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Skaredost

Nina Athanassoglou-Kallmyerova

'V tom robite chybu, Harry, verte mi. Pripisujete krase prili$ vysoku cenu.®
Ako to mozete povedat? Myslim, si, Ze pripastam, Ze je lepsie byt

krasny nez dobry. Ale naopak, zase nikto tak ochotne nepriznd ako ja,

7e je lepsie byt dobry neZ Skaredy.”

_Tak Skaredost patri k siecdmim hlavnym hriechom?“ zvolala vojvodkyna...
,Skaredost patri k siedmim hlavnym cnostiam, Gladys.”

Oscar Wilde: Portrét Doriana Graya (1891)

Definicie

Jednoducho povedané, Skaredost je esteticka kategoria, ktora je
protikladna krase. Tieto dve kategorie predstavuji dialektické pro.ti—
poly, ktoré tvoria chrbticu zipadného estetického a etického myslenia.
Krasa sa chapala ako ,jadro® a ,kanon®. Reprezentovala idedl, rozum,
pravdu, dobro, dokonalost, jasnost, poriadok, harmoniu, civilizaciu:
najvyssie ludské aSpiricie. O tychto aspiraciach prevladalo presved-
cenie, ze vznikli v klasickom Grécku a boli zhrnuté v antickom ideali
,kalos kai agathos, krasny a dobry. Skaredost, ako opak krasy, slazi-
la ako spolo¢né skladisko pre vietko, ¢o celkom nezodpovedalo tejto
centrilnej a vysokej norme: pre prizemnu realitu, iraciondlnost, zlo,
neporiadok, disharmoniu, nepravidelnost, krajnost, deformovanost’/,
marginalnost - slovom, inakost. Ewa Kurylukova opisala grotesknu
skaredost ako antitézu kanonu, ,ktorému protirec¢i: poriadku, ktory
ni¢i; hodnotdm, ktoré rozrusuje; autorite a mravnosti, ktorym sa po-
smieva; ndbozenstvu, ktoré zosmiesfiuje; harmonii, ktora rozbija; ne-
beskému, ktoré stahuje na zem; postaveniu tried, rds a pohlavi, ktoré
prevracia; krase a dobru, ktoré spochybniuje“ (Kuryluk, 1987, s. 11)..

Skaredost ako kateg6ria marginality bola aj napriek tomu temati-
zovand ako kluc¢ovy prvok umeleckého procesu. Karl Rosenkranz,
ktory vyucoval filozofiu a estetiku v Kralovci, vo svojej Aesthetik des
Hiisslichen (Estetika Skaredého), publikovanej v roku 1853, vyhlasil
$karedost za podstatny komponent umenia. Theodor Adorno, kracajuc
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v 8lapajach Rosenkranza (ktorého cituje), tvrdil, Ze v dialektike kras-
neho bola Skaredost prijimana prostrednictvom negacie, ako ¢ista
opozicia pudenia ku krase, vytvirajica vaoatorné napitie voutri ume-
leckého diela, ktoré bolo podstatnym, ba implicitnym komponentom
pri vytvarani jeho Strukturalnej harmonie: Skaredé je prvok, odporu-
juci zakonu formy, zakonu, ,ktory vlidne dielu a integruje tento prvok,
a tym ho potvrdzuje“ (Adorno, 1997, s. 67).

Krisa bola jedna. Skaredost mala mnoho tviri. Adorno dal medzi
krdsu a jednotu, racionalitu a koherenciu znak rovnosti. Oproti tomu
Skaredost predstavovala ,primarnost partikulirneho* a individuilneho
(Adorno, 1997, s. 66). Geoffrey Galt Harpham prirovnal krisu k sta-
bilnej a vZdy identickej forme kruhu. Skaredost, naopak, bola parale-
lou beztvarnej masy heterogénnych a konfliktnych atributov, zaplete-
nych do ,obcianskej vojny pritahovania a odpudzovania“ (Harpham,
1982, s. 9). Tito mnohostranna fyziognomia Skaredosti sa odrazala
v jej mnohoznac¢nosti. Terminy ako ,groteskny*, ,stra¥ny*, ,vyvrhnuty*,
~burleskny“, ;komicky“, Jkarikatirny“ a ,beztvirny“ sa vietky nieke-
dy pouZzivaju ako atribity alebo synonyma ,8karedého“. V slovniku
Samuela Johnsona je ,8karedost sémanticky zhodna s ,deformova-
nostou..., ohyzdnostou; vysmesnostou; vlastnostou nie¢oho, z ¢oho
sa mozno vysmievat; nepravidelnostou® (Stafford, 1991, s. 266). Podla
Schmidlinovho nemecko-francuzskeho Dictionnaire universel de la
langue frang¢aise (Univerzalny slovnik francazskeho jazyka, 1771) ska-
redy alebo ,groteskny znamena ¢udny, neprirodzeny, bizarny, cudzi,
zabavny, smiesny, karikovany“ (Kayser, 1966, s. 28). Diderot hovoril
o karikattrnej Skaredosti, ktora sa vztahuje ,principidlne na grotesk-
né€ a extrémne disproporcionilne postavy (...), ktoré maliar alebo so-
chir alebo rytec vytvira zamerne, aby sa zabavil a vyvolal smiech (...)
Burleskné existuje rovnako v maliarstve ako v poézii“ (Stafford, 1991,
S. 266). Francuizsky Laroussov slovnik 19. storodia kladol vedla seba
ako synonyma ,8karedé, ohavné, deformované, ohyzdné, odporné*
(Larousse, 1982, zv. 10, s. 80). ,Krisa ma len jeden typ; $karedost ich
ma tisic,“ napisal Victor Hugo v roku 1827 (Hugo, 1968, s. 71).

Od renesancie bolo najbeznejSou analégiou a kone¢nou nihra-
dou za Skaredost ,groteskné“. Slovo bolo odvodené od talianskeho

grottesche (od ,grotto” - jaskyiia), terminu, ktory oznacoval fantazijné
dekorativne vyjavy, objavené v roku 1840 na stenich podzemnych
jaskynnych chodieb, podobnych chodbim antickych rimskych chri-
moyv, kiipelov a palicov. V oc¢iach klasicistov tieto inak milo bezvyznam-
né dekorativne hybridy neplauzibilne a dvojzmyselne prepletenych
rastlinnych, zvieracich a Iudskych prvkov stelesfiovali transgresivny
charakter Skaredosti: stelesiiovali ,ars combinatoria“ alebo ,zmiesané
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druhy*, ktoré opovrhovali prirodnymi zikonmi, miatli rozum a ura-
zali slusnost (Stafford, 1991, s. 266; Harpham, 1982, s. xv). Hybridné
spojenia, vydstujiice v monstruézne, neprirodzené, vskutku degene-
rované kreicie, sa stali jednou z prvych domén Skaredosti. Tak Ruskin
v Sestdesiatych rokoch 19. storo¢ia odsudil groteskné ornamenty, ¢i uz
su to goticki osklivci alebo Raffaelove grottesche ako ,imitacie Skare-
dého, t. j. neprirodzenych veci‘ (Herbert, 1964, s. 188). Harpham opi-
sal vnitornt Struktiru skaredého v umeni ako vyznacujicu sa popre-
hadzanou hierarchiou, nekongruentnou simultannostou ,vysokého*
a ,nizkeho* alebo, inymi slovami, ako ,sibeh normativneho, plne sfor-
movaného, »vysokého« alebo idedlneho s abnormalnym, neforemnym,
degenerovanym, »nizkym« a materidlnym®. Blizkost ,nizkeho® degra-
dovala ,vysoké®, stahovala ho dole do monstruézneho podsvetia gro-
teskného - proces, ktory Harpham nazyva ,kombinatoricka degra-
dicia“. Ako dokaz uvadza Leonardove kresby grotesknych hlav: ,Sotva,
ale predsa len rozoznatelné ako Iudské, zodpovedajice niektorym
druhom na niz§om stupni evolu¢ného alebo ontologického rebricka,
principom beztvirnosti, primitivizmu alebo zvierackosti. Vysledkom
je kompromis, tabu, absurdita“ (Harpham, 1982, s. 9).

Historicky sa dialektika krasy a Skaredosti utvirala prostrednictvom
dialektiky hierarchie, hodnoty a moci (pozri duchaplni pasaz O. Wilda
ako motto k tejto kapitole). Tak krisa, ako aj Skaredost artikulovali kul-
tirne a politické vyznamy. Krasa stala na rovni dominantnej ,vysokej*
kultiry a vlidnucich spolo¢enskych, morélnych, rasovych a estetic-
kych ideol6gii. Skaredost, podobne ako zlo, sa spijala s marginalitou,
politickou, ekonomickou a spolo¢enskou nerovnopravnostou, radi-
kalnou inakostou (napriklad ¢ernosi a Zidia). Podla Adorna je krasa
v skuto¢nosti vynimocna, elitirska a represivna kategoria, ktoru vlad-
nuci poriadok presadzuje a vnucuje ludom. Adorno v tejto suvislosti
spriada fascinujici kreacionisticky pribeh. Na pociatku bola skare-
dost - prapovodny, predciviliza¢ny amorfny prvok podobny chaosu
alebo prirode v surovom stave ¢i ,v8etkému, €o je nesformované (...),
netplne sformované, surové“. Krisa prisla az na druhom stupni ako
vysledok apotropaického, sublima¢ného procesu, zameraného na vy-
pudenie instinktivneho strachu z primitivnej beztvarnosti: ,Krasa nie
je platonicky cCistym zaciatkom, ale vznikala zrieknutim sa toho, ¢o
bolo kedysi predmetom strachu, ¢o (...) sa iba tymto odricknutim sta-
va Skaredostou“ (Adorno, 1997, s. 69). Krasa je forma dodana beztvar-
nosti. ,Ak ma nieco svoj povod v inom, je to krisa, ktord vznikala v ska-
redosti, nie naopak.“ Adorno vidi tento proces ako nésilny, ako druh
nasilnej autoritirskej tvorby, ako Jkrutost formovania“, analogicku tota-
litnym ideol6giam v politike (Adorno, 1997, s. 72). V protiklade k tomu
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Yol‘né Sirenie Skaredosti znamena liberalizmus a lumpenproletariat.
Skaredost ovladla spoloc¢ensky vydedenych, niesla hlas toho, ,¢o je po-
tlacené a ¢o chce prevrat®, ¢o ,je drsné, deformované resentimentom*
a ,nesie vSetky znaky pokorenia pod tarchou neslobodnej, najmi fy-
zickej prace“ (Adorno, 1997, s. 70). Skaredost proletariitu obchadzali
exponenti vladnucich tried a klasicizmu ako degenerovani. Adorno
ako marxista, ktory v tridsiatych rokoch utekal pred nacizmom, po-
uzival klasicizmus ako metaforu pre neludskost fasistického utlaku:
»Hitlerova risa, rovnako ako celd burZodzna ideologia, tento verdikt vy-
skiiSala: ¢im viac sa mucilo v pivniciach [velitelstiev SS], tym netpros-
nejsie sa strazilo, aby strecha stila na podpornych stipoch® (Adorno,
1997, s. 71). Preto Adorno obdaril $karedost v umeni, tak ako v Zi-
vote, moralnou krdsou a humanistickou misiou: posilnenim sympatii
k utlacanym s cielom zmenit spolocenskud nerovnost.

Skaredost ako opozi¢nd kategoria sa musela vyvinit do stratégie
odporu. Michail Bachtin, ktorého nazory boli ovplyvnené distanco-
vanim sa od Stalina a autoritdrskej kultiirnej politiky, vo svojom diele
Frangois Rabelais a ludovd kultiira stredoveku a renesancie (1935)
vyuZziva groteskné ako symbol nezlomeného, slobodu milujuceho ludu,
buriaceho sa proti vliidnucim politickym a kultirnym silim spojenym
s klasicizmom. Bachtin situuje svoju analyzu groteskného/skaredého
do toho, ¢o poklada za dve samostatné, protikladné a antagonistické
kultirne sféry: ,vysokui*, oficidlnu sféru, spitu s represivnou stitnou
ideologiou, a ,nizku“, popularnu, folklérnu sféru. VyuZzivajic model
stredovekého karnevalu a ako pripadova studiu franctuzskeho sati-
rického spisovatela Francoisa Rabelaisa, lokalizuje stratégie odporu
do normy pouZivania humoru, parddie, dialektu a folklornych zvykov
zakazovanych oficidlnou kultirou. Bachtin kladie doraz na ludovy
sklon k odpudivej telesnosti (hovori o ,spodnej telesnej rovine®), ako
napriklad v pouZivani grafického alebo skatologického jazyka a spra-
vania, sklone, v ktorom vidi zimerné poruSovanie rigidného dekora
vnuteného zhora.

Peter Stallybrass a Allon White rozSiruju binarny extrémizmus
Bachtinovho svetonazoru za obmedzeny (a vysoko idealizovany) pries-
tor folkloru a karnevalu, aby odhalili, takpovediac, funkény mecha-
nizmus Skaredosti. Groteskné definovali ako to, ¢o ,je formované pro-
strednictvom procesu hybridizicie alebo mie$anie binarnych opozicii,
najma vysokého a nizkeho, vysledkom ¢oho je neortodoxné miesanie
prvkov, obvykle vnimanych ako nekompatibilné, a tito neskors$ia verzia
groteskného rusi kazdd ustilent binarnost® (Stallybrass a White, 1986,
s. 44). Takto artikulované groteskné je zakladom §truktiry rozmanité-
ho mnozstva ,domén* ¢i stranok kultary, ktorych zlozité ideologické,
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spolo¢enské a ekonomické profily znamenaju ich hlbokua dvojznac-
nost. Jednou z takychto domén bol trh alebo trhovisko - takisto domé-
na aj Bachtinovej svorne rebelantskej neviazanosti. Stallybrass a White
sa viak na trh vobec nepozeraja ako na nieco ,nizke“ ¢i opozicné, ale
skor ako na kultirnu, spoloc¢ensku a ekonomicku krizovatku, skutoc-
ne hybridné miesto, spajajuce protikladné prvky - konzervativne
a progresivne, domdce a kozmopolitné, znime a exotické, burzoazne
a plebejské. Dokazovali, Ze zmieSané groteskné domény, ako je taito,
boli sprostredkovanim ,medzi klasickym a klasifika¢nym telom a jeho
negiciami, jeho inakostou, ktora vylucuje vytviranie identity ako takej*
(Stallybrass a White, 1986, s. 26). Zmie$and identita navy$e nijakym
spdsobom neparalyzovala transgresivinu moc tejto oblasti; naopak, po-
tvrdzovala ju. Ako napisali: ,Teda definovat groteskné ako proces hyb-
ridizdcie neznamena neutralizovat jeho rolu ako druhu spochybnenia.
Skor to znamend uznat, Ze groteskné ma sklon posobit ako kritika
dominantnej ideologie, ktord uz stanovila podmienky a urcila, ¢o je
vysoké a ¢o nizke* (Stallybrass a White, 1986, s. 43).

Ako sa tieto myslienky daji vyuZit historicko-umelecky, méZeme uka-
zat, ked sa pozrieme (eSte raz) na Olympiu Edouarda Maneta (obr. 13.1),
ktorej zamerny radikalizmus pohorsoval divikov Salonu v roku 1865.

Pri novom &itani recenzii obrazu, zozbieranych T. K. Clarkom
v jeho $tadii o Manetovi a moderne, nam udrie do oc¢i, ako sa kritici
mimovolne vyZivaji v znamych litanidch terminov a pojmov, spajanych
so skaredostou. V ich ociach sa v Manetovej Olympii (a modernite) na-
kopili vietky stranky $karedého, je to vskutku stelesnend, zhmotnena
Skaredost. Preto, popri opakujicich sa zmienkach o ,laideur” a ,gro-
tesknom®, mame tu okrem iného obvinenia z beztvarnosti (,informe*)
a zmitku (,inqualifiable®, ,;indéchiffrable”, ,ne s’explique pas®); po-
rovnania s vulgirnou ludovou farbotlac¢ou alebo reklamnymi putac-
mi (,enseignes*); degradujice analégie s monstrudznymi zvierata-
mi alebo odpornym hmyzom (,gorille femelle®, ,veau a deux tétes”,
immense araignée au plafond*); a odpudivé porovnania napriklad
s rozkladajtcimi sa telami v marnici (Clark, 1985, s. 285, 287, 289).
Nijdu sa aj zipadné stereotypy etnickej a rasovej inakosti. Viaceri kri-
tici prirovndvali Olympiu k orientalnej odaliske, symbolu divokej se-
xuality. A aspofi dvaja kritici uplatnili paralelu s ,Vénus Hottentote®,
cernosskou hotentotskou Zenou, importovanou z Afriky a vystave-
nou v Parizi a Londyne ako kuri6zna vzorku rasovej monstruozity (po
Venusinej“ smrti v roku 1816 bol odliatok jej ,groteskného® tela v Zi-
votnej velkosti vystaveny v Jardin des Plantes). Svojim zjavom a Stylom
Olympia zrazu spéjala kultirne, spolocenské a estetick€ extrémy - za-
padnii Venusu a jej grotesknu africku karikatiru, bohyfiu a prostitatku,
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vecné a aktudlne, ,vysoky* titansky vzhlad a ,nizku*, vulgirne $tylizo-
vanu farbotla¢. Mal'ba tak stelesiiovala znepokojujicu zmes nezmieri-
telnych protikladov, ktoré Stallybrass a White opisali ako typické pre
grotesknost, a takisto realizovala Harphamovu ideu hybridnej $kare-
dosti ako upadkového procesu, stahujiceho vznesenost do polohy
nizkosti. Prave v tejto konceptualnej, Strukturilnej a Stylistickej hyb-
ridnosti spociva jej podvratna moc. Transgresivny charakter obrazu
ako aréna intenzivneho ideologického boja - povedané Bachtinovymi
slovami - nasiel pravi, aj ked nevedomu transkripciu v slovniku $ka-
redosti - formdlnej, spolo¢enskej, moralnej a rasovej -, aktivovanom
pre dany pripad rozzirenymi kritikmi Salénu.

Exil

Adorno definoval Skaredost ako ,kategériu potlacaného“ (Adorno,
1997, s. 70). Vskutku, histéria potli¢ania prenasleduje $karedost od
najstarsich Cias. Metaforicky existovala uz v zikladnych mytoch o stvo-
reni. V Hesiodovej Teogonii (asi 800 pred n. 1.) porazili Ziarivo kris-
ne bozstva Olympu iracionilne diabolské sily, personifikované mon-
Stru6zne hybridnymi bytostami, napriklad Tyfénom, najprotivnejsim
z nich, ktorému ,z ramien vy¢nievalo sto hlav ako z hada - hrozného
draka, jazykmi temnymi sa oblizujtce, a z o&i v ¢udnych hlavich mu
spod btv $lahal oher; zo vSetkych hlav mu $lahali plamene, kamkolvek
sa pozrel; aj hlas mali vSetky tie stra3né hlavy a zvuky rozlicné, prapo-
divné z nich vychadzali..“ (Hésiodos, 1976, s. 71 - 72). Podobné poj-
my nasilného vniitenia formalnej harmoénie beztvirnej prehistorii,
adaptované do Zidovsko-krestanského kontextu, ovladaju aj biblicky
mytus stvorenia. Stary zikon otvira vizie chaotického univerza, z kto-
rého autoritirsky zdsah tvoriaceho Boha v}tvéra presvedcivy, logicky
a esteticky harmonicky, skvostny kozmos. Boh ako zru¢ny zlatnik, ako
definitivny remeselnik-umelec.

Platén v Stdte zakdzal umelcom zobrazovat LSkaredost v mal'bach,
socharstve, architektire alebo akomkolvek umeleckom diele, a ak nie
st schopni sa tomu podriadit, musi sa im umelecka ¢innost zakdzat®
(Kuryluk, 1987, s. 11). Aristotelova te6ria umenia ako imitdcie uslachti-
lej a vzneSenej ludskej ¢innosti - ziklad neskorsej klasickej estetickej dok-
triny - celkom prirodzene nepripustala ni¢ ,nizkeho ani v obsahu, ani
vo forme, hoci kedysi stratend druhi kniha Poetiky, teraz nazyvana ako
Tractatus Coislinianus, toleruje $karedost, deformovanost a burlesk-
né€ ako sucast niZsej oblasti komédie a populirneho vkusu. Vitruvius,
zastanca klasickej estetickej Cistoty, zasa neoblomne oponoval tomu,
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¢o oznadil za neprirodzeny nesulad grotesknych kredcii na zaklade
toho, Ze ,takéto veci ani nie su, ani nemo6zu byt, ani neboli“ (Harpham,
1982, s. 26). Takisto Horatius napadol neplauzibilné, hybridné kom-
binacie, ktoré nezodpovedaju pravde prirody ¢i logického skiimania.
Svoju Ars poetica (1. stor. pred n. 1.) za¢ina slivnou pasizou, formu-
lovanou ako varovny signal umelcom (Horatius, 1986, s. 238):

Keby tak dievéensku hlavu sa rozhodol zobrazit maliar
na konske;j $iji a telo vytvorit z rozli¢nych tidov
hyriacich farebnym perim a krdsna Zena by mala
naspodu podobu odpornej ryby, premohli by ste,

priatelia, smiech, keby ste prisli si pozriet ten vytvor?

A ,bésen, ktora jak v horucke blizniaci mozog vytvara hifbu matoz-
nych vidin“ (Horatius, 1986, s. 238) ostro odmietol (Cook, 1926, s. 1).

Prevazujuca klasicka estetickd tedria, pocniic renesanciou a kon-

¢iac 17. storo¢im, posielala Skaredost do exilu ako urazku voci pri-
rode a rozumu. Diskurz o Skaredosti, nastartovany objavom rimskej
grottesche, sa rozvijal suc¢asne so svojim protikladom, ktorym bolo
formovanie ,kdnonu‘, zaloZeného na vzore klasickej antiky. Preto sa
Raffaelove malby grotesknych obrazov vo vatikinskej sieni (1519), ba
sirsie celé manieristické hnutie musi chdpat v jednote s ich protikla-
dom - naro¢nym, raciondlnym klasicizmom, integrialnym s humanistic-
kou tedriou umenia, stelesnenou napriklad v rozprave Leona Battistu
Albertiho O maliarstve (Della Pittura, 1436). Francuzska akademicka
tedria a prax 17. storocia reprezentovala kodifikdciu tohto klasického
kinonu. Boileauovo Art poétique (Umenie basnické, 1673), tizko nad-
vizujice na Horatia, insStruovalo umelcov, aby poslichali ,bon sens®,
,raison“ a mieru, a robilo anal6giu medzi grotesknym a Hesiodovym
monstruéznym Tyfénom. Boileau spdjal krasu s ,vysokym* vkusom
dvora a elit. A Skaredé (ktoré nazyval ,burleskné®) chapal ako doménu
opovrhovanej nevzdelanej populdcie, tych, ktori hovoria ,jazykom
trhoviska“ (Cook, 1926, s. 164). Umelcov napominal: ,Nech tento 5tyl
nikdy nepospini vase dielo“ (Cook, 1926, s. 163 - 164). Prostrednic-
tvom zu$lachtujicej moci umenia je mozné transformovat dokonca
aj ten najniz8i a najSkaredsi predmet na objekt krisy: ,Niet Ziadneho
monstra na zemi a kto je dobre vybaveny umenim, moze si oko potesit*
(Cook, 1926, s. 185).

Podobne ako Boileau aj Kant, ktory v Kritike stidnosti (1790) ve-
noval marginalnej $karedosti len niekolko odstavcov oproti dlhému
rozboru krasy, udeluje umeniu definitivhu moc transformovat redlnu
zivotnu Skaredost na esteticku krasu: ,Krasne umenie ukazuje svoju
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znamenitost v prave tom, Ze veci, ktoré by boli v prirode skaredé alebo
neprijemné, opisuje krasne. Firie, choroby, $kody sposobené vojnou
a podobne m6zu (ako zlo) byt opisané velmi krasne, by dokonca zna-
zornené€ na obraze...“ (Kant, 1975, s. 128). No v protiklade k Boileauovi
Kant rozliSuje medzi tym, aky druh Skaredosti a za pomoci akych dru-
hov umeleckych prostriedkov méze byt estetizovany. Napriklad realis-
tické reprezentdcie vyvrhnutej alebo protivnej $karedosti st vylicené,
pretoZe nevyhnutne vyvolavaji v divikovi reakciu odporu, ¢im proti-
recia Kantovmu imperativu estetickej skusenosti ako zdroju potesenia.
NavySe, takato realisticky klamna reprezenticia vyvrhnutej Skaredosti
by zmazévala rozdiel medzi prirodou a umeleckym simulakrom, ¢im
by umelecké dielo zbavovala este jedného Kantovho imperativu - jeho
autonomie ako cistého produktu umeleckej imaginicie.

Takisto cely Hegelov pristup k otazke krasy a Skaredosti - vel'mi
podobne ako Boileauov a Kantov - je zafarbeny jeho neochvejnou lo-
jalnostou k spolo¢nym silam idealizmu a klasicizmu. V désledku toho
odkazuje skaredost na okraj svojej estetickej teorie, ako aj svojho his-
torick€ho nazoru na kultiru vSeobecne. Napriklad v Hegelovej troj-
Clennej vizii umeleckého pokroku od archaickej ,symbolickej“ fizy ku
»klasickej* (ktort Hegel privileguje) a od nej k ,romantickej“ alebo mo-
dernej, sa Skaredost vyskytuje v prvej a poslednej. Skaredost definuje
umenie primitivnej doby, vyznacujticej sa neschopnostou dat adek-
vatnu formu komplexnym ideam. Je potlacena klasickou dobou, cha-
rakterizovanou harmonickou rovnovihou medzi formou a obsahom,
a znovu sa objavuje v obdobiach ipadku. Pocas nich je forma ,pone-
chana na milost extrémom imagindacie, ktorej vrtochy nie st o nic viac
schopné odrizat to, ¢o je dané, ako je dané, nez hadzat podoby von-
kajsieho sveta do nahodnej zmesi alebo komolit ich na grotesknost*
(Hegel, 1966, I. zv.). Hegel tak chipe Skaredost ako estetické zlo, ako
symptom kultirnej zaostalosti, nech je primitivna alebo dekadentna.

Nauvrat potldcaného

V dejinach groteskného, ako ich okrem inych sledovali Wolfgang
Kayser a Bachtin, sa druhad polovica 18. storocia vyznacuje bodom
obratu. PretoZe, aj ked osvietenstvo potvrdilo svoju vieru v univer-
zélny a absolutny idedl krasy, samo splodilo protidiskurz relativizmu
a multiplicity, ktoré zautocili na samotny idedl osvietenstva. Aj krisa
aj Skaredost sa odteraz chépali ako kontingentné, relativne a meniace
sa pojmy, determinované rozmanitymi parametrami, ako st geografia,
cas, klima, kultdra, rasa, narodné a etnické zvlastnosti. Co bolo Skaredé
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pre jednych, mohlo sa stat krasnym pre druhych. Diderot vo svojej
Encyklopédii v hesle Skaredost (laideur) napisal: ,Idey Skaredosti sa
roznia rovnako ako idey krasy podla ¢asu, miesta, klimy a charakteru na-
rodov i jednotlivcov. (...) Preto neexistuje poznanie krasneho alebo ska-
redého bez poznania kinonu, bez poznania modelu (...), neexistuje nic¢
absolitne v tychto idedach® (Diderot a d’Alembert, 1988, zv. 9, s. 176).

Romantické hnutie prislo s novym zaujmom o diskreditované hod-
noty, asociované s grotesknostou, ako s imagindcia, subjektivita,
singularita, nepravidelnost a naivita. Legitimizovana ,Skaredost” ,sig-
nalizovala rozklad starej metafyzickej rovnice dobra, pravdy a krasy,“
pise Leo Koerner (1997, s. 7). Skaredé sa takisto stalo symbolom kul-
tu modernity v avantgarde ako protiklad oslavovania klasickej antic-
kosti a idedlnej krasy reakénym establismentom. Ako napisal Hugo,
v mysleni Modernych (...) hra groteska ohromnu rolu. Je vSade: na
jednej strane deformuje a je odporny; na druhej komické a burlesk-
né“ (Hugo, 1968, s. 71). Laroussov slovnik tvrdi, Ze ,moderné umenie
v poézii aj v malbe prijalo estetiku skaredého a uznalo ju vo svojich
dielach. (...) Bol to vedomy navrat k primitivnym a naivhym ideam“
(Larousse, 1982, zv. 10, s. 80). Na karikatire od Bertalla, publikovane;j
v _Journal pour rire v roku 1849, zapasi Delacroix, uzniavany vodca
romantickej Skoly, hldsajuci, Ze ,krdsa je Skaredost“ (,Le Beau est le
Laid“), na pozadi Institatu so svojim povestnym oponentom, typic-
kym akademickym klasicistom Ingresom. Po cel€ storocie, od priSer-
nych malieb krvavych, gilotinou statych hliv a oddelenych koncatin
Théodora Géricaulta v dvadsiatych rokoch, az po dekadentné a otvo-
rene sexudlne ilustracie Aubreya Beardsleyho v Sestdesiatych rokoch -
aby sme uviedli dva priklady - plnilo ,8kared€“ svoje poslanie ako agre-
sivna estetika obnovy.

Ked Diderot relativizoval krasu a Skaredost, eSte predpokladal exis-
tenciu kanonu* alebo aspoii rozdielnych kinonov, posobiacich v r6z-
nych kontextoch. Baudelaire o storocie neskor vo svojej eseji Maliar
moderného Zivota (1863) odmietol ustilené normy uplne. Podla neho
krasa a $karedost (alebo v poetickej transpozicii ,ideal“ a ,rozlade-
nost“) boli plynulé, pohyblivé, navzdjom zamenitelné pojmy, estetic-
ké alternativy, ktorych definicia zavisi od ¢asu, miesta a meniacich sa
vrtochov vkusu a mody. Baudelaire rozliSoval dva druhy krasy: ,vSeo-
becni“ alebo idedlnu krasu a ,konkrétnu“ krdsu. Prva je odvekym kla-
sickym idedlom, kultivovanym akademickymi elitami. Pod druhym
pojmom Baudelaire rozumel diela Iudovej tvorby a bezného ucelu,
pominutel'né a masovo produkované objekty, odkazované do oblasti
,Skaredého* puristickym zameranim na vzne$ené€ ciele a vecnost ,vy-
sokého umenia“. Medzi také diela zahfnial médnu tla¢ - pominutelnu
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efemérnost, ,ktord sa da premenit na »krasne« alebo »Skaredéc; ako
Skaredé sa stava karikatirou; ako krasne sa stava antickou sochou*
(Baudelaire, 1961, s. 1153). O takejto kontingentnej ,krase“ Baudelaire
poznamenal, Ze kazdd profesia vpisuje do tela svojich reprezentan-
tov znaky, ktoré s pre fiu unikdtne. Hoci v absoliitnych terminoch
moZu byt tieto znaky Skaredé, ak sa na ne pozerame cez optiku kon-
krétnej profesie, méZu sa javit ako krasne: ,kazda vec ma svoje pro-
fesiondlne $pecifikum, charakteristiku, ktora sa da fyzicky premenit
na Skaredost, ale aj na druh profesiondlnej krasy“ (Baudelaire, 1961,
s. 1188). Ako priklad Baudelaire uvadzal - pricom mal na zreteli prav-
depodobne Manetovu Olympiu - (premenlivi) krasu/Skaredost pros-
titiitky. Preto podla Baudelaira ni¢ nie je Skaredé, ¢i uz je to vysoké
alebo nizke, pokial to berieme bez predsudkov a z hladiska vlastnych
podmienok a doby.

Bojovne naladena romantickd Skaredost niesla v sebe aj politicky
naboj. Najslavnejsia obhajoba skaredosti 19. storocia - predslov k hre
Cromuwell (1827) od Victora Huga, pripominajici pamflet - oslavuje
grotesknost (termin, ktory Hugo pouZival spolu s ,le laid) ako spo-
lo¢ny symbol modernizmu v umeni a liberalizmu v politike. Pod gro-
teskné Hugo zahrnul folkloérne a populirne, nepravidelné a hybridné
(bizarné zvieraco-ludské kompozicie, ktoré nazyval ,bétes humaines®
alebo ,étres intermédiaires; Melot, 1985, s. 24; Barrere, 1972, s. 259),
komické a priSerné, fantastické a amorilne, ,vSetko smie$ne, vietky
neduhy, vSetku Skaredost (...), vasne, zlozvyky, zlo¢iny (Ubersfeld, 1974,
s. 465). Skaredost symbolizovala liberalizmus a fudové masy (fud).
Bola v opozicii k akademického klasicizmu spoloc¢enskych elit, ktoré
ho podporovali. V predslove k drame Hernani, napisanej iba niekol'ko
mesiacov pred revoliiciou v roku 1830, Hugo otvorene proklamoval
alianciu romantického modernizmu s liberalizmom v politike: ,Roman-
tizmus, tolkokrit nespriavne opisany, nie je vskutku ni¢im inym, nez
liberalizmom v literatire, a to je jeho verna definicia, ak mame na
mysli jeho bojovnu stranku (...) Sloboda v umenti, sloboda v spolo¢-
nosti, to je ten dvojity ciel, ku ktorému musia smerovat spolo¢nym
krokom vsetci dosledne a logicky mysliaci fudia (...) Sloboda literdrna
je dcérou politickej slobody“ (Hugo, 1985, s. 9 - 10). Navy3$e, v praxi
rovnako ako v teorii, bol Hugo fascinovany vSetkymi strainkami gro-
teskného, od karikatir po komické kreslené pribehy a od tetovania
po graffiti a naivné detské carbanice. Sim kreslil karikattry a vytviral
fantastické kresby desivych bytosti a bizarnych krajin a budov. Nie-
ktoré z jeho romanov sa sustreduju na priSerné a deformované cha-
raktery ako Quasimodo, znetvoreny zvonir z Chrdmu Matky BozZej
v Parizi (1831), ktorého meno sa stalo synonymom desivej Skaredosti.
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Podobne spolitizoval svoju definiciu groteskného aj Théophile
Gautier v uvode (takisto polemickom) k romanu Mademoiselle de
Maupin (1834). Gautier tu napada samoliibu burzodznu morilku, bur-
Zoazny utilitarizmus a burzodzny industridlny kapitalizmus. Proti to-
muto zlu zac¢al hymnicki chvalu na ohavnu $karedost - na morbidne,
odstrasujiice, perverzné a mravne transgresivne (Gautier bol aj auto-
rom zbornika eseji Les grotesques z roku 1843). Jeho romdn bol pla-
mennou demonstriciou jeho teoérie. Kalkuloval s vyvolanim moral-
neho Soku medzi publikom konzervativnej strednej triedy, preto do
centra postavil hybridny charakter, temperamentni spevacku menom
Madeleine de Maupin, ktord sa oblieka ako muZ a preZiva burlivé
Iabostné aféry s prislusnikmi oboch pohlavi. Gautierova militantna
Skaredost naozaj prvykrat situovala transgresivnu hybridnost do vy-
soko cenzurovanej oblasti sexuality a rodu ako priesecnik, v ktorom
sa absolitne hodnoty konvenc¢nej moralky ricaji, mieSaju alebo si
dvojzmyselne a plynulo menia miesta.

Skaredé, beztvdrne, vyvrhnuté

,Viha tohto prvku v moderne rastie tak, Ze z neho vznika nova kva-
lita,“ napisal Adorno o umeni 19. a 20. storoc¢ia. Modernizmus defino-
val ako zratenie harmonického, symbiotického napitia medzi krasou
a Skaredostou, znamenajice triumf Skaredosti, ktorej potlacany dyna-
mizmus napokon prekonal ,zikon formy*: ,v Skaredosti zikon formy
kapituluje ako bezmocny*“ (Adorno, 1997, s. 67). Toto tvrdenie ilustro-
val odvolanim sa na ,fyzicky odporné a odpudzujice veci u Becketta,
skatologické rysy niektorych sucasnych dram...”

V tejto poslednej casti sa preto budem venovat Skaredosti ako cha-
rakteristike umeleckych pridov 20. storocia. Uvazujem o nej na zakla-
de dvoch suvisiacich pojmov ,beztvirneho“ a ,vyvrhnutého®, terminov
spojenych s ideou Skaredosti od pociatku modernej doby, ale znovu
osvojenych a transformovanych v sti¢asnom estetickom diskurze. Aj
ked si nadalej ponechavaju transgresivne konoticie Skaredosti, ,bez-
tvarne“ a ,vyvrhnuté“ v ich modernistickej a postmodernistickej rein-
karnécii nadobudli prostrednictvom inkorporicie psychoanalytickych,
marxistickych a rodovych teérii novi komplexnost.

,Beztvarne“ alebo ,neforemné* je termin, ktory zaviedol francuzsky
surrealista Georges Bataille vo svojom ,kritickom slovniku®, publiko-
vanom vo vlastnom periodiku Documents (1929 - 1930). Terminom
,neforemné* Bataille evokoval nielen nedostatok signifikantnej formy
alebo vyznamu, ale aj proces estetickej, morilne;j a fyzickej degradicie,
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proces znasania ,veci na zem“, zbavovanim ich odkazov na vznese-
né (Bataille, 1985, s. 31). Tito ,sémanticka deflicia“, ako dokazoval
Yve-Alain Bois, nebola samotucelni, ale bola to operacia, performancia,
analogicka nasiliu obsiahnutom v obscénnych slovich (Bois a Krauss,
1997, s. 14). Drziac sa polemickej tradicie $karedosti, Bataille chipe
tuto operdciu ako titok na ustilené akademické a burzodzne estetické
poziadavky a normy. Jeho vyuzivanie vulgarnych analégii pre beztvir-
nost (ako napriklad slina, exkrement a lezici hmyz) bolo zamerané na
odmietnutie logiky, uc¢elnosti, vhodnosti, hierarchie a idealizmu, ¢im
zdorazfioval nizku materidlnost (,nizku hmotu*), nedostatok vyznamu
a formalnej definicie ako sucast stratégie protifreudovskej desubli-
macie: ,To, ¢o [beztvirne] oznacuje, nema Ziadne pravo v ziadnom
zmysle a je to mliazdené vSade ako pavik alebo zemsky cerv.“ Bataille
zvlastne napodobiiuje hanlivé prirovnanie Manetove;j ~neforemnej*
Olympie k ,velkému paviikovi na stene“ pouZité kritikmi 19. storocia
a uzatvira, Ze ,tvrdenie, Ze vesmir nepripomina nic a je bezforemny,
usti do tvrdenia, Ze vesmir je nieco ako paviuk alebo slina (Bataille,
1985, 5. 31). Tieto idey aplikoval na vlastné stidium Maneta, v ktorom
sa pokusal ukazat, Ze na takych obrazoch, ako je napriklad Olympia,
maliar zimerne nardsa konven¢né ocakévania formy a obsahu, aby
dosiahol ,to, co presahuje a je signifikantnejsie ako vyznam* (citova-
né podla Bois a Krauss, 1997, s. 21). V roku 1997 zorganizovali Bois
a Rosalind Kraussova prvii vystavu ,neforemného* v parizskom Centre
Georgea Pompidoua. Zisli sa tu okrem iného malby pripominajice
graffiti od Cy Twomblyho, instalicie od Richarda Serru a sochy a su-
sosia od Mika Kelleyho, Claesa Oldenburga, Pola Buryho a Roberta
Morrisa. Bois a Kraussova zhrnuli umelecku ,neforemnost“ do nasle-
dujucich Styroch klticovych znakov: ,nizky materializmus* (materidl-
na podstata diela - najmi ,nizke“ materialy, odpad alebo smeti - ako
jeho primdrna identita); ,horizontdlnost* (ako protiklad principu hie-
rarchie); ,pulz‘ (nevnimatelne pomalé trasenie povrchu diela, produ-
kujuce tajuplny, dokonca rusivy efekt zmeny); a ,entropia“ (ipadok
energie veducej k neporiadku a dezintegracii hmoty).

Bataillovo spojenie ,neforemného* s nizkou, odpudivou material-
nostou, ako aj vyuZitie jeho obscénnosti a skatoldgie, si vyziadalo stvi-
siacu kategoriu ,vyvrhnutého*, ktorej je Bataille takisto priekopnikom.
André Breton hovoril o Bataillovi ako o ,exkrementilnom filozofovi¢
(Bataille, 1985, s. xi); Hal Foster nazval Bataillovu taktiku volbou
-smradlavej topanky pred krisnym obrazom* (Foster, 1996a, s. 118).
~Vyvrhnuté“ odkazuje na skiisenost s vonkaj$im svetom, ktord v subjek-
te vyvolava znechutenie alebo traumu. Podobne ako jeho pribuzné ,ne-
foremné*, aj vyvrhnuté v umeni bolo preto performanciou, usilujicou
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o afektivnu odpoved, ktora by okamzite demystifikovala objekt pro-
strednictvom prieniku do jeho zikladnej pravdy a podkopala by fa-
lo$nu historicko-umeleckt predstavu o objektoch zbavenych afekto-
vanosti a vdaka tomu umoziiujacich, aby sa ,objektivne® Studovali
vedeckou disciplinou (Koerner, 1997, s. 6).

Ako sme videli, stard tedria umenia - najviac Kantova - spdjala ta-
kito reakciu znechutenia na umenie s pojmom Skaredosti. Ale podla
Fostera je pre modernistov 20. storocia vyvrhnuté pricinou komplex-
nejsich reakcii, zmesi odporu a tizby, fascinicie vyvrhnutym alebo
,nendvistou z vyvrhnutého*. Julia Kristevova, vychadzajic z psycho-
analyzy, lingvistiky a filozofie a patdesiat rokov po Bataillovi, v praci
Moc hororu (1982) stotoznila vyvrhnuté s nizkou, degradujicou teles-
nostou a jej manifestaciami: telesnymi tekutinami, otvorenymi rana-
mi, sexudlnymi vylu¢kami, vyvratkami, slizom, slinou, menstruacnou
krvou, spermiami, hnilobou a rozkladom. Pozerala sa na vyvrhnutost
ako na neurdity prahovy alebo hybridny stav, situovany prave na von-
kaj$ich hrandch Zivota alebo smrti, ktoré nie su ani subjektivne ani
objektivne, ale skor existujiice pred subjektom ako takym (napriklad
v pripade embryonélnych a maternicovych stiav), alebo po zaniku jeho
existencie a premene na vec (napriklad v pripade mftvol a Casti tela).
Ako v pripade ,neforemného*, tak aj v pripade kategérie vyvrhnu-
tosti sa vyznam ruca. Je lokalizovany za vlastné€ Ja, raciondlne myslenie
a kultaru ako margindlne i familidrne, absentujtce, a predsa trvalo
pritomné ako nevedomé ¢i tajuplné.

Hal Foster vyhlasil tendenciu vyvrhnutosti za prevazujicu v post-
modernistickych umeleckych smeroch. Foster, rozsirujic Batailla
o Lacanov opis konfronticie subjektu s redlnym ako ,traumou®, opisal
tradi¢nu rolu reprezenticie ako ,obraz/obrazovku*, ktord znamena
vyjednavanie alebo sprostredkovanie medzi divikom a jeho/jej trau-
matickou skisenostou s vonkaj$im svetom (pouZiva vyraz ,apotro-
paicky“). Ale vo vicsine postmoderného umenia je tito upokojujica
misia nahradena tizbou Sokovat ,prerazenim“ ochrannych repre-
zentac¢nych ,obrazov/obrazoviek®. Vyvrhnuté“ sa stava legitimnym,
sebestac¢nym, sebareflexivnou ,stratégiou perverzity“, v ktorej sa zd-
merne vyberaja a kladd do popredia primarne freudovské stavy ako
také (andlny/ eroticky, cuchovy). Vyvrhnutost v postmodernom ume-
ni napada normativne prostrednictvom symbolického prevritenia
civilizovanej a sublimujicej taktiky: ,Zamerom hnutia shit v stcas-
nom umeni modZe byt symbolicky obrat prvého kroku civilizicie -
potlacania andlneho a ¢uchového* (Foster, 1999a, s. 118). Foster uva-
dza price Andresa Serrana, Kiki Smithovej a Cindy Shermanove;j
z devitdesiatych rokov s ich zimernym vystavovanim traumatickych
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a nervy drasajicich skuto¢nosti ako amyselny ,obrat ku grotesknosti
(Foster, 1996a, s. 111).

Podla feministickej kriticky Laury Mulveyovej je vyvrhnuté taktiez
vrcholom postupne silnejicej ,naricie dezintegracie, hororu a koned-
ncho znechutenia“ (Mulveyovid, 1991, s. 145). Mulveyova aplikuje tieto
idey na stidium inscenovanych fotografickych autoportrétov Cindy
Shermanovej z konca osemdesiatych rokov, odpudivych obrazov Zen-
ského tela v ipadku. V porovnani s predchadzajiicimi fotografiami
Shermanovej ako atraktivnej Zeny z pitdesiatych rokov, Mulveyovi
robi zaver, Ze tento kontrast metaforicky dramatizuje muzské mytol6-
gie Zenskosti ako pritazlivého, konstruovaného zoviiajsku, ktory skryva
revoltujice, upadajice vnutro.

DoleZitou funkciou moderného a postmoderného umenia vyvrh-
nutosti je jeho rola ako symbolickej kultiirnej, spolo¢enskej a umelec-
kej kritiky. Ako povedal Adorno, v modernom umeni sklon ,k tomu,
o je hnusné a fyzicky odporné (..) preraza kriticky materialisticky
motiv tym, Ze umenie svojimi autonémnymi tvarmi obvifiuje moc®
(Adorno, 1997, s. 70). Bataille vyhlasil za ciel umenia vyvrhnutosti
testovanie hranic sublimdcie, stanovenych burZoaznou spolo¢nostou
a estetizmom. Takisto spojil umenie vyvrhnutosti s podmienkami vy-
vrhnutosti vyvlastnenych proletirskych tried v rimci hierarchickej
spoloc¢nosti ,vysokych“ utlicatelov a ,nizkych* utli¢anych, pricom ti
druhi st metaforicky evakuovani ako odpad alebo exkrement (Bataille,
1970, s. 217 - 221). Podla formulicie Kristevovej je hybridnost vyvrh-
nutého, jeho povaha ako ,nie¢oho medzi, dvojzna¢ného, kombinova-
ncho*, toho, ¢o ,nereSpektuje hranice, postavenie, pravidla“, zamerana
na narusenie ,identity, systému, poriadku“ v jednotlivcovi aj v spolo¢-
nosti (Kristev, 1982, s. 4). Podla Mulveyovej je podobne militantné
Shermanovej vyuZivanie grotesknej a vyvrhnutej obraznosti na artikula-
ciu polemickej Zenskej maskarady. A Thomas Crow skitimal traumatic-
ké vizie v pop-arte (samovrazdy, vrazdy, dopravné nehody, miestnosti
poprav) ako nieco viac nez len paralyzujice, ironické oslavy media-
lizovaného konzumu, ale skor ako energicku formu politickej angazo-
vanosti, ,dramatizujicu koniec tovarovej vymeny“ a odhalujicu ne-
adekvitnost ,obrazov masovej produkcie ako nositelov tizby* (Crow,
1990, s. 313). A trauma, ktoru reprodukuju, posobi spitne na divika
vytviranim (efektivneho) traumatického efektu (Foster, 1996b, s. 132).

Napokon, ked ju artikulujeme z hladiska postkolonializmu, desub-
limujtica taktika umelecky vyvrhnutého sa meni na kritiku zipadné-
ho imperializmu prostrednictvom prevritenych mimikry zapadnych
kultirnych hodnoét. Prikladom toho je dielo britského ¢ernosského
umelca Chrisa Ofiliho. Ofiliho zmie$any medialny obraz Svéitd panna
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Mdria (1996) znovu podaiva posvitny zipadny symbol Madony ako
africka Zenu s hrubymi, nipadne zvyraznenymi ¢rtami tvire a statnym
telom zabalenym do trblietavého bodkovaného plasta na zlatom po-
zadi z polyesterovej Zivice pripominajicej glaziru. Obraz stelesfiuje
ikonicku abstrakciu, drahy material a horlivé majstrovstvo charakteris-
tické pre byzantské kultové obrazy, ¢im proklamuje svoje nezapadné
afiliacie. Ofili, narodeny v anglickom Manchestri, vyjadril ako (rebelu-
juci) produkt britského umeleckého systému svoje vedomie vlastnych
$pecificky africkych korefiov prostrednictvom symbolick€ho vyuZitia
kuskov pravého slonieho trusu, dovezeného zo Zimbabwe, ktorym
odvizne natrel povrch obrazu Madony. Jeho malba sa tak zmenila na
zamerné uplatnenie parodickej kultirnej hybridizicie: jej vyraz, Styl
a materidl reprodukuje dvojity proces kolonializmu s jeho protireci-
vym amalgdimom tGzby a odporu, ,civilizujiicej misie* a predsudku
(porovnaj velké steatopygické boky panny, ktoré boli tieZ hlavnym
bodom pozornosti Eurépanov 19. storocia na hotentotskej Venusi).
Sloni trus ako mnohozna¢ny znak je vlozeny do nezapadného kon-
textu médu zipadného postmoderného umenia - ako je hnutie shit,
na ktoré sa Ofili opakovane odvolava; je komentirom k takzvanému
navratu civilizovaného sveta do ,primitivneho, detského anilneho
stadia, ktoré je tradi¢ne spité s ,predcivilizovanymi“ Africanmi; a po-
nika (pravdepodobne bezbozny) hold krestanstvu importovanému
na zipad. Ofiliho Svitd panna Mdria ako dvojzmyselné dielo, v kto-
rom sa prelinaji nezlu¢itelné pojmy - biele/¢ierne, zipadné/ africke,
civilizované/ primitivne, uctievanie/urizka -, znovu rozohrava znime
zipadné $truktiry ,$karedého* ako podvratnej stratégie, ktor€ ironicky
uvidzaji do rozpakov samotnu kultiru, ktord ich vynasla.
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