostejno,
zda p¥i tom polemizovali nebo ne — a zaroveii se ohli-
Zeli zpét pfes hranice moderny. Fernand Léger se ve
svych spisech od poéatku zabyval piivodem mali¥stvi
anebo obnovenim ndsténné malby, kdyZ malba na sto-
janu jako uméni pro soukromé shératele ztratila pub-
likum uz v 19. stoleti. Na fotografii, na niZ pézuje upro-
stfed svych platen, jasng vyjadiuje rozpolcenost: chce
se stat novym Poussinem a zaroveri odkazat tradici do
prislusnych mezi. Od té doby, co Nikolaj Tarabukin
chtél v roce 1923 nastoupit cestu ,,0d stojanu ke stroji“,
jak znf titul jeho manifestu, bylo vystoupeni z desko-
vého obrazu stdlou utopii. Stale znovu, aZ do videriské
vystavy ,Svétlo obrazu“ (Bildlicht) Petera Weibela, se
ohlaSoval neodvolatelng ,posledni obraz®. Pritom vy-
hlidka na mys$leny konec rozdmychavala stale znovu
touhu jesté jednou zvitézit v néjakém médiu, které
moderna, jak znamo, vibec nevytvorila. Obraz v zatim
prehlednych dé&jindch moderny nezaéinal ani nekongil
a tento konce neberouci konec sdm spada do mytu mo-
derny, ktery je mytem uméni.

Podobné to plati pro jina témata, jejichZ d&jiny se
pravé tak malo omezuji na 20. stoleti: tak napriklad
pro krizi v chapani tvarétho génia, at uZ se vynasel do
nebes, nebo prohlagoval za nadbyteéného, a pro boj
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o dilo-original, které se v moderné vytvarelo stale zno-
vu, aby na sebe opét pritahlo ta posvéceni, kterd umeé-
ni jiZ nezarudovalo. Déjiny uméni moderny zaéinaji uz
v 19. stoleti, kdy vzesly zase z reakce na jesté starsi
d&jiny uméni a ideji. Rovnéz debata o propojent ,umé-
ni a Zivota“, ktera se nevyhrotila teprve v Bauhau-
su, byla opozZdénym nasledkem odcizeni, jez nastalo
v 19. stoleti, stejné jako z téhoz stoleti jsme zdédili tvr-
do&ijné zapiisahdni se pokrokem. Fiktivni genealogie,
o nichz snili moderni umélci, jsou zradné. Chtéli se pfi-
hlasit k pravékému a predkulturnimu uméni jen pro-
to, aby vystoupili z evropskych déjin uméni, jimZ v8ak
uniknout nemohli. Z tohoto hlediska poskytuje prubéh
moderny zaroven materidly pro jiné dé&jiny uméni Ev-
ropy, které by se neomezovaly na modernu. JKonec
d&jin uméni® — jako nezbytna fermata —a vhled do fik-
tivniho charakteru psanych dé&jin uméni moderny
umoziuji zahlédnout v&tsi tikol: prohlédnout si vlast-

ni kulturu oé¢ima etnologa.
—————

Historizovani moderny, kterou historizovat nelze —
tento produktivni rozpor se Fesit ned4, podnécuje viak
reflexi, ktera se projevuje uz v dilech, jeZ vznikaji s od-
kazem na modernu. Portrét galeristy Sidneyho Janise
od George Segala s ,ikonou“ Pieta Mondriana je toho
vymluvnym piikladem (str. 55, obr. 15). Ve spojeni
uctivani a polemiky se opakuje osud, ktery postihl kaz-
dé uméni v d&jinach evropské kultury. Obraz Johna
Baldessariho, ktery patii ke sbirce Sonnabend a ktery
byl v 16t& 1994 vystaven na jedné vrcholné rozpacité
vystavé Guggenheimova muzea v New Yorku s post-
modernim nazvem ,The Tradition of the New* (Tradi-
ce nového), se hodi pro otevieny konec téchto tvah
o moderné (obr. 32).

Tedy obraz, akryl na platné a se zradnym datem
vzniku v letech 1966 aZ 1968 — 1ze si pfipomenout prv-
ni konjunkturu konceptualniho uméni. Budu vsak
predstirat nevinnost a nebudu uméleckohistoricky za-
fazovat, nybrz &ist a Zasnout. Pohledu se totiz nabizel
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olczraz ke ¢éteni, velky a bily a s paskou, na niz se v klid-
ném, slavnostnim pismu, pifisné a neodvolatelné, skvé-
!a re}{lama na vysoce spiritualni zboZi: tedy epi,gram
Jevh,oz obse’lh'byl omezen jediné tim, Ze uZ znél jako zé:
Yet, ngbot,zé.véti jsou uréeny pro dobu ,potom“. Jestli-
Ze epigram nehovofi o niéem jiném nez o prislu$ném
dljle (t9t1z o this painting), pak v ném prece jen dozni-
va celé drama moderny. ,Vie aZ na uméni (but art) je
Z ?ohot’o olzrazu odstranéno” ¢ odklizeno (purged) Zad-
né thaI:neni, Zadny motiv, Zadny styl. Obraz se .ztréci
v umény, umélecké dilo se vyprazdiiuje na symbol, na
gunkc} (nebo fikci) ¢istého uméni. Aha, myslim si t’ad
§lo o ideu pr¥i dile, ideu uméni, jez se stala dilen’l. Alz
hned natp nastupuje veto a ja v druhém fadku étu: ,Do
tohot9 dila nevstoupily Z4dné myslenky (no ide;;; «
R?.du_]l se nad lapsem, protoze kazdé dité uzna, ze kd};i
nékdo tvrd.i, ze mySlenku nepouziva, pak uz t(; je mys-
lenka. Nevinnost, ironie nebo hlubsi smysl? V labyrin-
;1(1) sciﬂa, myélgr/llky a uméni zbyva uz jen jedna skutec-
, pouze dilo samo. je dilo jesté ¢ i
B oy Ale je dilo jesté skuteénosti,

10.
MODERNI A SOUCASNE V ,POSTHISTOIRE*

Kfazdé idea dé&jin je dnes vystavena viem jen myslitel-
nym qedor({’zuménim, kdyz délame jakoby nic a vyjad-
Fime ji v pribéhu sporu o postmodernu. Jiz pomysleni
na dé&jiny, které se je§té musi napsat, pusobi jako vy-
zva, aby se ve starém stylu dobudovalo to, co se tenkrat
nevybudovalo. Déjiny se stavaji neoblibenou nalepkou
neokonzervativnich sni o kontinuité nebo naopak
v pgststrukturalismu krasnou figurkou, jiZz se d4 hrat
myslenk9vé hra o pojmy a texty, hra, z niZ uz byla vy-
puzena 11ds}(é zkuSenost s d&jinami. Pak je malo plat-
né, mame:h na mysli jiné dé&jiny, jez by odpovidaly na-
Semu dneinimu védomi, nebot uz divéra v historicky
diskurs ptsobi podeziele. Tomu odporuje uz sama
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pfedstava, ze jsme dospéli do jakési posthistoire, jeZ
zhruba od roku 1970 ziskavala stale vice na vlivu: tedy
predstava, Ze Zijeme ve véku po déjindch a pritom 1 po-
jem déjin miZeme smysluplné aplikovat uZ jen na mi-
nulost.

JestliZe je myslenka dé&jin vystavena takovym pochy-
bam, pak aktualnost takzvané moderny je jim vysta-
vena daleko vic, ma-li slouZit k dnesni orientaci. Uz
v 60. letech se v USA rozpoutala debata o ,modernis-
mu“, ktery jedni hdjili a druzi jej prohlasovali za ukon-
éeny. Od té doby bojujeme o jinou hranici, pravé tak
jako dfiv jsme vedli do boje proti sobé tradici a mo-
dernu. Tentokrat se zd4, Ze modernu jako ideu a pro-
gram vystridal novy vék postmoderny, pfi¢emz se po-
uziva jiz mnohokrat ovéfend metoda. Ta spociva
v tom, Ze moderna se za kaZdou cenu, jak sugestivni-
mi mySlenkami, tak novymi formami dila, popira
a historizuje, aby se z tohoto protikladu odvodila nov4,
vlastni identita, ktera vylucuje jakoukoli zdménu
s tim, co platilo jesté donedavna. Tim se ziejmé opa-
kuje problém, jemuZ byla v moderné vystavena kazda
koncepce dé&jin uméni: jakmile jsme si udélali jen tro-
chu jasno o vlastni kulture, uZ se stala kulturou minu-
lou, ktera jiz nereprezentuje zatim dosaZeny stav.

Ale tentokrat, jak se vieobecné véri, jsme se uz ne-
dostali do opétovné historické, nybrz do neodvolatelné
posthlstorlcke situace. Mem 1960 se vse co chté-

ﬁ:] ako mpvace, ktera vystouplla jako vytvor v rAmdi
’vlastmho média. Tim bylo kazdé umeéni od pocatku
v4z3n0 na zakon déjin um éni a jako v knize otviralo
vZdy novou stranu, k’wqﬂapok@@ygm
fisch a tychz d&jinach. Od roku 1960 neni uméni jak

“takovetakznel tehdy oficialni argument, uZ sporné,
zaruéuji instituce jako trh s uménim a vystava uméni
— misto urcitého média nebo tispéchu jednotlivych-dél.
Od té doby uz nelze mluvit o néjakém konci uméni,
protoZe konec jiZ nespociva v jeho pojmu a protoze by
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k nému mohlo dojit zase jen v ramci néjakych dé&jin.

%

Cim méné je tedy konec uméni, které se zpécuje jaké-
koh definici, v dohledu, tim nutnéji dospela ke konci ™
(gedstava vlastnich déjin uméni, d&jin uméni, které do
doby vidy délali a vypraveli umelc1 a ktere repre- .
“Zentovala dila. Hegel myslel na konec uméni a zaroveri
~zakladal novy diskurs déjin uméni, zatimco my na-
opak myslime na konec linedrnich d&jin uméni, proto-
7e uméni se dnes odlucuje od svych dé&jin.

“V'60. letech vystupovali umélci jako Donald Judd
proti starym médiim se ,specific objects” — tedy s ob-
jekty, a nikoli se skulpturami: objekty, které byly spe-
cifické svym kontextem a umélcovym zamérem, se pre-
zentovaly jako uméni. Zaroven stdle panovaénéji vy-
stupovalo ideové uméni, jeZ se nepfedvadélo dily, ale
idejemi, rusilo tedy dilo jako misto komunikace. Umé-
lec, ktery uz nevytvarel Zadné dilo, predstoupil p¥i
sperformanci® pred divika svym vlastnim télem a tim-
to efemérnim vystupem zistaval v paméti, misto aby
zustal navidy pfitomen dilem. Tim se nejen demate-
rializuje uméni, jak rovnéz od 60. let stale znovu kon-
statujeme, nybrz ztraceji tim také dé&jiny uméni jako
vypravéni a dokumentace p¥ichazi o sviij material —
rozhodné v téch uméleckych smérech, v nichz se jiZ
nevytvareji béznd dila-origindly. Dila nahrazuji udd-
losti, jejichz obrysy se vS8ak vidy brzy rozplynou
a vzpomina se na né uz jen jako na myticka data.

Allan Kaprow, ktery v 50. letech zaloZil happening
a zil povétsinou z vyuky déjin uméni, upoutal pozor-
nost na ,art environment®, jenZ nebyl jiZ mistem pro
uméni, nybrz délal misto uménim, tedy svobodné vy-
tvofené misto, na némzZ se sami divaci st4avali herci
amotivy (,Artforum* 1968). Tenkrat navrhl, aby umél-
ci uz nevytvareli uméni, ale spi$ kontext uméni. Jeho
navrh se prosadil uz ve vitézném taZeni prostorové in-
stalace: tedy na misté, na kterém se umélec jako oso-
ba stava opét neviditelnym a kde misto néj muizZe vy-
stupovat sam divak — opét tedy efemérni zaleZitost,
nebof instalace se pak vétsinou zase zbouraji a pie-

48 Peter Greenaway, fotoska z filmu ,Prosperovy knihy“, 1991
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zivaji jako fotografie v knihéach, jez se poc/lobapl spise
kronikam d4avno pozapomenutych udalostl'nez drivéj-
§fm d&jindm uméni, ¢imZ se oviem meni 1 argumen-
tace.

V knize ,The Anxious Object” (Zneklidnujici objekt)
uvefejnil americky kritik uméni Harold Bosenbc,arg
roku 1964 esej o ,estetice pomijivosti®, MN%L'L&ZMa
uvedenim vytvarného umeéni __‘dg_‘stgg%_dp\cggggﬁgﬁgr je-
}o rozhodnutim yytvaet dila z pomijivych m
* Kratkodobé umélecks dilo, jak je zdramatizovala se-
bezni¢ujici skulptura Tinguélyho, pf'edvé(}.l' uméni ja-
ko event (udalost). Nebo: ,Estetika pomljlvgshv 'del%
7z uméleckého dila interval v umélcové Zivoté i v vzwotg
divaka.“ Autor je zjevné jesté pod dojmemvl,lmelecke

— podivané, kterou veer 17. bfezna 1960 uspo’radal Jean
Tinguély ve Sculpture Garden newyorslfeho Mgzea
moderniho uméni (obr. 46). Bile natfené parodii na
stroj, vytvoiené ze Srotu, fantastické a plné fantazie,
nazvané ,Hommage to New York® (Pocta New Yorku),
trvalo pil hodiny, neZ se za ohluéujicfhvo réml}su sama
zapalila a rozloZila v metasrot, k temuz vyhra}va}‘lo_ pia-
no a dva malovaci stroje, nazvané ,meta-matics”, jesté
L produkovaly malby, které ihned zanika}y v plamenech.
Nejkrasnéjsi éast odpadu byla vénovana muzeu, a'le
akee svou kinetickou, napdl ironickou a napul poetic-
kou extravaganci pfezila jen ve fotografickych mo-
mentkéch a ve vzpominkéch divaka — élo'tevdy o hap-
pening, ktery popiel dilo jako princip a s’tejnt;:‘ tak anu-
loval tviiréi proces v péze pravé opacne. ol avr't ephe-
meére, jak znél bojovy pokfik, radikalné vyuz.llo okaj
mziku a s ,prakem mladého Davida“ nas!:m/lpllo prvot{
obru Goliasi v podobé ctihodného muzejniho umeéni
piimo na jeho pidé. . o
Rosenberg mo#na kolisal mezi fascinaci a pochyba}-
mi. ProtoZe se viak nakonec rozhodl pro kl‘l?ku popi-
sovanych jevl, nesetkaly se jehg pqstf‘ehy pii veslSere
jeho jasnoziivosti s pozornosti, jiz si zaslouZi: ?.ost.rveh'l,
totiZ, Ze uméni obrazu a uméni jazyka se pribliZzuji
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v oboustranném gestu. Tim vznika, jak ¥ika, obzvlast
tésna souvislost mezi uménim, jeZ se vrha do akei,
a literaturou o uméni, ktera zas akce popisuje. , Tim,
Ze mali¥stvi cirkuluje jako udalost dé&jin uméni, zbavu-
je se svého materialniho téla: pfijima télo spektralni,
jeZ je vSudypfitomné v knihdch o umeéni, katalozich,
televizi a filmech stejné jako v textech spisovateld
ouméni ... existuje podle toho, jak ¢asto se vefejné zmi-
fuje, tedy v zavislosti na ¢ase.”

Podobné tomu asi bylo i v jinych dobéch, a je§t& mno-
hem vice to plati pro instalace a videa, na né% Rosen-
berg jesté ani nepomyslel. Tim vyvstava otazka, jez
nam dovoluje postupovat v analyze déjin uméni sou-
casnosti dale. Jaké jsou nasledky toho, kdyZ psané dé-
jiny uméni uz neziji z dél a jiz se nevyjadfuji k dilim,
ktera vedou vlastni, nezavislou existenci (i kdyby
v temnych depozitafich), ale produkuji sebe samy tim,
Ze pokryvaji neproniknutelnou siti kronikarského za-
znamu a popisu prchava fakta a data, ktera piezivaji
JjiZ jen v tomto poddvani zprav, tudiZ Ziji toliko uZ jen
v textech? Nemdame-li uz pristup k dilm, jez jako ne-
ménné symboly své doby zustdvaji pfitomna v naSem
case, forma ¢asu a textu se sbliZuji.

V roce 1962 uverejnil Umberto Eco esej ,,Opera aper-
ta“ (Oteviené dilo), kde — aniZ mél uz tenkrat k dispo-
zici dostatek prislu§ného materidlu — objevuje umélec-
ké dilo v potencidlnim a nepredvidatelném pohybu,
vnémz dilo uz nepfipousti zadny pevny pojem a zZadny
neménny nazor. Dilo (z jehoZ existence tenkrat stéle
jesté vychazel) ziskava ,schopnost se v oéich divdaka
kaleidoskopicky“ ménit a osobné divdka zapojuje do
vytvareni vliastné estetického objektu nebo efektu. Da-
lo by se dnes stejnym pravem mluvit o ,otevieném dis-
kursu“, v némz se jiZ nezaujimaji pevna postaveni
a kde se texty o uméni méni v uméni text. Tak prota-
gonistovi nové formy textu Achilleu Bonitovi Olivovi
vénovala roku 1985 Paola Fonticoliova monografii s ti-
tulem ,La critica d’arte come arte della critica“ (Kriti-
ka uméni jako uméni kritiky). Autor knih o uméni pre-
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jima roli hudebniho interpreta v tom smyslu, Ze to on
vyluzuje hudbu, ale na rozdil od interpreta hudby se
nedr#i partitury, nybrz volné disponuje otevienymi
hranicemi své role. Nékdy dokonce piSe partituru sam,
zatimeco umélci se stavaji jeho interprety, nebo vyhlizi
novéa dila a umalee, ktefi mu zaruéi jeho oblibenou roli.
To byl piipad Achillea Bonita Olivy, ktery od roku
1970 péatral po svych umélcich a také je nalezl. Pfitom
brzy razil pojem ,neoavantgarda“ a nakonec v roce
1980 pojem italska Jtransavantgarda®, jak se jmenova-
la i jeho kniha. Uz rok nato nasledovala kniha ,Sen
uméni. Mezi avantgardou a transavantgardou®, z jejiZ
obalky se na nas vitézoslavné usmiva Sandrem Chiou
namalovany Oliva, jako by se chtél predstavit nejen
jako autor, ale i hrdina knihy (obr. 7). Prvni zmifova-
né kniha zaéina konstatovanim, Ze uméni se Jkoneéné®
(finalmente) setkalo se svymi nejvlastnéjdimi motivy
a ,vratilo se“ (ritorna) na své pravé misto, do labyrintu
fantazie a mytu, kde socidlni a moralni impulzy 60. let
zlistaly mimo. ,Kreativni praxe® vitézi nad ve§kerou
cenzurou i nad vladnoucim diskursem (americkych)
strazct uméni a medialnich expertd a dovoluje nove-
mu malifstvi z lfina na svét. Vyty&uji se klicové data,
ktera s jistotou ,automaticky se napliiujictho proroc-
tvi“ (self fulfilling prophecy) proklamuji dé&jiny uméni.
Proto se s velkym gestem louéi arte povera 60. let,
jez Oliva nazyva Jrepresivnim a masochistickym®.
I toto uméni mélo svého viidce a kmotra v osobé Ger-
mana Celanta, ktery v roce 1969 ve svém katalogu-
knize (obr. 6) s titulem ,Art Povera“ (sic) hned na tdvod
#ik4, Ze ,kniha se nesnaZi o objektivitu“, protoZe tako-
vy imysl sméfuje k ,faleSnému védomi“. Pojem, ktery
v knize predstavuje, je sam ,dilem mezi ostatnimi
dily“, jez vytvofili umélci. I tento pojem je libovolny
a mo#na marginalni, a tudiZ jej 1ze vyménit za pojmy
jako konceptudlni uméni a antiforma, ba zitra muZze
znit uZ jinak a pak bude vyZadovat novou knihu. Afo-
rismy, které poetickou dikei uvadéji knihu, jsou uz ne-
jen umsleckou akei, nybrz prozrazuji postmoderni vé-

196

domi, Ze jsme zbaveni d&jin a Ze d&jiny, jeZ jsou pravé
tak negrltomny jako pfitomny, maZeme v jakémkoli li-
bovolném momentu pfepsat.

N elze si v8ak myslet, Ze se pravé chystam psat na-
stlvnv uméni pod diktatem postmoderny. RovnéZz neza-
ménujme vystoupeni obou italskych kritikd uméni
s béZnym Fincenim Savli, které vypukne, kdyz se zase
prolvdamuji nové ismy. UZ samo simultanni divadio,
v némz se hraje kazdy kus a uspokojuje kazdy vkus
tfebaZe vidy jen jeden kus ziska velkou cenu, by mél(;
byt dostateénym dokladem toho, Ze staré napliiovani
styld ze dnd moderny je vySkrtnuto z programu. Ko-
(i:xi.stence vseho toho, co se v principu vzdjemné vylu-
tuje, uz nevytvari problémy. Tam se ztraci forma umé-
leckého dila v mySlenkach nebo ,objektech” a zde se
opét _X"@.Qi v obrazech s mytickym narokem, aniZ rusi
tamn{ vyvoj. Tam se prevazné technické tinéni rozply-
va v jakousi ,estetiku mizeni“ (Paul Virilio) a zde se
oslavuji pfirodni latky v archaickém gestu femesla.
Jednotlivé prehlidky ,Documenta“ se stale znovu po-
kousely razit néjaké heslo dne, ale simultanni divadlo
trva dal, tfebaZe mnozi, kte¥{ patraji po velkém smys-
lu, nad tim béduji. Ddlezita neni jednotlivost, nybrz ce-
l.ek, ktery opét sestava jen z jednotlivosti. Stav véci je
jen nespravné oznacen nilepkou ,pluralismu®, proto-
7e uz tento pojem pochazi z jiné doby, ktera jesté znala
pro!:iklad k pluralismu. Hleddme-li néjaké d&jiny umé-
ni, jeZ se udaly, pak nalézame spig d&jiny uméni, které
byly napsany, sestavaji vSak jen z koncepci, jeZ nemsé-
ly pokracovani. Je to asi jako v zrcadlovém bludisti,
z néhoZ uz nenachazime vychod. Informace jsou teze
a teze se opét pozdéji stavaji informacemi, jez konéi
v archivu, kdyZ byly vyménény za jiné teze.

Ztrata déjin, ktera se v toto stavu uméni projevuje,
vyvolala impulz k hledanf novych déjin a ke kutani
v osobni vzpomince. Nase historicka kultura se zaéina
podobat cizi etnické kultufe, v niZ se, jak to roku 1955
napsal Claude Lévi-Strauss ve ,Smutnych tropech®,

197



daji sledovat uz jen jednotlivé stopy v r}eznému, pii-
emzZ se stopar setkdva se svym osobnlrx}vpol}ledem.
V ranych 70. letech, kdy doznivalo pctzdv1zen1 z ro,ku
1968, vystoupilo malé hnuti pfevaziné franc(?uzskych
uméled, které Giinter Metken roku 1977 v knize ,Spu-
rensicherung® (Zajisfovani stop) zaf‘ad’il ,pod heslo:
,Uméni jako antropologie a sebezkouman.l’“ (o]gr. 41).
V jejich rukou se i déjiny umeént, které kflys1 tv?rlly ka}-
non kulturni vzpominky, kdykoli se k nim vztahlo nej-
novjsi uméni, ménily v material osobni.az'cheologle.
Pfitom vznikala ,jen sama osobni muzea, jez dohI:omevl-
dy vytvateji nové Musée de I'Homme (Mu'zeu’m vc.l_ove’-
ka), ovéem muzeum bez dé&jin“. Kde se ob:]ey} déjinné
formy, proménuji se s pseudovédeckou akribii ve fikce,
jez oviva smutek pouhych vzpomingk. )

Kde se dé&jiny uméni- vyéerpaly jako tkol a model,
znovu se vynorily jako véudypi‘itomné’ haluC}nace
a poskytly nevyéerpatelny rezervoar roli, k‘gex:e b):ly
s rostouci rozkosi pfedvadény v takzvaném citdtovém
uméni 70. let. Tim historické uméni ztratilo svou ¢a-
sovou formu, v niZ se na né vzpominalo, a stalo se zr-
cadlem, v némZ se jako umélec identifikoval kai’dy{ kdo
se do n&j dival, i kdyz se p¥i tom pitvotil. Stary Picas-
so, ktery demontoval dokonce i d&jiny vlas.tnfho dila, se
stal vadéi postavou hnuti, které vystoupilo rgku 1?71
na vystavé v Luganu s nazvem ,,D’Apres”. Veflome se
povazovalo za epi-fenomén a kladlo, glovy.(.}lancar.la
Vigorelliho, otdzku, zda nejsme ,my vsuihm jen kOplE:',
otisky a obtisky“. ,D’aprés® éili ,,podle” vsal’( nebylci mi-
néno tak, Ze se vytvareji kopie ,podle star:aho uméni®.
Smysl pocinani svobodnych ,,napodobitelu"‘ (Nachbil-
der, jak se jmenovala vystava v Kunstverem’u M Han-
noveru roku 1978) spoéival toliko v odvolavani se na
staré umeéni, které bylo nepopiratelné uxpénirg a ]akvo
takové poskytovalo i ,vzory“, pokud jsme i nadale chté-
li vytvatet uméni. o

Vystava v newyorském Whitney Museum, jeZ se ko‘-‘
nala v roce 1978, se tudiZ jmenovala ,Art about.Art
(Uméni o uméni). Privodni knihu zahajoval esej Lea
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Steinberga, ktery si, jak se ani Jinak nedalo oéekavat,
vyménuje roli a sleduje téma ve starém uméni, kde se
uz také kopirovalo, pfedstihovalo a korigovalo. P#islus-
né piiklady — proti sobé& postavené staré vzory a staré
kopie — byly snadno shromazdény v knize K. E. Maiso-
na, ktery roku 1960 ve skvostnych vyobrazenich pred-
lozil ,Themes and Variations“ (Témata a variace) z péti
staleti. Jaké to tedy pokuseni pro takového virtuosa
jako Steinberga, aby novy epi-fenomén nechal rozply-
nout ve starém fenoménu a uspotadal totaln{ déjiny
umeéni, v nichZ se i staii mist¥i nahle tvatili postmo-
derné.

Avsak ,napodobitelé“ 70. let predpokladaji zkuse-
nost ztraty a operuji z pozice mimo déjiny uméni.
Uméni se v nich p¥ipomina jako »belle captive® (kras-
na zajatkyné), jiz lze navstivit uz jen na mist& d&jin
umeénti, a ve své byvalé krase se jevi Jjako ztraceny raj,
o némz jako by hovotilo citdtové umeéni. Vsechny moti-
vy jsou nyni volné k dispozici jako Jjazyk, jemu? se lze
naucit, ale jeho smysl nedostizné unik4 v dalce déjin.
Arwed D. Gorella pojmenoval roku 1978 jeden obraz
»Geometrie vzpominky“. Pisobi to jako loudeni, kdyz
kolem napodobeniny Josepha Beuyse, ktery uz nema-
luje, vidime shromazdény malitské potreby.

Ono ,podle“, o némz byla f'eé na luganské vystavé, je
rovnéz dozndnim. Zijeme v dob& po tom. Dalo by se
i ¥ict, Ze v dob& po d&jinach umeéni, kdy se uméni, roz-
hodné v klasickych médiich, zabydluje v ,posthistoire®
koneénych moZnosti. Zde neni misto na to, abychom
popisovali béh uméni 80. let a pocatku 90. let, a tak
nedobrovolné a navzdory svému umyslu pfece jen opét
vypravéli déjiny uméni. Rovnéz dodejme, Ze navrhi
tohoto druhu je mnoho a %e v&ichni znalcj scény jsou
okamZité s to dat uméleckému déni této doby smysl
a chronologicky rozlifovat jednotlivé tendence. Koneé-
né je tieba varovat pied nedorozuménim, e kdyz u?
jsem historik uméni, tak povaZuji takzvané citatové
uméni za vynikajici umélecky smér své doby. Poskytu-

je pouze symptomy, jes maji vyznam pro mou argu-
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mentaci: tak rozsifené ,citatové uméni” by pred néko-
lika malo lety nemohlo vibec existovat, protoZe pro né
jesté nebyla pripravena ptida.

Vystavy poslednich dvaceti let ukazuji, Ze strach ze
ztraty obrazi ¢lovéka anebo mali¥stvi jako média sta-
le znovu podnécoval volani po zméné kurzu nebo opé-
tovném nabyti rozvahy. Zaéalo to uz roku 1978 ve
Whitney Museum of Art, v ndmZ se dnes kona biendle
pod mottem ,political correctness®. Tenkrat vedla sna-
ha z¥ici se minimalistickych ,objekti“ k ,new image
painting®, v némZ ud4val tén Philip Guston. O t¥i roky
pozdéji v roce 1981 vyhlésili Evropané v Kralovské
akademii v Londyné ,new spirit in painting® a o rok
pozdéji se stejna idea uplatnila v Berliné na vystavé
pod nazvem ,Duch doby* (Zeitgeist). Sugestivni titul
odpovidal pfani setkat se nikoli pouze s ,novym du-
chem” v malifstvi, nybrz objevit v neoexpresivnim ma-
lifstvi symbol sou¢asného mysleni, ba ziejmy ,duch
doby“. Je nasnadé pokuseni nasledovat tato hesla a od-
tud opét konstruovat uspofadany pribéh déjin umeéni.
Je v8ak toto pokusSeni vskutku nasnadé?

Na vystavé ,Duch doby“ se s divokym temperamen-
tem vyzdvihovalo malifstvi. O Sest let pozdéji se na
vystavé, kterou uspoiddal Harald Szeemann s piipad-
nym nazvem ,Zeitlos“ (Nadéasové), pfedvadély monu-
mentalni skulptury. Opét to byl stary Zanr, ktery se
uplatiioval v novych dilech, a tentokrat se zdalo, Ze
nadcéasovy zjev kamenného bloku v polosakralnim pro-
storu ospravedliiuje tvrzeni, Ze veSkeré velké uméni je
naddasové. Re¢ materialu byla vypajéenou formou,
ktera slouZila k novému ujisténi o ,autonomii umélec-
kého dila“ v ,z6né poezie“. V souvislosti s ndzorem, Ze
video a videoskulptura nebo kratkodobé prostorové in-

stalace z pomijivého materidlu symbolizuji nasi dobu
1épe, nebo s prosazovanim myslenky, ze totalni komu-
nikace davno pFedcila jakoukoli osobni kontemplaci,
byly namitky nasnadé. Ale ty by byly poSetilé, protoze
neni nijak dokazano, Ze k tomu, aby se ¥eklo néco no-
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vého a byla k dispozici nova doba, staéi vyménit kons
a pogzivat nova média. Namitky mohou byt z tohoto
hledlska jen nedostateénymi odpovédmi na rozpory,
jl{nii se stale znovu uvadi do pohybu kolob&h koneé-,
nych uméleckych ideji. Tam, kde nemtze byt nic za-
sadné jinak a nové, tam nemtiZe rovnés nic zasadné
zestarat nebo se jednou providy odporoudet. Hesla, jez
se tvgf‘i kolem pojmu ¢asu, jsou gesty vzdoru vidi z,tré-
tg dé&jin uméni jako zdkona uméleckého déni. Na jevis-
ti unv1é!ecké scény se méni inscenovani, kus se viak
nemeéni.

Existuji ov.éem nové nalepky a vzbuzuji dojem, Ze
mame co do ¢inéni s novymi jevy. Roku 1990 vydal Ro-
bert 1}tk1ns pfiruéniho privodce »Soucasnymi idejemi
hnutimi a hesly“ (Contemporary Ideas, Movements’
and/ Buzzwords), kde je pro neznalého zajemce podle
sc/hemat';u -kdo?, kdy?“ a ,co? vysvétleno 109 umélec-
kych pojmi, které dnes hraji uréitou roli. Skuteéns se
zde zd4 yéechno jasné, protoZe viechno bylo kdysi pro-
klarpovano, zastupovano zndmymi osobami (umséleci)
a pojmenovano. P¥ikladem je body art, k némuz pat¥i-
la fada umélcd, kteti pak kradeli zcela jinymi cestami.
A% Qruvodci se vyklada, Ze §lo o vedlejsi formu koncep-
tt,xalnl’ho uméni a o ranou formu akéntho uméni, kte-
ra popéivala »umélcovo télo jako médium* a uplattio-
vala je vevvef*ejn)’rch vystoupenich. Body art byl sice
»esmirne rozmanity“, ale pfesto se stal vyrazem
své doby, kdy ve spole¢nosti hraly roli ,sex, drogy
a psychosexudlni svoboda“. Bez ohledu na to jaké
s{;ar/mvisko k takovym informacim Zaujmeme, fze le-
x1kalf11’ pojeti déjin uméni povaZovat za vychodisko
?eltx/)t zbavuje autora povinnosti vypravét sled udé:
osti.

' Do médy prichazela postupné i panoramata, v nichz
simultanni pohled mtiZe postfehnout viechno mozné
¢o se nemusi uplatnit vedle sebe, nebo dokonce po sobéj
Tak si odchazejici ¥editel amsterdamského Stedelijk
Museum Edy de Wilde p#al v roce 1984 »velkou pre-
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hlidku®, jak se jmenoval jeden obraz Fernanda Lége-
ra, ¢&ili prehlidku mistrovskych dél malifstvi po roce
1940. Byly to jeho oblibené obrazy a divéci mohli obdi-
vovat jeho osobni pojeti uméni tak, jako by to byly
samy d&jiny povaleéného uméni. To, co jinak svédéi
o osobnim vkusu sbératele uméni, se zde stalo téma-
tem oficialni muzejni vystavy. Roku 1992 byla otevre-
na Uméleckd a vystavni hala Spolkové republiky Né&-
mecko v Bonnu vystavou Pontuse Hultena, ktera pied-
stavovala ,Territorium Artis“ (tak znél nazev) jako
davno ohrazenou oblast, kde lze podnikat retrospek-
tivni vychézky: vychézky, pfi nichz se divak setkava
s ,mistrovskym dilem“ a m4 obdivovat stale jesté Zivou
avantgardu. Jestlize tuto inscenaci muzejnika, ktery
pise své d&jiny uméni, vezmeme za slovo, pak se sku-
teéné zd4, Ze uméni dok4zalo uz dost, aby nas presvéd-
¢gilo o tom, Ze miiZeme Zit s tim, co se nashromazdilo
jako dédictvi. Le to uZ zni p¥ili§ koncem uméni, coz
neni mym tématem.

Jiné zachazeni s postupné vyéerpavanym modelem
toliko normativnich d&jin uméni se hlasi tam, kde se
uméni uZ nevystavuje kvili sobé samému jako dikaz
lidské kreativity, ale jako symptom né&jaké doby nebo
n&jakého problému, ktery chceme nalézt pravé v jeho
zrcadle. Témata jako vélka, holocaust, odboj a pfiroda
se ilustrujf dily, v nichZ umélci bud’ ,zaujali stanovis-
ko“, nebo instinktivné odhaluji védomi pFiznaéné pro
zpiisob mysleni své doby. Zde se nabizi vychodisko
z dilematu, totiZ nutnosti neustédle kracet po cesté
uméni, ktera se ztraci v mnozstvi sméri. JestliZe se
uméni tak dlouho odvoldvalo na jiné ideje, pak je nabi-
ledni, Ze se v ném hledaly vSechny ty myslenky, jez
z néj viibec nevychazely. I kdybychom se pFeli o to, zda
se pfi tom nezrazuje autonomie uméni, tak pfani po-
chopit nejen uméni, nybrz i kulturu, ktera se v ném ob-
jevuje, je presto velice pochopitelné. Dé&jiny uméni se
zp&tné viaZou na vé&tsi téma.

Vystava uméni byla (a je) zatim vzdy prezentaci dél,
v nich# je uméni ztélesnéno v doslovném smyslu. His-
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torie zde méla jen jeden piistup v podobé déjin uméni,
které stejné jako uméni obsadily v kultufe privilegova-
ny terén. Kultura nebyla odkdzana pouze na muzeum
umeéni a déjiny jako myslenka nemély jen sva vlastni
muzea, nybrz své pravé misto v rozsifené étenarské
kultufte. Protoze muzeum uméni nemuselo informovat
ani o kultufe, ani o d&jinach, zhstalo nedotéenym ost-
rovem, na kterém vladla svoboda uméni, omezovan4
toliko zdkonem dé&jin uméni. Tato situace se méni od
té doby, co se informace o vlastni kultufe, ktera je vét-
§iné ¢&im dal tim nesrozumiteln&jsi, hledaji stdle vice
na vystavach nez v knihdch. Tak vznikaji smiSené vy-
stavy, na nichZ se uz nepfedvadi uméni, ale sama kul-
tura, pficemz vedle sebe stoji uméleck4 dila a éisté in-
formace a rovnéz umélecka dila se mén{ v nositele in-
formaci navzdory poboufenym protestiim vSech estét
a puristi.

Tento proces se v neposledni fadé vysvétluje ze zku-
senosti, Ze 1 d&jiny, at uZ o nich vime hodné nebo malo,
jsou zvécnény v pevnych télesech uméleckych dél, jez
maji vice nazornosti a distojnosti nez pouhé predmé-
ty, které zbyly po historickych udalostech. V t&chto his-
torickych télesech zGistava minulost — v sebevyjadfeni
umélce — paradoxné pfitomnd, a proto od nich oéeka-
vame 1 schopnost pritahnout na sebe onu kolektivni
identitu (ve smyslu spoleéné kultury a dé&jin), kterou
nam uz nezarucuje naSe védomi. Tak se vytvafi podi-
vuhodna situace, kdy dé&jiny ztistavaji patrné v trva-
Iych historickych télesech, zatimco pFitomnost vypr-
chava v pouhé vzpominky, jez zbudou po rychle uply-
vajicich obrazech telekomunikace nebo — v oblasti
;méni — po instalacich s nepfili§ spolehlivou techni-

ou.

Postmoderni architektura, ktera hrala uréitou roli
v prvni verzi tohoto textu, je v nové verzi ponechdna
stranou, rovnéz tak otdzka, zda existuje postmoderni
uméni a jak je 1ze popsat. Oproti tomu se posthistoire
dotyka mého tématu tak bezprostiedné, Ze je az s po-
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divem, jak ma4lo se filozofové d&jin a umélci, popi. od-
bornici na uméni brali v této tematice na védomi. Moz-
na je pro uréité filozofy déjin scestné muset akcepto-
vat umélce jako prikopniky novych myslenek. Proto
muj esej tenkrat nenalezl v oné druhé diskusi ohlas,
zvlagté kdyz nebyla zminéna ta spravna jména a ja
v Hervé Fischerovi uvadél excentrického malife, jehoz
harlekynska péza se k vaznosti tématu zfejmé neho-
dila.

Souvislost s uménim se jen sporadicky zableskne

u konzervativniho myslitele Arnolda Gehlena, ktery
u nas posthistoire uvedl ve zndmost. V knize ,Zeitbil-
der“ (Obrazy doby) vyslovil roku 1960 tuto prognézu:
»,0d této chvile uZ neexistuje vyvoj, jenZ by byl uméni
imanentni! S néjakymi smysluplnymi a logickymi dé-
jinami uméni je konec a co prichdzi nyni, uz vlastné
existuje: synkretismus zméti vSech styli a mozZnosti,
post-histoire.“ V roce 1960 to bylo odvaZné a dosti ideo-
logické tvrzeni, jakkoli zni dodateéné prorocky, a pro
levici, ktera byla zklamdna déjinami aZ o patnéct let
pozdéji a promptné si nasla vlastni posthistoire, pfislo
tenkrat navic ze Spatné strany. Ale Wolf Lepenies uz
v roce 1969 rozvijel myslenky Clauda Léviho-Straus-
se, ktery v ,Mysleni p#irodnich narodd“ popisuje ,ku-
tilstvi“ (bricolage) jako model posthistoire. Kutil ,ma
k dispozici omezené mnoZstvi prostfedkid a pravidlo
jeho hry spoéiva vidy v tom, Ze si pokazdé musi vysta-
¢it s tim, co ma po ruce”.

Arnold Gehlen se vyjadiil velice podobng, byt z ji-
nych divodi, kdyZ se roku 1963 prihlasil o slovo k té-
matu ,kulturni krystalizace®. ,OdvaZuji se tedy pied-
povidat, Ze d&jiny ideji jsou ukonéeny.“ Odvolava se na
Gottfrieda Benna, ktery opé&t jesté mnohem diiv razil
heslo: , Poéditej s tim, co mas.“ Proto Gehlen vynasi ver-
dikt nad svétem, ktery je nyni ,nepiekvapivy“: ,Alter-
nativy jsou znamy, a to i na poli naboZenstvi, a ve
viech pfipadech jsou definitivni.“ Lutz Niethammer,
ktery tématu posthistoire vénoval v roce 1989 podnét-
nou knihu, pravem charakterizuje ,takovy tplny ko-
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nec déjin jako artefakt mys$leni“, jestliZe se zkratové
pouZije v souvislosti s realnymi d&jinami. Ale pravé
proto je to disledné evropsky vytvor od té doby, co dé-
Jiny uz neposkytuji ,,plné uspokojeni, které Hegel kdy-
si postradal v uméni, a od té doby, co ochabuje dyna-
mika mysleni o pokroku. Evropskym, ba eurocentric-
kym (tfebaZe posthistoire byla vyhl4Sena i na minis-
terstvu zahraniéi ve Washingtonu) musime nazvat
tvrzeni, které, at uz je jakkoli spravns, je naplnéno ti-
chym nétkem nad ztratou zamilovaného idealu, ktery
v jinych kulturéch nalezl malo ohlasu, jako kdyz se tie-
ba‘ Vxnaklédalo usili vysvétlit Japonci jeho uméni na
principu inovace a rozchodu s tradici.

Pojem dé&jin, ktery zaroveri prochazi proménou, je
stejné jako pojem uméni, ktery nyni éek4 na revizi,
vytvorem az 18.— 19. stoleti, tiebaze (nebot byl ve dvou
staletich tak Casto pFevracen) se zd4, Ze m4 p¥imo po-
vahu archetypu. Ukazuje se pii tom, jak pevné se za-
bydlelo pokroé¢ilé zapadni mysleni v domacnosti mo-
derny, v niZ nahle nastdv4 privan. Nadchdzejici své-
tova kultura, at uZ je jakkoli sporn4, méni monopol
protekcionisticky zapadniho mysleni s jeho aroganci
zestarlého predjimavého mysleni. Protoze jsme svou
tradici vlastnili tak snadno, mohli jsme si s nf také
pohravat a ustaviéné se ji z#ikat, abychom dali najevo

svou pfevahu. Uz v blizké vychodni Evropé vypadaji
ﬁwéjin jimﬁﬁﬁdiﬁf@jmaﬁs}-
¢h, protoze zdanlivE veobecns platnych déjin uméni
_se neda pouZit. Rim a Byzanc uZ davno nemaji spoled-
‘né dé&jiny, natoz Jeruzalém a Mekka. Naskok, ktery
mél Zapad v moderns, se postupné — pod vlivem jeho
vlastni reflexe — ztraci a ani zdpadni uméni u? nepo-
skytuje exkluzivni model pro cely svét. To neni diivod
k nafku, pouze motiv nové tolerance a impulz k tomu,
aby se zpomalilo hledani slepych cest. Ne nadarmo si
bereme tak radi do st pFitomnost Druhého, nebot jeho
existence pfinasi dlevu. To je viak vic ne# jen médni
téma. To my se mé&nime, kdyZ toho Druhého bereme
skute¢né na védomi. T¥eba se ndm v na¥f kultufe ne-
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budou dostavat alternativy, vzdyt ale existuji jinde,
kde jsme je dosud nehledali.

11.
LLROSPEROVY KNIHY“

Uméni tvofi v mém eseji latku pro normati.vni dé&jiny
uméni, jez jsem popsal jako obraz nebo ja’ko 1deu'. V no-
vych teoriich o konci d&jin se viak uméfu ukal,zuje Jak.o
vychodisko — jako viude a vzdy, kdyz zapadplm mysli-
telim uZ nebyla ,pravda“ k sluzbam a utlki\lo se dvo
Jkrasna“ aby se snesla ztrata toho ,,praV(i’:h(V) . Ml}e3s1
by mi byla jina cesta: kdybychom se spolecng, aniz ’E)y-
chom tuto kompetenci prenechali pouze h?storlfku/m
uméni, vydali jako etnologové za novym obJ’evovsim.lm
na$i kultury, v niZ uméni piedstavovalo vic neZ jen
krasné zdani. ' 5
Védomi, Ze Zijeme po konci dé&jin, osvobozuje uvmelce
a svazuje historiky, protoZe jedni na tptg zku’senost
reaguji tvaréim zptisobem a druzi uz uv1zlvl v‘otazce. po
smyslu déni, na néz nemaji vliv. Tf*_ebaze Jedny J%k
druhé spojuje pocit doby, dalezity je !:en rozdil, Ze
umeélci délaji i naddle uméni, ackoli z1é _]azyky n}ohou
namitnout, Ze p¥i tom jde pouze o vzpomlqlfovy akt.
Jakmile v8ak jako jejich predchtdci vytvéi‘eg} dﬂa,'po-
kracuji ve hie, jiz sami nevymysleli, at qi pii tom Ja’k:
koli rozsifuji pojem uméni. JestliZe se i oni dnes citi
osvobozeni od zdkona pokroku, jenZ pohanél av:intgar-
du, pak se ve svém jednani stile jesté podro‘tlup zako-
nu déjin uméni, ktery viak nyni obsahuje moznost vol-
by retrospektivy a pohledu do zrcad}a. o
Teprve ted se vtird nasnadé jsouci pozndni, Ze obra}%
dégjin klasické moderny se dal oklam_at‘ mytem: t.ot1§
mytem, Ze staré déjiny uméni vidy €inily ,autentlcke
objevy, jez vytvarely jednotu dila. Protf) t,ake.ten panic-
ky strach pfed jakymkoli napodobovanm}, jako by uz
odvolavani se na tradici z nas délalo epigony. ,Talfto
vidéno tkvélo v pokroku svédomité pokraéovani tvur-
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¢tho ¢inu, které se z dnesniho hlediska jevijako zvlast-
ni forma historické poslusnosti, at jsme si ji tenkrat
Jjakkoli mélo pFiznavali. Kde se polemizovalo proti d&-
jinam, délo se tak v odporu proti jakékoli kopii dgjin,
ale nikoli proti déjindm samym. V déjinéch, chapanych
jako permanentni éas avantgardy, se dalo pokracovat
pouze linearné (tim, Ze se viechno meénilo), ale nedaly
se vykladat nebo tviiréim zptisobem napodobovat. Zd4-
lo se, Ze se uméni musi od zakladu vytvaret stale znovu,

Tim je patrny rozdil v soudasném mysleni, Vé&ci se
méni od t¢ doby, co se nashroméidilg,,,i;qli}g substance, -
k¥era se stale jests jevi jako nova, a od té doby; ¢o pub-
likumi byvalé avantgardy se stalo tak davéfivym, ze
ochabuje viile rychle vyménit nové za jests ‘novejs,”
a_tim je prohldsit za staré. K tomu se druzi iritujici
tvaha, Ze uméni koneckonct zistava fikei, i kdyby
v jednotlivych dilech vypadalo seberealnéji. Nelze je
vytvafet stile znovu, jako se vytvaieji dila: Jje prece
vzdy predpokladem toho, Ze dila viibec vznikaji. Touto
uvahou jsme osvobozeni od dokazovani pravdy, jez vii-
bec nespoéiva v pojmu uméni, ledaze jde o né&jakou es-
tetickou nebo metafyzickou pravdu, kters uz opét od-
kazuje za uméni. To vime uz od dob starého Ducham-
pa, ale tenkrat Duchamp ironizoval vladnouef ideal
uméni, ktery uz zanikl. Dnes uz nepotiebujeme rozbi-
jet zrcadlo, které obsahuji d&jiny umeéni, protozZe kul-
turu uZ nevlastnime jednou providy.

Inovace nicméné zistava idedlem, jenZ se dnes na-
plfuje thm; Y& ménime médiiim & feehniku, Zvolime-li
si napiiklad misto obrazu videoinstalaci, pak miZeme
citovat dokonce staré obrazy, aniz jsme hned obvinéni
z napodobovani. Dokud jsme ztstavali v jednom mé-
diu, dalo se novosti dosdhnout jediné na 1ikor nepodob-
nosti s existujicimi vzory. Nové se vZdy muselo vytva-
fet starymi prostiedky, Dnes se zd4, Ze nové spoéiva
spiSe uZ ve volbé prostfedkid nez v obsahu a v ideji.
Proto si medialni umélei Kter pracuji s fotografiemi
a filmy, mohou troufnout na témata &lovéka a spolec-
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nosti, ktera uz profesionalni galerijni uméni Zapadu
nedokaze vyjadiit. Rovnéz mnozi mali¥i a sochafi citi
v této zméns, kterou jini provadéji technicky, ulevu,
nebot nahle vypadaji v pozitivnim smyslu stafe, pro-
toze uprostied toho, co je zatim jedté nezvyklé, mohou
demonstrativné nasadit znamou tvar.

Véc ma vak jesté druhou stranku. O uméni v post-
histoire se dnes rozhoduje tam, kde se vynaklada tsi-
1i o proménu techniky samé v uméni: o proménu ve
vytvor jiZ metatechnické fantazie. O n&jakém post-
technickém véku jesté nemuZe byt Fec, tfebaze tech-
nika je uZ oblasti s vlastnimi d&jinami, takZe vidime,
jak vznikaji vzpominky na starou techniku a citaty
z ni, ba jak vznika archeologie techniky. Z toho se daji
vyvodit zcela rozdilné zaveéry. Jednak z toho vyrtsta
utopie, Ze se uméni rozplyne v &isté technice, a tim se
definitivné znemozni sebevyjadreni lovéka. Jednak
postupné vznika nazor, e i technika u% disponuje
osobnimi vyrazovymi prostfedky, s nimiz maZe umé-
lec pracovat tak, jako dfive pracoval se $tétcem a pa-
letou.

Je tedy néco naprosto jiného, pouzije-li se technika
_archeologicky“ v podobé& historickych, dnes uz nepo-
uzitelnych produkti (tak jako Nam June Paik pracuje
s vyslouZilymi piistroji z raného véku televize), nebo
se jeji nejnovéjsi vynalezy upotiebi k tomu, aby se opét
vytvarelo uméni. Rozdil je v tom, zda technika je téma-
tem, nebo prostiedkem k éelu. Pouéme se o tom u Pe-
tera Greenawaye, ktery v roce 1991 v ,Prosperovych
knihach® zpracoval pro film Shakespearovu ,Boufi®
tedy beznad&jné historickou 14tku, ale pravé tento film
vytvotil pomoci nejnovéjsi elektronické technologie,
totiz digitalizace. Ve scénafi, ktery vysel v témZe roce,
vysvétluje pocitacovou metodu ,graphic paintboxu,
kterou k tomu pou#il: ,Tento stroj spojuje slovnik elek-
tronického Fizeni obrazu s uménim pera, palety a Stét-
ce, takZe stejné jako ony umoziiuje osobni rukopis.”
Metoda se pry podoba staré koldZi a zdaleka ji pfresa-
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huje v libovolné ménitelném motivu a ve volbé libovol-
ného mnoZstvi motiva.

Stejnym postupem pak Greenaway produkoval nové
obrazy, které dale rozvijeji nékteré motivy z filmu
a,protct je nelze zaménovat s fotoskami z filmu. Tako-’
vym ptipadem je ,elektronickd kol4%“ nahé mytické
flVObetosti, jiz dal rezisér jméno boha Januse, ktery,
jak znémo, mohl hledét do minulosti i do budoucnosti,
— proto je vhodnym motivem pro titulni obrazek mého
eseje (obr. na frontispisu). Zde neni jen dvojhlavy, ny-
brz ma jakési dvojité télo. Podoba se dvornimu trpasli-
k}l Medicejskych v Boboliho zahradach, ktery se zde
zaroven vyskytuje jako emblém, takZe méme dvoji kli¢
k o'brazu. Nad tim vyhlizi Shakespearav vzdusny duch
Ariel z Vittorianova okenniho otvoru v Rimé, jako by
se chtél vinétou uréenou pro nazev vkrast (io knihy
z Shakespearovy doby. Tohoto hermafrodita z knihy
a qbrazu dopliiyje latinsky text transparentné piekry-
vajici dvojité télo.

1}le' film neni dnes vZdy koneénym produktem, nybrz
opgt: jen zasobarnou pro produkty nové. Nas priklad
totiz vitbec nepochazi z vySe zminéného filmu, ale z te-
levizniho snimku ,,A Walk Through Prospero’s Libra-
ry“ (Prochazka Prosperovou knihovnou), v némz Green-
away znovu zpracoval svijj film. Chtél zde predstavit
mytologické a historické postavy z ,kouzelnych knih“
Prosperovych, hrdiny posledniho Shakespearova dra-
matu./ Tento zamér se projevuje novym druhem ko-
m}entai:e.’Umélec komentuje vlastni film v pravod-
nim scénari stejné jako v dodateéném videu, protoze
z;uevvné, podobné jako Umberto Eco s romédnem ,Jméno
I'I}Ze“, vzbuzuje historicky zdjem Sirokého publika, ale
zaroven na né klade pfilisné naroky. Kultura se uz
nezprostiedkovava sama, ale pozaduje komenta¥, kte-
ry dod4a chybé&jici historické znalosti. ’

,Ale yideoepilog neni jen komentafem jiného druhu
{lybr? i pokradovanim jinymi prostiedky. Metamorfézai
zZanri se pFi tom zdaleka jesté nezastavila, nybrZ po-
stoupila dal, kdyz Greenaway roku 1993 navrhl vysta-
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vu v Benatkéach (str. 116). Zde se totéz video pf'vek\,/apl-
vé dostalo do centra instalace, jeZ byla gézoven vysta-
vou — piredvadélo se mezi ,originaly kr}lh VA 'h‘lavniho
filmu. Knihy ptitom pasobily jako pravé re}<v1zu:,y, kte-
ré neviditelny film pfesunuly do dvojiho §vetla c?.lva’dfel-
ni hry. Z temnych stén stejné gotické mlstf‘lostl sv1‘t11)f
Jfotografie” z filmu, ,Television Wlndows (T’elev1zm
okna), jak Greenaway tyto hybr1dy z oker:nil’lo Vskla
a obrazu pojmenoval. Patfi k nim i ,Janus® ¢imz 1’(0-
neéné dospivame k rozlusténi hadanky. Posky1iu3e nam
giroky vyhled na historickou kulturu, ktera lezi za
elektronickym oknem jako amalgam mnohovrstevné

vzpominky.

Ve filmu , Prosperovy knihy“ chtél .reiisér Yyyzkou%et
»vizudlni gramotnost® (visual literacies), k niz dospéla
dnesni elektronika, podobné jako Shakespevare vytvo-
¥il novou jevistni fe¢. Tato gramotnost se viak §tr1¥(t-’
né vztahuje toliko na text, ktery Qreenaway preva}dl
v d&j a obrazy, tak jako stary éarodé‘]v VProgpero ve svém
ostrovnim vyhnanstvi vyvolava vyicenym slovem d(’)
Zivota postavy hry. Elektronika je tedy vten kouzelny
trik, jimzZ text procita k zZivotu: ale je to vzdy text (a ni-
koli digitalni magie), co ¢ini onu divadelni hru hrou.
Pochéazi samoziejmé od Shakespeara, ale Shakespegre
zase ¢ini nardzky na knihy, které byly Provsg‘erow dgn)f
do vyhnanstvi: knihy, jeZ ,miloval nade v§e“a ,cenil si
jich nad vévodstvi“, které ztratil. Ale Shavlfes’peare ne-
rika, o jaké knihy $lo. Zde Greenawgyvzavcma spel::’ulo-
vat a vymysli si dvacet éty¥i knihy, jez predstavuji ce-
lou kulturu, kterou si vzal Prospero s sebou do vyhnan-

vi: ,Prosperovy knihy“. o
* I;éjiny uI;nén‘;ymezi nimi chybéji, ale dvac,aty svagek
je ,Love of Ruins® (Laska k troskam). Cevly ﬁlfn viak
¢erpa z ,nepominutelné encyklopedie® umelegke kuljcvuo-
ry, jak se rezisér vyjadiuje, z gngyklopedle I.I}ahru

a architektt, ktefi se vzajemné cituji a komenisu_]l. Pro-
spero vSak, tak éteme ve scénafi, byl Vla§tne Shalfe-
spearuv autoportrét a Shakespeare ve svém pozdnim
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dramatu vytvoril svét iluze: tedy uméni. Inspirace
k filmu pochézela od starického shakespearovského
herce Johna Gielguda, ktery ve filmu prevzal nejen
hlavni roli, ale i ostatnf mluvené role, Vidime Prospe-
ra v ,prostrednim dé&jstvi“ sedét v Jjeho pracovné (obr.
48), jak vzhliZi od knihy ,Travellor’s Tales® (P¥ib&hy
cestovatelovy) a vytvory své fantazie, jez se pro nas od-
razeji v zrcadle, vyvolava v Zivot: v ¥ivot umeéni. Mezi
nim, dramatikem Shakespearem a Prosperem samym
existuji ,cross-identifications® (vzdjemné odkazy slou-
Zici k identifikaci)*, kam mtzeme zahrnout i Green-
awaye.

Ve svém stesku po domovg, tak éteme v Greenawayo-
vé uvodu, si Prospero ostrovni svét, do ného% byl vy-
hnan, vykladal vzpominkami na kulturu daleké Italie:
jde tedy o metaforu »anglické renesance®, ktera viak
nabyva i veskrze aktualniho smyslu. Ve staré hie hral
herec rovnéz reziséra, ktery p¥i reZirovani je$ts dotva-
fel sdm d&j. V novém filmu je hrdina souéasné vypra-
véCem, ktery vytvaii svét iluze, zatimco piedn4asi text
hry. Toto piekryvani textu a déje pFipomind, %e neexis-
tuje na sv&t& namét, pro ngjz by bylo t¥eba vice nez jed-
noho vypravéée, jak se docteme v povidce Jorgeho Lui-
se Borgese ,Averroesovo hled4ni“ Ale - tento svét —
vypravén byt musi, nebof bez textu by byl nesmyslny.

Popsany svét, ktery Prospero nalezl ve svych ency-
klopedickych knihdch, se podobé komputerizovanému
svétu, jenZ dnes predstavuje nas nahrazkovy svét.
V knihach sestdval nejen z textu, ale i z ilustraci a na-
kresd, které ve filmu procitaji k novému Zivotu, ale
pfitom, pravé jako v knihdach, nikdy neztraceji navaz-
nost na text. Nejen slova, ktera Prospero pise pred
naSima o¢ima, plodi v8echny v nich skryté obrazy.
Tilustrace zvitat a rostlin ze sebe vydavaji Zivé exem-
plafe, které viak mohou byt zase jen obrazy: filmovy-
mi obrazy. Plocha knihy, ktera se stale znovu prolina
do obrazu, ndm pfipoming, Ze i film je jen novym dru-
hem ilustrace.

Kdy?7 se ziva téla ve filmu semknou v jakysi ram —
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jako figurdlni ornamenty na titulnich strankach
knih —, filmovy ,frame“ (snimek) a stranka knihy na
sebe vzdjemné odkazuji. Tim ze symetrického tance
jejich tél vznikd novy, filmovy ornament. V nasledu-
jicim okamZiku se pohybuji mezi knihou a jevistém,
nebot za strankou knihy je statické jevists, jez je zaro-
veni knihovnou. Kamera vétS§inou monoténné piejizdi
sem a tam mezi knihou a jevi§tém. Film nenapodobu-
je pouze text a divadlo, nybrZ je inscenovanim jinymi
prostfedky. I film, af uZ zachyti sebevic reality, je
a zustdva divadlem, a tedy ni¢im jinym neZ novym
druhem fikce. Zatimco filmy vznikaji zpravidla ze scé-
nafe, jejZ mame zapomenout, pojednava tento film
o textu, ktery je jeho scénafem. Na zavér, kdyZz smite-
nim nastava zvrat, knihy doslouZily a v8echny osoby
zaénou mluvit. Pak se knihy spali nebo vyhodi do vody
a Prospero pred oponou, zbaven kouzla a jako obyCejny
mim, pfedstupuje pied nds v zabé&ru zblizka a pfednasi
Shakespeartv epilog.

Ve scénati se Greenaway rychle dostava k problému
ramce ¢i ramu, ktery mu nedava pokoje. Chté&l by se
ramu, ktery nejenze ohranic¢uje obrazy, ale i vézni nds
pohled, nejradé&ji zbavit a osvobodit nas od néj. Na
svych vystavach vsak tim dosahuje jen nechténého
cile, Ze do svych rami polapi i nas. V mém textu pred-
stavuje mysSlenka déjin uméni historicky ramec,
v némz se ukazuje viechno to, ¢emu jsme dosud poro-
zuméli. Mezi rimem a obrazem opé&tovné nastava nova
konstelace: obraz potiebuje vhodny ram, stejné jako
ram potiebuje obraz. Greenaway viak popisuje Prospe-
rav ostrov jako svét ,plny unikajicich zrcadel a zrca-
dlovych obrazl. VSechny ty obrazy, jez vystupuji z tex-
tu, se stavaji zdvratné redlnymi jako véci, fakta a uda-
losti“, jestliZe hledaji sviij ramec. NemilZeme se zbavit
dojmu, Ze ,vSe sestava z iluze, ktera se vidy nové za-
sazuje do pravotihelniku, ramu na obraz, do filmového
obrazu®.

Na vystavé ,Pozorovani vody“ (Watching Water)
v Bendtkach, kde byl na§ ,Janus“ pfedveden, nebyl
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m,laglr,lérnle‘n partnerem v hovoru Shakes ybrz
byvaly majitel paldce a oné chaotické sb?fl?;eﬁg}g:fz
kterpu Greenaway ve filmu brilantna oZivil: spanél’
Mar1an9 Fo_r_tuny (1871-1949). On sdm byl élovékem
bytostne spojenym s divadlem, pro né% navrhoval kos-
tynzy a,osvétlem’, stejné jako Greenaway maloval
a pr(fd'vadél kulturu - vzniklo tak tajné spojenectvi
které 3nsp1rovalo filmové inscenovani sbirky uménij
V broZurce, kterou pro tuto ptileZitost napsal, ma
Green/away za to, Ze by se Fortunymu libilo, jak se ’nyni
ve SX?'C}} kqléil’ch pohybuje ,in and out of history“
(vv d?Jma‘f}} 1 mimo né). ,Bral historicky citat tak vz-
?e,tjal‘f vazZné se musi brat v kazdém kulturnim kon-
extu.
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Ke ztroskotdni avantgardy v Sovétském svazu: B. Groys,
Gesamtkunstwerk Stalin, Miinchen 1988, a v naciondlnim so-
cialismu: H. Belting, Die Krise des Sinns, Stand oder Wider-
stand der Kunst?, v: katalog vystavy Widerstand. Denkbilder
fiir die Zukunft (Haus der Kunst, Miinchen 1993), Ostfildern
1993 a tyZ, Die Deutschen und ihre Kunst. Ein schwieriges
Erbe, Miinchen 1992; P. O. Rave, Kunstdiktatur im Dritten
Reich, Hamburg 1949; srov. téz P.-K. Schuster (vyd.), katalog
vystavy ,Kunststadt® Miinchen 1937. Nationalsozialismus und
LEntartete Kunst“, Miinchen 1987; B. Brock a A. Preif3 (vyd.),
Kunst auf Befehl? DreiunddreiBig bis Fiinfundvierzig, Miin-
chen 1990 a O. Thomae, Die Propaganda-Maschinerie, Bilden-
de Kunst und Offentlichkeitsarbeit im Dritten Reich, Berlin
1978, s dalsi literaturou.

Védeckoteoretickym tivaham ke vztahu mezi ,,duchem doby“
a vyvojem védy se ddle dafilo v pFirodnich védach: Th. Kuhn,
Die Entstehung des Neuen, Frankfurt a. M. 1963, a pfede-
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viim ranéi R. Merton, Entwicklung und Wandel von For-
schungsinteressen, Frankfurt a. M. 1985,

1. 5. Pozdm’_ kult moderny: ,Documenta® a »Westkunst®

. S. Barron, Entartete Kunst. Das Schicksal der Av

im Nazi-Deutschland, Miinchen 1991. — H. J unge (vydingﬁf
garde und Publikum. Zur Rezeption avantgardistische;' Kunst
in Deutschland 1905-1933, Kéln mj. 1992.

H. Borger, E. Mai a S. Waetzold (vyd.), ’45 und die Folgen
Kun_stgeschichte eines Wiederbeginns, Koln mj. 1991. Dﬁleii-.
té diskuse o duchovni situaci v poloviné stoleti u J. Améryho
Geé)‘;lrtHder Gegenwart, Olten 1961. ’

. Haftmann a A. Bode (v d.), documenta.
2(_). Jahrhunderts, Miinchen 195%; B. Kliiser a K. II-I{el;r;fisi?ls
Die Kunst der Ausstellung, Frankfurt a. M. 1991, zde str. llé
an. W. Grasskamp k Documenta 1 ; V. Rattenmeyer (vyd.), Do-
cumenta, Kassel 1984; Arnold Bode, documenta Kassel i{as-
sel 1987,. rovnéZz M. Schneckenburger (vyd.), Documenta,l-Idee
und Institution, Miinchen 1983. — K Sedlmayrovi viz kap.I.1.
- K J. Ortegovi y Gassetovi viz Jjeho knihu: La deshumanisaci-
6n del arte, 1925, némecky 1930. — Re¢ W. Haftmanna . Uber
da;{ mo;lerne Bild“ v FAZ 30. 7. 1955 (fejeton). 7
e ztraté moderny: J. Hab ] ¥ i

lichkeit, Frankfurt a.y M. 1985.ermas’ Die neue Unitbersicht-

Rané \_r}"stavy moderny viz u E. Roterse, Stationen der Mo-
derne. Die bedeutendsten Kunstausstellungen des 20. Jahr-
I}urtderts in Deutschland (Berlinische Galerie), Berlin bez vro-
deni.

K J. Dubuffetovi viz kap. I. 9. Tam rovnés k vystavé ,This is
Tomorrow“ v Londyns. 7

Kolinska vystava ,Westkunst. Zeitgensssi i
1939% 1981, s katalogem L. Glézera. gendssische Kunst selt

’I"e.xt B. Newmana, The Sublime is Now, v: tyZ, Selected
V::/ntigz)gs and Interviews, vyd. J. P. O’Neillem, New York 1990,
str. an.

L. 6. Western art: intervence USA do povéleéné moderny
K tématu obecné viz S. Gohr (vyd)), katalog vystavy Euro-

pg—Amerika. Die Geschichte einer kiinstlerischen Faszination
seit 1940 (Museum Ludwig), Koln 1986. Fotografie Adolpha
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Gottlieba pochéazi od Aarona Siskinda: srov. vystavy ,Image
and Reflection. Adolph Gottlieb’s Pictographs and African
Sculpture” (Brooklyn Museum 1989) s doprovodnou brozurou.

Vystavé ,The Ideographic Picture®, ktera se roku 1947 ko-
nala v Betty Parsons Gallery, piedchdzela roku 1946 vystava
JNorthwest Coast Indian Painting® tamtéZ: srov. B. Newman,
Selected Writings and Interviews, vyd. d. Ph. O'Neill, New
York 1990, str. 107 an. al70 an. :

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

Prace George Segala u J. Lipmana a R. Marshalla, Art
about Art (Whitney Museum of American Art), New York 1978,
str. 111 s vyobrazenim.

O dédictvi Clementa Greenberga a abstraktnim expresio-
nismu viz tzv. Critical Debate, kterou roku 1985 sestavil
F. Frascina a nové vydal: Pollock and After, London 1985.
K C. Greenbergovi viz jeho spisy: Art and Culture, Boston
1961, a ty#, Perceptions and Judgements, sv. 1 Collected
Essays and Criticism, vyd. John O'Brian, Chicago 1986. Kri-
tické projevy k americkému uméni povaleéné doby a nesou-
hlasy s nim u H. Rosenberga, The Tradition of the New, Lon-
don 1962, a ty%, The De-Definition of Art, New York 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; ty%, The Scene. Reports on Postmodern 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. téZ katalog vystavy Paris-
-New York (Centre Pompidou), Paris 1977.

Ke Skuping Zero srov. A. Kuhn, Zero. Eine Avantgarde der
60er Jahre, Berlin 1991 a H. Stachelhaus Zero, Diisseldorf
1993. K Yvesu Kleinovi viz C. Krahmer, Der Fall Yves Klein.
Zur Krise der Kunst, Miinchen 1974, téz retrospektiva v Cen-
tre Pompidou, Paris 1983.

K déni v Paii#i kolem roku 1960 viz J. P. Ameline, katalog
vystavy Les Nouveaux Réalistes (Centre Pompidou), Paris
1990. Katalog z roku 1960, Les Nouveaux Réalistes, nové vy-
dén v Pa¥izi 1986. — K pop-artu viz M. Livingstone (vyd.), Pop
Art, Miinchen 1992, s dal3{ literaturou, mezitim Ch. Finch,
Pop Art, London 1968. Spis Meyera Schapira, Recent Abstract
Painting, v: ty%, Modern Art. 19th and 20th Century (¢ast 1
a 2, 1956 a 1957), New York 1978, str. 213 an.

N. Joachimides a N. Rosenthal, Zeitgeist, Berlin 1982 (pfed-
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tim pod titulem: ,A New Spirit in Painting® v Royal A

v Londyné 1981; k tomu srov. P. Fuller, Imgges of }éod (I:j)crlﬁingg
1985. — Vystava ,Binationale. Amerikanische Kunst ’der spa-
ten 80er Jahre“, Diisseldorf und Kéln 1988.

K Mapple’pho’rpovi srov. M. Holborn a D. Levas, Mapplethor-
pe. S esejem A. C. Danta, New York 1992, té% R. Hughes, The
Culture of Complaint. The Fraying of America. New YorI; and
Oxfoz'(vi 1993, s materidlem pro vSeobecnou diskusi. K tomu
rovnéZz R. Bolton (vyd.), Culture Wars. Documents from the
Recent Cox}troversies in the Arts, New York 1992, jakoz
i S"C. Dubin, Arresting Images. Impolitical Art and Uncivil
Actions, Neyv York 1992. — K americké spoleénosti viz G. Raei-
thgl, Geschichte der nordamerikanischen Kultur, sv. 3, Wein-
hel,m 1989. — Ze ziejmych divodii se vyhyb4am tomu, abych
udédval literaturu k J. Beuysovi a A. Warholovi. ’

I. 7. Evropa: Zapad a Vychod v rozitépeni dé&jin uméni

K uméni NDR viz H. Belting, Die Deutschen und i
Kunst, Miinchen 1992, s dalsi literaturou, rovné? ty# B(iie II}{IrI‘l(f
se des Sinns. Stand oder Widerstand der Kunst? v,: katalog
vystavy Widerstand. Denkbilder fiir die Zukunft, (Haus der
Kunst), Miinchen 1993, str. 23 a n.; srov. téZ J. Améry, viz ka
I. 5, s tematikou Evropy. . ’ >

K ,,Ostkunst” jako tématu viz Th. Strauss (vyd.), Westkunst-
-Ostkunst. Absonderung oder Integration?, Miinchen 1991 =
A’lsten des Wiss. Kolloquiums im Ludwig-Forum, Aachen 1991 ;
tyZ, Ostkunst v: Idea 7, 1989, str. 212 a n.. — Katalog vystav3:
Europa-Europa. Das Jahrhundert der Avantgarde in Mittel-
und 9steuropa (Bundeskunsthalle Bonn), 4 svazky, Bonn 1994

Priklad Mad’arska: L. Beke, The Hidden Dimensions of.'
‘Ehe Hungarian Art of the 1960s, v: katalog vystavy Hatvanas
évek (Muzeum krasnych uméni), Budapest 1991; P. Gyorgy
a G. Pataki, Evropsk4 kola (mad.), Budapest 1991; P. Gyorgy
'ix 91291.2Tura1', Staatkunstwerk. Kultur im Stalinismus, Budapest

K Rusku: B. Groys v dialogu s I. Kabakovem, Rufiland auf
dem Buckel, v: Parkett 34, 1992, str. 30 a n.; I. Kabakov
aB. Groys, Die Kunst des Fliehens, Miinchen und Wien 1991.

— K Rusim v New Yorku viz nap¥. katalog vystavy Alexander
Kosolapov (Eduard Nakhamkin Fine Arts), New York 1990.
KV. Komarovi a A. Melamidovi viz mj. katalog vystavy Euro-
pa-Europa, na uvedeném misté, sv. 1, str. 270 a n. a sv. 4,

221



str. 67, s Zivotopisy a literaturou. — Dlouho byla Costakisova
sbirka jedinym zdrojem pro poznani ruské avantgardy na Za-
padé: viz katalog vystavy Russische Avantgarde aus der
Sammlung Costakis (Len-bachhaus Miinchen), Miinchen
1984. — K ruské avantgardé v Berliné dvacdatych let viz F. Mi-
reau, Russen in Berlin 1918-1933. Eine kulturelle Begegnung.
Weinheim und Berlin 1988.

W. Beeren, katalog vystavy Pisné na cestu (Stedelijk Muse-
um), Amsterdam 1991, tam text Heinera Miillera, Stirb
schneller, Europa, str. 80 a n.; srov. téZ F. A. Hettig, Wander-
lieder, v: Kunstforum, 1992, se zobrazenim nasténného obra-
zu Jona Grigoreska ,Recommandation pour Golonia“,

I. 8. Svétové umeéni a mensiny: nova geografie déjin uméni

K ,political correctness” a tiloze mensin viz kap. I. 6. — Ke
katalogim A. H. Barra v Muzeu moderniho uméni viz Cubism
and Abstract Art, New York 1936, reprint 1966, jakoZ i Fantas-
tic Art, Dada, Surrealism and their Heritage (Museum of Mo-
dern Art), New York 1968.

K dé&jindm uméni feminismu viz H. Spickernagel ve tfetim
dile svazku vydaném W. Kempem a mnou (Gegenstandsdeu-
tung): Kunstgeschichte. Eine Einfithrung, Berlin 1985, str. 332
a n. Srov. té% C. Owens, The Discourse of Others: Feminists
and Postmoderism, v: H. Forster (vyd.), Postmodern Culture,
London 1985, str. 57 a n.

K regionalnimu uméni v USA viz vystavu ,,Art in New Me-
xico“, Washington 1986, jakoZ i vystavu ,The Latin American
Spirit“ v Bronx Museum, New York 1988; srov. ostatné také
velice spornou vystavu ,,The West as America: Reinterpreting
Images of the Frontier” v Smithsonian Institution, Washing-
ton 1991, katalog vystavy vyd. W. Truettnerem. — Vystava
,North-West“ vicekrat v Seattlu v poslednich letech.

Prvni kroky k vyli¢eni souéasného uméni ve tietim svété se
daji rozpoznat v projektu ,Dé&jin svétového uméni: srov. vysta-
vu pofddanou pod zastitou UNESCO LIl sud del mondo. L’altra
arte contemporanea“, Marsala a Milano 1991, jakoZ i M. Scheps,
Lateinamerikanische Kunst im 20. Jahrhundert, Miinchen

1993 a S. Vogel, Africa Explores. Twentieth Century African
Art, Miinchen 1991; J. Vansina, Art History in Africa, London
1984; sbornik: ART/artifac. African Art in Anthropology Col-
lections (Center for African Art), New York 1988, s tivodem
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fg 8(’)7 Danta, vystava. #Paris in Japan®, Tokio a St. Louis/Miss.

Ke ,kulturnimu archivu® srov. B. Groys, Uber das Neue,
Versuch eine;‘ Kulturékonomie, Miinchen 1992. — Ke kritice
suniverzalismu® viz H. M. Enzensberger, Aussichten auf den
Biirgerkrieg, Frankfurt a. M. 1993. - K problematice svétové
kultury dnes viz C. v. Barloewen, Kulturgeschichte und Mo-
dernitit Lateinamerikas, Miinchen 1992, — K Malrauxovu
»imagindrnimu muzeu® viz kap. I1l. 7. K v§stavé , Primitivism
in Twentieth Century Art“v Muzeu moderniho umeéni, New
York 1995 viz stejnojmenny katalog s tivodem W. S. Rubina
»Modernist Primitivism“. Srov. téz K. Bilangov4, Das Gegen-
bild. Die Begegnung der Avantgarde mit dem Urspriinglichen,
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 kiinstlichen Wil-
den. Der Anthropologe als Schriftsteller, Frankfurt a. M. 1993.
Casto se etnologie podob4 starému tématu wexotismu®: viz
G. Pochat, Der Exotismus, Stockholm 1970 a F. Kramer, Ver-
kehrte Welten. Zur imagindren Ethnographie des 19. Jahr-
hunderts, Frankfurt a. M. 1981.

K nejstar$im obrazim viz D. Vialou, Friithzeit des Men-
schen, Miinchen 1992, V. Kruta, Die Anfiinge Europas, Miin-
chen 1992, jakoZ i sm&lé propojeni s pfitomnosti na vystavé
First Europeans. Friihe Kulturen — moderne Visionen, Berlin
1993. — Th. W. Adorno, Theorien iiber den Ursprung der Kunst,
v: tyZ, Asthetische Theorie, Frankfurt a. M. 1970, str. 480 a n.
(Cesky Esteticka teorie, Panglos, Praha 1998).

Vystava ,Magiciens de la terre“, Paris 1989, s podrobnym
katalogem. Obrazek, ktery reprodukuji, z: Art in America, éer-
ven 1989, str. 90. TamtéZ rovnés piispévek E. Heartneyové.

K elektronické dalnici (,from Venice to Ulan Bator“) v Be-
ndtkach, viz katalog vystavy K. BuBmanna a F. Matznera,
Nam June Paik. Eine Data-Base, Stuttgart 1993. K vystavé
v Tokiu, s instalaci ,,Eurasian Way*, v galerii Watari-Um, viz
recenzi v: B. T. (Bijutsu Techo), sv. 45, &. 680, Tokio 1993, str.
105 a n. Pojem ,Eurasie® je samoz#ejmé inspirovan té# akcemi
J. Beuyse v 60. letech: U. M. Schneede, J. Beuys. Die Aktio-
nen, Stuttgart 1994.

K uméni diaspory viz R. B. Kitaj, First Diasporist Manifes-
to, London 1989.
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1. 9. V zrcadle masové kultury: vzpoura uméni proti déjindm
uméni

K teoriim moderny viz klicové texty v pfehledném shrnuti
naposledy v Harrisonové a Woodové sborniku, Art in Theory,
viz kap. 1. 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 vystavy Dubuffet and the Anti-Culture, New
York 1969.

K tématu uméni a masova kultura obecné A. C. Danto, The
Transfiguration of the Common Place, Harvard 1981. K Pao-
lozzimu viz W. Konnertz, Eduardo Paolozzi, Kéln 1984, str. 33
a n. (Aufenthalt in Paris), s obr. kolaZe, o niz hovofim, str. 39
a 69 a n. (,Independent Group“ und Beginn der englischen Pop
Art), s recenzi vystavy ,This is Tomorrow", str. 74 a n. K vy-
stavé 1956 srov. S. Schmidt-Wulffen, v: B. Kliser a K. He-
gewisch, Die Kunst der Ausstellung, Frankfurt a. M. 1991, str.
126 a n. — Srov. rovnéz C. H. Finch, Pop Art, London 1968; vy-
stava R. Hamiltona, Bielefeld 1978; R. Hamilton, Collected
Works, New York 1983; L. Alloway, v: Architecture Design,
28. 2. 1958, pretisknuto v: Livingstone (jako kap. I. 6), str. 160
a n. — Stale znovu zobrazovand Hamiltonova kol4z také v ka-
talogu vystavy High and Low (viz niZe), obr. 143 s recenzi.

K uméni a reklamé: O. Geese a H. 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 a D. Ronte, Die Wa(h)re Kunst. Markt,
Kultur und Illusion, Erlangen 1991. — K L. Boucherovi, La
publicité moderne, viz katalog vystavy High and Low (viz ni-
ze), obr. 230 (fotomont4dz v: L’art vivant, leden 1927, str. 193).

K tématu designu mohu zde odkézat jediné na literaturu
k Bauhausu nebo na literaturu k jeho dal§imu vyvoji na Vyso-
ké 8kole umélecké tvorby v Ulmu v 50. letech.

Vystava K. Varnedoeho a A. Gopnika, ,High and Low - Po-
pular Culture and Modern Art*, v Muzeu moderniho umeéni,
New York 1991 mj. s zanry: graffiti, karikatura, komiks a re-
klama. K této vystavé viz A. C. Danto, High Art, Low Art and
the Spirit of History (viz kap 1. 11). — K, Petit journal pour rire“
viz katalog vystavy Nadar (Musée d’Orsay), Paris 1994. K dé-
jinam komiksu viz bibliografie 102 titula v katalogu vystavy
High and Low, na uvedeném misté&, str. 434 a n.

Ke Greenbergoveé ¢lanku o ,avantgardé a kyéi“ (Avantgarde
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u,nd Kitfch) viz literatura v kap. I. 6. - K Rauschenbergovym
sitotiskim (srov. téz vyklad v kap. II. 2) existuje rozsahla lite-
ratura}: srov. R. Feinstein, katalog vystavy R. Rauschenberg:
The Silkscreen Paintings 1962—64 (Whitney Museum of Art)'
New York 1990, s dalsi literaturou; k listu pro Metropolitm:
muzeum téZ D. Crimp, On the Museum’s Ruins, ve stejno-
Jjmenném svazku (viz kap. I. 11), str. 44 an. — Rauschenbergo-
vy texty v této souvislosti viz B. Rose, An Interview with R. Rau-
schenberg, New York 1987, .

L. 10. Cas v medidlnim umén{ a éas dé&jin

) Je téiké‘v jiZ nepi'ehledné literatuie uvést tituly stéZejniho
vyznamu: i v literatufe panuje rychlovyroba s velkym autor-
skym kolektivem. Vybiram tedy mj. J. Hanhardta (vyd.), Vi-
deo Culture. A Critical Investigation, Rochester, N.Y i;986‘
D. Hall a 8. J. Fifer, Illuminating Video, Metuchen, N.J. 1990;
F. thzer (vyd.), Digitaler Schein. Asthetik der elektronischer;
Mefilen, Frankfurt a. M. 1990; G. Lampalzer, Videokunst. His-
torls.cher Uberblick und theoretische Zuginge, Wien i992'
L. lep{:ly, Artist’s Video. An International Guide, New York’
199.15 Video: Denk-Raum Architektur, Ziirich 1994 a ironicko-
-kriticky Agentur Bilwet, Medien-Archiv, vyd. D. Diederich-
sen,.Bensheim 1993, koneéné shornik R. Belloura Catherine
Davidové a dalgich, Passages de I'i-mage, Paris 199’0. — Svazek
Iry Schneidera a Beryl Korotové, Video Art. An Anthology,
New Yor:k a London 1976 s testem N. J. Paika na str 9é
a D. Antinovo Video: The Distinctive Features of the Medium
na st'r. 1'74—183. — Text R. Kraussové, Video: The Aestetics of
N arc1551sm‘znovu otistén v Hanhardtovi (viz vyse), str. 179 a n.
-K Fluxu viz mj. H. Sohm (vyd.), Happening und Fluxus, Kéln
1970, a E. Milman (vyd.), Fluxus. A Conceptual Country, Visi-
ble Language sv. 26, 1992. ’

K Paikovym videtim , A Tribute to J ohn Cage“ (1973), , Mer-
ce.by Merce by Paik“ (1977) a ,Merce and Marcel“ (197;5)' viz
mj. K. BuBmann a F. Matzner, N. J. Paik, eine DATA base
Stuttgart 1993, str. 238 a n. Literatura k Paikovi viz mj,
Ww. Herzqgenrath, N. J. Paik, Fluxus-Video, Miinchen 1983:
J. P. Fargier, N. J. Paik, Paris 1989 a Spisy u E. Deckera (vyd )’
N. Jv Paik, Niederschriften eines Kulturnomaden, Kéln 199.2’
K predsta_vé ¢asu viz N. J. Paik, Time Collage, Tokio 1984:
K ,Televiznimu Buddhovi“ existuje bezpodet publikaci,
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vi hydre“ sporny vyklad M. Baudsona. Cas — zrea-
lc;l’c’)],axlrlzdl(-il%loPaﬂﬂZ (vyd.)I,)Dasy Phinomen Zeit in Kunst und Wis-
aft, Weinheim 1987, str. 125 a n. .
Seligcgtétu Garyho Hilla viz katalog Gary Hll!, fﬁmstert’ian}-
“Wien 1993, str. 13 a n. a 37 a n. (tam i dalsi citaty), v témze
katalogu L. Cooke k instalaci ,,Inasmuch“ z roku 1990. Srov.
té7 katalog Hirshhorn Museum ve Washingtonu (1994) a ga-
lerie Watari-Um v Tokiu: I believe it is an Image, To}{xo 1992.‘
K instalacim Billa Violy viz M. L. Syringem vydany katalog:
Bill Viola. Unseen Images, Diisseldorf 1993 a katalog Savlzbur-
ger Kunstverein vydany A. Pithringerem (1994) s piispévkem
C. Montolia: The Unspoken Language of the Body. — I.nstz_llace
Heaven and Earth (D. Young Gallery v Seattlu) existuje ve
:1vou vydanich (Y. Hendeles Art Foundatlon,,'}‘oronto a Mu-
seum of Contemporary Art, San Diego), taktéz ,,Slpwly Tu}'-
ning Narrative® (Institute of Contemporary Art, Philadelphia
a Museo Nacional Reina Sofia, Madrid).

1. 11. D&jiny uméni v novém muzeu: hledani vlastni tvére

. Oldenburg, ,The Store®, in: tyZ, Store Days. Documents
frog‘x The Storeg(1961) and Ray Gun Theater (196?), New York
a Villefranche-sur-Mer 1967, némecky v: L. Gliozer, kata}og
vystavy Westkunst. Zeitgenossische .K)un’st seit 1939, qun
1981, 263-267, s rekonstrukei tehdejsi vystavy. — A(} Rein-
hardt, Schriften und Gespriche, vyd. Th. Kellein, Miinchen
1QEI;?.].\/queu moderniho uméni srov. recenzi A. C. Danta, ngh
Art, Low Art, and the Spirit of History, v: tyZ, Beyond'the Bril-
lo-]éox. The Visual Arts in Posthistorical Perspektive, New
York 1992, str. 147 a n., tam rovnéZ text ,The Museum of Mu-

“ str. 199 an. .
SelIl{m;l’eénimu muzeu a ke krizi muzea: A. Prelﬁ2 K. Stamm
aF G. Zehnder, Das Museum. Die Entwicklung in den 80er
Jahren, Miinchen 1990, zde obzvla§té S. Gohr, Das Kunstmu-
seum zwischen Avantgarde und Salon, str. 229 an.; H. Auer
(vyd.), Das Museum im technischen und sozialen Wandel un-
serer Zeit, Miinchen 1975; R. Mielbeck, Das Museum als T}'a-
ditionsproduzent, Bonn 1980; W. Grasskamp, M?.seumsgrun-
der und Museumsstiirmer, Miinchen 1981; H. Borsgh-Supa_m,
Kunstmuseen in der Krise, Miinchen 1981; S. E. Well, Rethln—.
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. (Aprés le musée, avant Disneyland).

K diivéjsi diskusi o muzeu srov. G. Bott (vyd.), Das Muse-
um der Zukunft, Kéln 1970, zde: W. Haftmann, Das Museum
der Gegenwart; 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: ty#, On the Museum’s Ruins,
Cambridge/Mass. 1993.

Ke stavbé 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 trznimu déni srov. rozsihlou literaturu, v ni Bonuse
a Ronteho, viz kap. I. 9; J. Weber, Entmiindigung der Kiinst-
ler. Geschichte und Funktionsweise der biirgerlichen Kunst-
einrichtungen, Miinchen 1981; W. Pommerehne a B. S. Frey,
Musen und Mérkte — Ansitze einer Okonomik der Kunst,
Miinchen 1993; srov. slavny proces o dédictvi Marka Rothka:
L. Seldes, The Legacy of Marc Rothko, New York 1974.

K inscenaci R. Wilsona v Boymans Museum Rotterdam viz
katalog jeho vystavy Portrait. Still-life. Landscape, Rotterdam
(Boymans Museum) 1993, s obr. ze silu 3. — P, Greenaway
uspofadal vystavu ,Watching Water roku 1993 v Palazzo For-
tuny v Bendtkach, srov. brozuru s timto titulem, kterd stejné
Jjako vét3i publikace, vydans L. M. Barberem, vysla v roce 1993
v Elekté v Mildnu. Ve vétsi publikaci na str. 23 nage foto z vy-
stavy a na str. 91 ,Janus“. V¥stava ,100 Objekte zeigen die
Welt byla uveiejnéna v roce 1992 ve Stuttgartu, vystava ,The
Stairs. The Location, Genf* roku 1994 v Londyné. K interview
s Greenawayem ve Film-Bulletin viz kap. I. 2.

Ke kabinetu kuriozit s dne$nimi perspektivami viz H. Bre-
dekamp, Antikensehnsucht und Maschinenglauben. Die Ge-
schichte der Kunstkammer und die Zukunft der Kunstge-
schichte, Berlin 1993 a V. L. Stoichita, L’instauration du ta-
bleau, Paris 1993, str. 90 a n.

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

O vystavé Narodni galerie v Berliné se v 16t& 1994 hojné dis-
kutovalo v ,Zeit“ a ve ,Frankfurter Allgemeine Zeitung®“. K d¥i-
v&j§im kontroverzim o némeckém uméni v Ndrodni galerii,
které probihaly na poédtku tohoto stoleti, srov. mj. mij ese;j:
Die Deutschen und ihre Kunst, Miinchen 1993. K déjindm
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Narodni galerie viz P. O. Rave, Die Geschichte der National-
galerie Berlin, Berlin bez vroceni.

O sporu o ikonu v Moskvé stejné jako o debaté o z¥izeni no-
vych pFirodnich muzei pro vyslouZilé pomniky v byvalé komu-
nistické oblasti se, pokud vim, psalo zatim pouze v tisku, aniz
o tom uZ existuje védeckd literatura.

K Vystavé ,Europa-Europa“ srov. literaturu ke kap. I.7.-
Ke sporu o vystavni politiku Muzea moderniho uméni viz
D. Crimp, na uvedeném misté, str. 200 an. (,This is not a mu-
seum of art®) a A. C. Danto, na uvedeném misté.

Na dne$ni muzeum jsou kladeny poZadavky nejen pochyb-
nym novym muzejnim uménim, nybrZ i aktivitami, které jsou
protikladné ptivodnimu pojmu nebo si s nim pohravaji. K tomu
viz ptispévky od U. Eca a J. Baudrillarda v katalogu vystavy
,Museo dei Musei®, Florencie 1988, ktera cela sestdvala z kopii.

I1. 2. D&jiny uméni v dne$nim uméni: rozchody a setkdavani

H. Fischer, L’histoire de V'art est terminée, Paris 1978. - Ke
Guttusové praci srov. katalog vystavy Guttuso: Das Gastmahl
(Frankfurter Kunstverein), Frankfurter a. M. 1974, obr. 3
(,Unterhaltung mit den Malern®, 1973). — Ke Guttusovi viz
katalog vystavy Guttuso. Opere dal 1931 al 1981 (Palazzo
Grassi), Benatky 1982.

Ke kresbé R. Hamiltona , Picassovy Dvorni damy, studie ITI
z roku 1973 (76x56 cm, v majetku R. Donagha, Northend) srov.
katalog k vystavé ,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“ u M. Leirise, katalog vystavy
Picasso et les Menines de Velasquez, Paris 1959; J. Sabartés,
Picasso. Las Meninas y la vida, Barcelona 1969 a J. P. i Fabre,
El Secreto de las Meninas de Picasso, Barcelona 1982. —
K Rauschenbergovi srov. té% kap. 1. 9. Dilo ,,Persimmon® v ka-
talogu vystavy od R. Feinsteina, R. Rauschenberg: The Silk-

screen Paintings 1962—64 (Whitney Museum), New York 1990,
¢ 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 vystavy Art about Art, viz
kap. I. 5. — K ,History Portraits“ Cindy Shermanové viz
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R. Kraussova a N. Bryson, Cindy Sherman 1975— i
chen 1993, str. 173 an.; A. C. Danto, Cindy Shermii?%iﬁgf
Portfralts. Alte Meister und Postmoderne, Miinchén 1991}"
Christa Péttingerové, Cindy Shermanova: History Portraits’
(mag. préce), Miinchen 1993 a H. Belting, Thomas Struth. Mu-
seum Photographs, Miinchen 1993, str. 15. .

IL. 3. D&jiny uméni jako schéma vypravéni

Vasariho Zivoty, vyd. G. Milanesi, Florencie 1
de’inl’ zvrok.u 1568, faksimile Florencie 1973, (éeslzgesz’il\)lzg;eng-
vyznaénéjsich malifd, sochait a architektii, Mlad4 front;
Praha 1998). — K Vasarimu viz T. S. R. Boase,, Giorgio Vasari,
Thg dl\;Ian and the B’ook, Princeton 1971 a H. Belting, Vasar;
::1}111en ! SSFz‘%l’gg;ls,tvé.tyz, Das Ende der Kunstgeschichte?, Miin-
Nové vydani J. J. Winckelmanna, Geschichte der Kunst des
i.lte.rtlj.‘mst(Dx.‘esV(;l,ex}J 1764), Darmstadt 1972. K Winckelmanno-
viz Zivotopis W. Leppm: A kni
A Dot Vi}z) A 2;.)p anna, New York 1970 a nov4 kniha
K. ranym déjindm oboru viz H. Dilly, Kuns i
Ir’lstl.tution, Frankfurt a. M. 1979. K vx’d};ﬁské éli%?:(gléljci?ltsrzg
ni viz W. Hoffmann, Was bleibt von der ~Wiener Schule“?
v: Jahrbuch des Zentralinstitutes fiar Kunstgeschichte, sv. II.
1986, str. 273 a n. Srov. W. Kemp o A. Rieglovi a E. I_:acl;nit;
o J. von Schlosserovi v: H. Dilly (vyd.), Altmeister moderner
furlxlstggschiﬁhtefv Berlin 1990, jako# i k J. Schlosserovi Kri-
1sche Berichte IV, 1988 passi ina
kongresu dgjin uménf, Vides 1085, - rarodniho
. Souvislosti d&jin uméni a vystavy v raném Louv
tinga, L’Adieu d’Apollon, v: L’histoire de l’histoix;‘l(lal:lil.l’zftl:
vyd. E. Pommier, Paris 1994. Srov. téz P. Wescher. Kunstraul;
u'nter Napoleon, Berlin 1978 a P. Leligvre, Vivant, Denon, Pa-
ris 1’993, s dal§i literaturou. Ke katalogiim Louvru viz J , La-
vallefz, Galerie'du Musée Napoleon (10 svazkd od r, 1804) 'a Le
Mugee Frangais, sv. 1 (1803) — 4 (1809): k tomu mnou vedens
mmchquké magisterskd prace C. Weisserta (1993). _Storia
.della’pltturz.i italiana“ L. Lanziho byla zdhy roziifena ’;re vice
Jazycich. Dé&jiny uméni J. D. Passavanta vySsly roku 1820 v Hei-
dellzeirgu a Speyeru, k tomu H. Belting, Vasari und die Folgen
v: tyZ, Das Ende der Kunstgeschichte?, Miinchen 1983. ,
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1. 4. Vasari a Hegel: .
poéatek a konec raného vyliéeni uméni

J. Schlobach, Die klassisch-humanistische Zyklentheorle
und ihre Anfechtung durch das Fortsch?ittsbewuﬁts.em dez:
franzosischen Frithaufklirung, v: Theorie der Geschlchtg 2:
Historische Prozesse, Miinchen 1978, str. 127an.;k J .J. Wine-

i viz kap. II. 2.

ke??n; :1113, Litelx)'aturgeschichte als Provokation, Frfmkfu?t
a. M. 1970, str. 153 an. - G. W.F. Hegel, Vorlvesungen iber die
Asthetik, vyd. H. G. Hotho, Berlin 1835, nové vyd. 1953 (podle
toho nadale citovano), predevsim I, str. 32 a 11, .str.’2:321 an.
a 244 a n. (Sesky Estetika, Odeon, Praha 1996); viz téz vydani
E. Moldenhauera a K. M. Michela, Frankfurt a. M. 1:‘_)69 a ri(
Srov. mj. W. Koepsel, Die Rezeption der Hegelschen Astheti
im 20. Jahrhundert, Bonn 1975; J. Simmen, Ku_nst - Idgal odg(x)’
Augenschein. Ein Versuch zu Hegels Asthetzlk, Berh'l'i l‘i)l
a B. Wyss, Die Trauer der Vollendung, 2. rozs. vyd. Miinc e;1
1989. Viz téz W. Lepenies, Aufstiegzungi F"7a311 dgr Intellektuel-

in Europa, Frankfurt a. M. 1992, str. 73 an. L
lenKull'ozporf)l mezi rozvijenim pravdy a zpbrazgmm antlckeho
kénonu v uméni viz Th. W. Adorno, Asthe.tlscfhe T'heorle,
Frankfurt a. M. 1970, str. 309 an. (¢esky Esteticka _teom.e, l_)an:
glos, Praha 1998). — K rané kritice Hegela srov. 1dga11st1cky
pohled Benedetta Croceho, Lebendiges und ?:otes in He;gsls
Philosophie, Heidelberg 1909, str. 106. Srov. té% G. Vanni, Das
Ende der Moderne, Stuttgart 1990, str. 57 a n.

Quatremeriv spis nové vydan J. L. Déo'ttem v pomus c}gs
oeuvres de philosophie en langue Frang\alse, Paris 1\989_. e
Quatremeérovi viz E. Pommier, Quatremere..Lettres a Miran-
da, Paris 1989, a tyZ, L’art de la liberté, Paris 1991.

1L 5. Véda o uméni a avantgarda

4iindm ideji avantgardy viz D. D. Egbel"t, The. Idez} of
,,Afr{agféarde“ in j&rt and Politics, v: The American Historical
Review 73, 1967, str. 339 a n., jakoZ 1 sbqrm’k: H. E, I?olthu—
sen, Avantgarde. Geschichte und Krise einer Idee, Miinchen
1966; Th. B. Hess a J. Asbery, Avant-Garde Art, L9ndon 1?67.
Ke kritice a krizi hnuti viz H. Rosenberg, The Anxu,)?.s Object,
New York 1964, str. 25 a n. (Past and Possibility); tyZ, 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 of an 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
der Avantgarde, Frankfurt a. M. 1976; Th. W. Gaethgens, Wo
ist die Avantgarde?, v: Kunstchronik 30, 1977, str. 742 a n.;
S. N. Hadjinicolaou, L’ideclogie de I’Avantgardisme, v: His-
toire et critique des arts, dervenec 1978; viz téz ,Fine delle
Avanguardie?”, zvl4stni &slo 8asopisu ,Elisse, ro¢. 32. 4, 1978;
K. Honnef, Abschied von der Avantgarde, v: Kunstforum 40,
1980, str. 86 a n.; a konetné& A. Bonito Oliva, Tra Avanguardia
e Transavanguardia, Milano 1981. Od té doby vysly J. Clair,
Considérations sur I’état des Beaux-Arts. Critique de la mo-
dernité, Paris 1983; S. Gablik, Has Modernism Failed?, Lon-
don 1984; D. Craneova, The Transformation of the 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 odraZi v knihach Sobyho a Rosenberga:
J. T. Soby, Modern Art and the New Past, Oklahoma 1957, vy-
licil tradici v jejim vyznamu pro modernu, zatimco H. Rosen-
berg, The Tradition of the New, London 1962, napadl sebecha-
pani moderny jako nové tradice.

K diskusi o stylu ve v&d& o uméni viz W. Hager a N. Knopp
(vyd.), Beitrdge zum Problem des Stilpluralismus, Miinchen
1977. K fascinaci stylem v rané moderné srov. tispéch dizerta-
ce W. Worringera, Abstraktion und Einfiihlung. Ein Beitrag
zur Stilpsychologie, Miinchen 1908. Srov. rovnéz: 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-
tinuitét, Miinchen 1985; F. Mébius a H. Sciurie (vyd.), Stil und
Epoche, Dresden 1989.

II. 6. Staré a nové metody studia uméni:
pravidla discipliny

K Wolfflinovi viz M. Lurz, H. Wélfflin. Biographie einer
Kunsttheorie, Worms 1981 a rzné eseje M. Warnkeho, napf::
On H. Welfflin, v: Representation 27, 1989, str. 172 a n.

Adornova pozndmka v: Asthetische Theorie, Frankfurt a. M.
1970, str. 336 (Cesky Esteticka teorie, Panglos, Praha 1998). -
K A. Rieglovi (Spatromische Kunstindustrie, Wien 1901,
a Gesammelte Aufsitze, vyd. K. Swobodou, Wien 1929) viz
W. Sauerliander, A. Riegl und die Entstehung der autonomen
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Kunstgeschichte, v: Fin de siecle. Zu Literatur und Kunsﬁ del:
Jahrhundertwende, Frankfurt a. M. 1977, str. 126 a n., Ja.koz
idizertace M. Olina, A. Riegl and the Crisis of Representation,
hicago 1982.

© g gocillon, La vie des formes, Paris 1939, némecky: Dasl Le-
ben der Formen, Miinchen 1954. G. Kubler, The Shape (3f Time.
Remarks on the History of Things, New Haven 1962, némecky:
Die Form der Zeit, vyd. G. Béhm, Frankfu‘rt a. M. 1982, —
S. Kracauer, Geschichte — vor den letzten Dingen, F:rankfurt
a. M. 1971, str. 162 a n. a Adorno, na uvedeném misté, str. 310
an. _

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

K ikonologii viz E. Panofsky, Iconography and I(fonolf)gy,
znovu oti§téno v: tyZ, The History of Art as a Humanist Disci-
pline, New York 1957, némecky: Aufsitze zu Gr.undfragen dgr
Kunstwissenschaft, Berlin 1964; E. Kaemmerling (vyd.), Bil-
dende Kunst als Zeichensystem, sv. 1: Ikonografie und I}to-
nologie, Kéln 1978; J. K. Eberlein, Ikonologie, v: H. Belting
a dalsi, Kunstgeschichte. Eine Einfithrung, Berlin 1986, s?;r.
164 a n.; A. Beyer (vyd.), Die Lesbarkeit der Kunst. Zur Geis-
tes-Gegenwart der Ikonologie, Berlin 1992. o )

K novoplatonismu viz kontroverze v pf'lﬁl.gspych prac1c¥1
H. Bredekampa. — K ,,d&jindm uméni jako dejln?m duchovr_u—
ho vyvoje“ viz knihu stejného ndzvu (Kunstgeschichte als Geis-
tesgeschichte) M. Dvofaka, Miinchen 1924. '

K filozofické hermeneutice: H.-G. Gadamer, Wa}_lrhel.t und
Methode, Tiibingen 1960 a tyz, Hermeneutik, v: Historisches
Worterbuch der Philosophie, vyd. J. Ritterem, sv. 3, }973, s‘gr.
106 a n. — K tradici hermeneutiky viz W. Dilthey, ]?1e Einbil-
dungskraft des Dichters (1887), v: Gesammelte Schriften, sv. 6,

1964, 6. vyd., str. 105, jakoz i tyZ, Die Entstehung der Hermene-
utik, tamtéz, sv. 1. str. 5, 7 a n.; srov. téz J. Wach, Da}s Ver-
stehen. Grundziige einer Geschichte der hermeneutl'schen
Theorien des 19. Jahrhunderts, Tiibingen 1926, a P. Ricoeur,
Hermeneutik und Strukturalismus, sv.1 a 2, Mi’m;hen 1973/14.
K aplikaci v d&jinach uméni viz H. Sedlmayr, Zu einer strengen
Kunstwissenschaft (1931), znovu otisténo v: tyz, Kunvs’t upd
Wahrheit, Mittenwald 1978, 2. vyd., str. 107, nyn.i v pbsu‘negl
pfehledu a s novym tivodem O. Bétschmanna, Einfiihrung in
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die kuntsgeschichtliche Hermeneutik, Darmstadt 1984, 1988,
3. vyd. '

Psychologie uméni zaéala nadéjné u E. Krise, Psychoanaly-
tic Exploration in Art, New York 1952 a R. Arnheima, Kunst
und Sehen, Berlin 1965. Dnesni pokus u R. E. Krausse, The
Optical Unconscious, Cambridge/Mass. 1993, s tezemi k mo-
dernimu uméni. Od E. H. Gombricha viz predevsim: Art and
Musion. A Study of Pictorial Representation, Princeton 1960
(Cesky Uméni a iluze. Studie o psychologii obrazového znazor-
novani, Odeon, Praha 1977 ); vétiina ostatnich Gombrichovych
praci se zde nastinénym tématem nezabyva.

Vztah k realité ve vytvarném uméni neznamena totéz co
b&Zny realismus. Soci4lng historick4 definice reality u P. L. Ber-
gera a Th. Luckmanna, The Social Construction of Reality,
New York 1967 (€esky Socidlni konstrukce reality, CDK, Brno
1999). Diskuse o realismu u R. Grimma a J. Heymanda (vyd.),
Realismustheorie in Literatur, Malerei..., Stuttgart 1975. Po-
¢atky sociologie moderniho uméni u A. Gehlena, Zeitbilder,
Frankfurt a. M. 1960 a P, Gaye, Art and Act, New York 1978,
Situace v 19. stolet{ z naprosto rozdilného pohledu u B. Noac-
ka, Nature and Culture, London 1980, T. J. Clarka, The Pain-
ting of Modern Life, Princeton 1984; M. Frieda, Courbet’s Rea-
lism, Chicago 1990.

»S0cidlni déjiny uméni a literatury“ u A. Hausera, ktery
sviij ndstin nejdiive uvefejnil roku 1951 v angli¢ting, némecky
(Sozialgeschichte der Kunst und Literatur), Mnichov 1990,
10. vyd. Srov. téz F. Antal, Florentine Painting and its Social
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, Kéln 1993. — K d&jindm recepce viz price W. Kempa, Der
Anteil des Betrachters, Miinchen 1983 a tyz (vyd.), Der Be-
trachter ist im Bild, K6ln 1985. V Némecku ziskal tento poé4-
te¢ni krok popularitu v literarni véds: H. R, J aufl, Literatur-
geschichte als Provokation, Frankfurt a. M. 1970. v

K S. Sontagové srov. jeji On Photography, New York 1973,
str. 144 (tam str. 153 an. i k »image world“ médii). K teorii
fotografie srov. prace W. Kempa, R. Barthese a V. Flussera.
K N. Brysonovi srov. jeho dila: Word and Image, Harvard 1981
a Vision in Painting, New Haven 1983. K L. 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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11. 7. D&jiny uméni, nebo umélecké dilo?

K ekfrasis viz kap I. 3. K Duchampovi viz kap. I. 3. Srovnej
k tomu téz J. F. Lyotard, Die TRANSformatoren Duchamp,
Stuttgart 1987 a Y. Arman, Joue et gagne, Paris 1985, s obra-
zem na obalce, na néjz vrha stin ready-made.

K F. Légerovi viz C. Green, Léger and the Avant-Garde, New
Haven a London 1976 a ,Hommage 4 Fernand Léger®, zvlastni
&islo asopisu XXe siécle, Paris 1971. Nase fotografie byla uve-
fejnéna v piiloze katalogu prvnich Documenta roku 1955. Lé-
gerovy spisy v: Fonctions de la peinture, Paris 1965, angl. vy-
dani ptipravil E. F. Fry, Functions of Painting, New York 1973,
s indexem. — K Poussinovu autoportrétu viz V. I. Stoichita,
L’instauration du tableau, Paris 1993, str. 228 a n., jako# i pfi-
spévky W. Kempa, V. I. Stoichity a M. Winnera v: M. Winner
(vyd.), Der Kiinstler iber sich in seinem Werk, Weinheim
1992, passim.

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

A. Malraux, Le Musée imaginaire (pséno za druhé svétové
valky), Paris 1947, jako prvni &st trilogie, vydané roku 1951
pod titulem ,Les voix du silence® (ndmecky bohuZel stéle jeste
bez originalniho obrazového doprovodu). — G. Duthuit, Le Mu-
sée inimaginable, sv. I a II, Paris 1956.

Prikopnické spisy C. de Tolnaye stale jesté nejsou uznany,
a proto ani shromazdény, srov. napf. 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 an. -
M. Foucault, Les mots et les choses, Paris 1966, kap. I: Les sui-
vantes, str. 19 a n. Bohuzel je jeho jazykova struktura skoro ne-
preloZitelna, védou o uméni je §patné pochopen, a proto nevéc-
né kritizovdn.

P. Weiss, Die Asthetik des Widerstandes, sv. I, Frankfurt a.
M. 1975, znovu otidténo v Gesamt-Trilogie, Frankfurt a. M.
1988, str. 332 a n. K P. Weissovi viz G. Palmstierna-Weissova
a J. Schutte, Peter Weiss, Leben und Werk, Frankfurt a. M.
1991. — J. Barnes, Historie svéta v 10 a pul kapitolach, 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® (Krdsna hasterilka),
1991, podle Balzakovy novely ,,Neznamé veledilo“. - K Y. Klei-
novi, kromé Krahmera (viz kap. I. 6), viz Katalog retrospektivy
v Centre Pompidou, Paris 1983, text na str. 189 an., a ,Quelques
extraits de mon journal en 1957 v katalogu ,Art et Création®,
Paris 1968, ¢. 1.

II. 8. Déjiny médii a d&jiny uméni

Literatura k socidlnim dé&jindm uméni a odkaz k JauBovi
u kap. II. 6, tamtéz k Susan Sontagové.

K diskusi o obrazu existuje hojnost novych tituld z rdznych
disciplin, které zde nemohu uvést na spoleéného jmenovatele,
pocinaje sbornikem vyd. W. J. Z. Mitchellem, The Language of
Images, Chicago 1974 nebo N. Goodmanem, Languages of Art,
Indiana 1968 az po publikace V. Flussera o technickych obra-
zech a novou knihu C. Lévi-Strausse, Regarder — écouter — lire,
Paris 1993.

K teorii médii a jejich dé&jindm lze tézko uvést tituly, jez by
uZ byly reprezentativni. Srov. misto mnoha jinych tituld sbor-
nik: Aisthesis. Wahrnehmung heute oder Perspektiven einer
anderen Asthetik, vyd. K. Bark a dalsi, Leipzig 1991 a N. Bolz,
Theorie der neuen Medien, Miinchen 1990.

Pokusy o déjiny obrazu jsou teprve v poédtcich: srov. téz
H. Belting a C. Kruse, Die Erfindung des Gemiildes. Das erste
Jahrhundert niederléndischer Malerei, Miinchen 1994 a s na-
béhem k dé&jinam obrazu z hlediska funkénosti W. Busch
(vyd.), Funkkolleg Kunst. Eine Geschichte der Kunst im Wan-
del ihrer Funktionen, sv. 1-2, Miinchen 1987, rovnéz ty#, Das
sentimentalische Bild. Die Krise der Kunst im 18. Jahrhun-
dert und die Geburt der Moderne, Miinchen 1993 nebo J. Koer-
ner, The Moment of Self-portraiture in German Renaissance
Art, Chicago 1993. — Z francouzského pohledu srov. interdisci-
plinarni sbornik: Destins de ’'image, Nouvelle Revue de Psy-
choanalyse é. 44/1991. — K ,,Theatrum Pictoricum® D. Tenierse
(Antverpy 1660) viz Stoichita (jako kap. II. 7), kap. 6. — Ke ka-
binetu uméleckych pfedmétt a kabinetu kuriozit téz H. Bre-
dekamp (jako kap. I. 11).
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1L. 9. ,D&jiny*“ moderniho uméni jako vytvor

K rané historiografii uméni moderny, také k H. Thoder)nu
a J. Meieru-Graefovi, viz mj tvod do Meierovych-Graefovych
 Entwicklungsgeschichte der modernen Kunst“ (jako k?p. I
4), k Sedlmayrovi kap. I. 1. G. Bohm, Die Krise der Représen-
tation, v: L. Dittmann (vyd.), Kategorien und Methoden der
deutschen Kunstgeschichte 1900-1930, Wiesbaden 1985,
str. 113 a n. Koneéné piispévky v M. Wagnerovi (vyd.), Funk-
Kolleg Moderne Kunst, sv. 1 a 2, Reinbek 1992. _ _

Stoupenci modernismu byli pfedevsim Ww. Hausenste_m (D_1e
bildende Kunst der Gegenwart, Stuttgart 1914), C. Einstein
(napt. Die Kunst des 20. Jahrhunderts, Berlin 1927) qebo
H. Read (The Anatomy of Art, London 1932; Art and Society,
London 1956, 3. vyd.; The Philosophy of Modern Art, London
1964; Icon and Idea, London 1955). Po vélce se stal jeho mluv-
#m v Némecku W. Haftmann (Skizzenbuch zur Kultur der Ge-
genwart, Miinchen 1960; Malerei im 20. Jahrhundert, Miin-
chen 1954), nasledovan C. C. Arganem (L’arte moderng, Flo-
rencie 1970) a W. Hofmannem (Zeichen und Gestalt. Die Ma-
lerei des 20. Jahrhunderts, Wien 1956; Die Grundlagen der
modernen Kunst, Stuttgart 1966; Von der Nachahmung zur
Erfindung der Wirklichkeit, Hamburg 1970). .

K avantgardé a k jejim d&jindm uméni viz kap. II. §;
k H. Rosenbergovi kap. I. 6. — K debaté o realismu’30. let.: viz
katalog vystavy Paris-Paris, Paris 1981. — KF ngerow viz
kap. II. 7. — K ,vystoupeni z deskového obrazu“ viz N. Tarfl:
bukin, Od stojanu ke stroji (rusky), Moskva 1923;_ STOV. !:ez
Hofmann, na uvedeném mistg, 1970; M. Pleynet, Dlsparmo'n
du tableau, v: Art International 1968; W. Drechsler a P. Wei-
bel (vyd.), katalog vystavy Bildlicht. Malerei zwischen Mate-
rial und Immaterialitit, Wien 1991.

IL. 10. Moderni a soutasné v ,posthistoire®

Ke sporu o modernu napf. M. Fried, Art and C_)bjectlfi(ff)d,
v: Artforum 1967 a V. Burgin, v: Studio Internatlonalz Iijen
1969, pritem §lo rovnéZ o pojem dila a pojeti uméni. ,Disinte-
rest in doing it again® s pojetim konce déjin uméni uD. J ufld?,
Specific Objects, v: Arts Yearbook 8, 1965. K performanci viz

kap. L. 10.
K situaci ,uméni a Zivota“ viz A. Kaprow, Assemblage, En-
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vironment and Happening, New York 1968; W. Vostell, Hap-
pening und Leben, Ko6ln 1970 a J. Schilling, Aktionskunst.
Identitit von Kunst und Leben, Luzern 1978. — H. Rosenberg,
The Anxious Object, New York 1964. K J. Tinguélymu jinak
B. Kliiver, The Garden Party, v: P. Hulten, A Magic Stronger
than Death: J. Tinguély, Milano 1987, str. 74 a n. s mnoha vy-
obrazenimi.

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

K citatu a parafrazi viz vystava ,D’Aprés. 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 Kiinstler als Thema der Kunst.
Dialoge-Kopie“ (vystava Drazdany 1970); ,Bilder nach Bil-
dern. Druckgraphik und die Vermittlung von Kunst“ (vystava
Miinster 1976); ,,Original und Filschung® (vystava Bonn 1974);
J. Lippmann a R. Marshall, ,Art about Art“ (vystava Whitney
Museum, New York 1978, s pfispévkem L. Steinberga); ,Nach-
bilder — Vom Nutzen und Nachteil des Zitierens fiir die Kunst“
(Kunstverein Hannover, 1979); ,Mona Lisa im 20. Jahrhun-
dert” (vystava Duisburg 1978); H. Belting, Larry Rivers und
die Historie in der modernen Kunst, v: Art International 25,
1982, str. 72 a n. Kniha K. E. Maisona, Themes and Variati-
ons, London 1960, némecky: Bild und Abbild, Kéln 1961. — Go-
relldv obraz zobrazen v katalogu ,Nachbilder, na uvedeném
misté, str. 192.

K ,political correctness” viz kap. I. 6, tam rovnéz k vysta-
vém ,New Spirit in Painting® a ,Zeitgeist“. Vystava ,Zeitlos“
se konala roku 1989 v Berling. — K R. Atkinsovi, Art Speak
(tam str. 55 k ,Body Art“) viz kap. L. 3. — K vystavé ,Wider-
stand“ viz kap. 1. 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 ,smiSenym vystavam® viz projekty J. Claira v Pafizi
(,L’ame au corps”, 1993) a na bienale v Benatkach (1995),
k tomu viz kap. I. 11.

K postmoderni architektufe viz knihu H. Klotze, Moderne
und Postmoderne. Architektur der Gegenwart 1960-1980,
Frankfurt a. M. 1984. — K posthistoire srov. A. Gehlen, Zeitbil-
der, Frankfurt a. M. 1960, 1986, 3. vyd., a ty%, Ende der Ge-
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i ?, v: tyZz, Einblicke, Frankfurt a. M. 1975, str. 115 an.;
i:’%nLcE;Zx;ies,}i\/Ielancholie und Gesellschaft, \Frankfuzjt a. M:
1969; H. Lefévre, La fin de I’histoire Epilogomenes, Paris 1979,
L. Niethammer, Posthistoire. Ist die Geschichte zu Ende?, Relp-
bek 1989; W. Lepenies, Aufstieg u. Fall derVI.ntelektuellen in
Europa, Frankfurt a. M. 1992, str. 73 a n. Prlpomgnuto bud%z
postaveni umeélcu jako D. Judda (viz vyse) a H. Flschgra (viz

kap. II. 2).

11. ,Prosperovy knihy*

talogy a knihy k vystavam P. Greenawaye vjz ukap.I.11.
chf;f‘ P.gz,}reenav):'aye, Prospero’s Books. A Film of Shake-
speare’s The Tempest, London 1991, s tivodem (str. 9 a n.), ko-
mentaf k paintboxu (str. 28 a n.) a na§emu obr_. na.str. 119. =
K obrazu a ramu srov. téZ podobnou problematiku inscenova-
ni uméleckého dila ve sborniku C. Lawlesse a da.ls1ch, ktery
stoji za precteni, L’oeuvre et son accrochage, Cahiers du Mu-
sée national d’art moderne 17/18, Paris 1983. K Shakespearo-
vé ,Boufi“ srov. krasné vyli¢eni St. Orgela, T}.l’e :I‘empest, The
Oxford Shakespeare, Oxford 1987, s komentujicim textem.
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Hamburg, Deutsche Presseagentur 30, 31

Kassel, documenta Archiv 13

Kiisnacht, Tinguély Archiv 46
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ry 27
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America, &ervenec 1989, New York 1989, str. 90 18; André
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Meier-Graefe, Wohin treiben wi .
hann Joachim Winckelmann, Geschichte der

r?, Berlin 1913, obdlka 11; Jo-
Kunst des Alter-

tums, Dresden 1764, titulni strana 2.
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