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Uvod

ESTETIKA SKATUL BRILLO

Unmenie je pre estetiku tym, ¢im si vidky pre ornitologiu.
Testadura

Ked' som v 50. rokoch ako postgradudliny $tudent filozofie na
Kolumbijskej univerzite chcel urobit skisku, kvalifikujiicu
ma uéif tento predmet v mélo pravdepodobnom pripade, Ze zis-
kam akademicku poziciu, musel som byt dostato¢ne obozname-
ny s estetickou literatiirou. Jej ¢itanie sa mi sice videlo zaujimavé,
aviak prili3 irelevantné, kedZe som nikdy nedokézal pochopit,
¢o mé spolo¢né s umenim, kvéli ktorému som predovietkym do
New Yorku prisiel. NieZeby estetické ivahy, v $ir§om zmysle, ne-
mali vjznam pre kultiru abstraktného expresionizmu; naopak,
v nekoneénych diskusidch, Ktoré sa o vzrusujicich malbach odo-
hrévali v galériach, vystavujtcich takéto diela, alebo o ktorych
sa viedli spory na umeleckych vecierkoch, boli skor tstredné.
Zdalo sa len, Ze ni¢ z toho, ¢o som sa naudil z kanonickych este-
tickych textov, nie je ¢o len vzdialene spojené s tym, ¢o sa odo-
hréva v umeni. Otézky, aké zamestndvali maliarov, ktorych som
poznal, sa zdali byt také vzdialené filozofii, letmo sa dotykajtcej
umenia, Ze ten, kto poznal obidve strany problému, musel sa di-
vit, ¢o je vlastne predmetom tej filozofie. Bolo to ddvno po tom,
¢o Barnett Newman, vtipny a jedovaty umelec, prvy raz odrovnal
estetiku vetou: ,,Estetika je pre umenie tym, ¢im je ornitolégia
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pre vtakov.“ A hoci som verziu jeho oslavovaného vyroku pocul
aZ neskor, zdalo sa, Ze vyjadril v kocke ono frustrujice rozpolte-
nie medzi obidvoma stranami méjho Zivota.

Skor ma viak bolelo poznanie, Ze Newmanovym konkrétnym
teréom bola moja ucitelka a neskor priatelka, Susanne K. Lan-
gerova. Bolo to na panelovej diskusii ,Estetika a umelec®, ktord
sa konala vo Woodstocku v tite New York v auguste 1952, teda
v roku, ked som bol na Kolumbijskej univerzite menovany asis-
tentom. Forma, akou Newman odrovnal estetiku, odraZala isty
esprit descalier. V skuto¢nosti vlastne povedal, Ze sa nikdy ne-
stretol s ornitoldgom, ktory by si myslel, Ze to, ¢o robi, robi ,pre
vtaky*, ¢o bolo od neho zlomyselné double entendre, zargénové
pouzitie daného vyrazu. Newman viak mozno iba nadobudol
dojem, Ze téma diskusie fakticky implikuje tak trochu povyse-
necky obraz umelcov, poucovanych akousi estetickou o tom, ¢o
to vlastne robia - ako keby sa vtiky dozvedali od ornitolégov, ¢o
znamena byt vtakom. Ci to bolo skutoénym zémerom diskusie,
ako aj to, ¢o to musi byt za esteticky poznatok, aby sa z neho
umelci mohli naudit nieco o tom, ¢o je to byt umelcom, ostdva
dodnes pre mna tajomstvom.

Medzi analytickymi filozofmi, ku ktorym som sa sam radil,
viak prevladal pristup, Ze estetika ako taka je pre vtiky. Nebolo to
nieéo, &o robia ,,skutoéni“ filozofi. A tak estetika uviazla na nie-
kolko rokov v akejsi krajine nikoho medzi filozofiou a umenim,
o znamenalo, Ze som bol schopny Zit dve strénky svojho Zivota
akoby sa jedna druhej vobec netykala; jednou rukou som pisal
analyticki filozofiu, a druhou maloval. Ked som mal . 1964 napi-
sat svoj prvy éldnok z filozofie umenia, ako vzor preii som pouzil
spdsob myslenia typicky pre filozofiu vedy a tedriu jazyka, teda
»uznévani“ filozofiu tej doby. Na zaciatku 60. rokov abstraktny
expresionizmus ustupoval hnutiu (vlastne zoskupeniu hnuti),
ktoré bolo tiplne v rozpore s jeho postojmi a duchom, aZ mal ¢lo-
vek pocit, Ze nastdva nova, revolu¢né chvila v dejindch umenia.
Bola to viak chvila, ked sa mi zdalo, Ze bolo mozné, ¢ dokonca
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nutné premyslat o umeni filozoficky. Na rozdiel od abstrakiného
expresionizmu, kde estetika ako forma prezitej skisenosti - odlis-
nd od estetiky ako filozofickej discipliny — bola pre jeho bytie ako
umenie tstrednd, v neuhladenom a netictivom umeni zaciatku
60. rokov akoby vobec nebol priestor pre estetiku. Akoby umenie
a analytické filozofia vznikli jedno pre druhé. Obidve boli Iaho-
stajné k povzneseniu a exalticii, obidve sa obracali na isty druh
britkého myslenia. Bola to pre mna obzvlast radostna chvila. Ne-
mal som zéujem byt umelcom v tomto novom obdobi. Opdjalo
ma viak pomyslenie stat sa filozofom umenia vtedy, ked umenie
odstranilo vietky tie tazké metafyzické drapérie, aké abstraktni
expresionisti radi nosili ako svoj intelektudlny odev, uspokojujiic
sa vytvaranim diel, ¢o na celom svete vyzerali ako vSedné objekty
kazdodenného Zivota.

Pop-art bol okrem iného usilim prekonat deliacu ¢iaru medzi
krésnym a ludovym umenim - medzi uslachtilym a hrubym, vy-
sokym a nizkym; prikladom pre to druhé bolo zobrazovanie ko-
miksovych seridlov alebo logd reklamného umenia. Ohromila ma
najmi vystava v r. 1964, o ktorej som odvtedy rozsiahlo — a mozno
a% utkvelo - pisal, kde Andy Warhol vystavil velky pocet drevenych
$katil pomalovanych tak, aby sa podobali na kartény, do akych
boli balené a prepravované z miesta vyroby do predajni ¢istiace
hubky Brillo. Bol som posadnuty otdzkou, ako je mozné, ze War-
holove Zkatule st umelecké diela, zatial ¢o ich néprotivky z kazdo-
denného Zivota st iba Zitkové prepravné obaly bez akychkolvek
estetickych ndrokov. Estetiky sa uz zrejme tento problém viac ne-
tykal, kedZe obidve skupiny $katul so zdanlivo odli$nymi filozo-
fickymi identitami sa na seba tak velmi podobali, Ze bolo sotva
moZné uverit, Ze by jedna z nich mala mat estetické vlastnosti, aké
druhd nemd. Takze estetika jednoducho vypadla z rovnice a nikdy
zvl43t nefigurovala v rozsiahlej filozofickej literature, ktord moja
esej z roku 1964, nazvand Svet umenia (The Art World), pocala.

Tak ¢i onak, neddvno som zacal premyslat o tom, Ze estetika
predsa len v danej skuto¢nosti zohrala istti ulohu, pretoze som
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2. Zdzrak komeréného dizajnu (James Harvey drZi svoj kartén Brillo, 1964

svoju otdzku ramcoval so $pecifickym odkazom na $katule Brillo.
Neboli to totiz jediné $katule, ktoré Warhol pri tej prilezitosti vy-
stavil. Ako si na ti vystavu spominam, okrem Brilla Warhol imito-
val pit alebo $est rozli¢nych karténovych obalov: kukuri¢né vlo¢-
ky Kellogg’s, polené broskyne Delmonte, kecup Heinz a raj¢inovii
$tavu Campbell’s. Vietky tieto Skatule boli vyrobené z preglejky,
s otrepanymi logami namalovanymi na ich povrchu. A podobne
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ako Skatula Brillo (Brillo Box), aj dalsie Skatule vyzerali celkom ako
ich ndprotivky z komer¢ného Zivota, hoci tie druhé boli obycajne
vyrobené z vlnitej lepenky. V kazdom pripade to v8ak stacilo, aby
mi vnukli otdzku, ktord na isty Cas zacala zamestndvat moju filo-
zoficku vasen - preco st Warholove $katule umelecké diela, zazna-
menané v catalogue raisonné jeho diela a vystavované ako skulptii-
ry na nespocetnych vystavich, zatial o $katule v supermarkete
iba papierové obaly pouzivané na nekoneéné azitkové ucely - na
skladovanie, ako druhotné obaly na zésielky alebo zviazané ako
odpadovy papier uréeny na recyklovanie. Medzi komer¢nymi kar-
tonovymi obalmi a Warholovymi ,,skulptirami® existovali, samo-
zrejme, rozdiely, no tieto rozdiely sa zdali byt prili§ trividlne pre
filozoficky zamer rozliSenia umenia od reality.

Uvedené otdzky mohli vyvstat pri ktorychkolvek $katuliach na
vystave. Pre¢o bola prave Skatula Brillo akousi pakou, ktort som
pouZil na vyzdvihnutie problému formujiceho zdklady mojej
filozofie umenia? Domnievam sa, Ze sa fiou stala pre svoju vi-
zudlnu ndpadnost, akua ¢lovek ofakdva od komer¢ne uspe$ného
umeleckého kusa, akym pévodny karténovy obal Brillo bol. Za
to véak nebol zodpovedny Warhol, ale, ako som nasledne zistil,
za tymto vynikajicim ndvrhom stdl prileZitostny autor obalov
James Harvey. Harvey bol akosi tragickd postava - vynimo¢ne
slubny maliar abstraktného expresionizmu, ktory sa, rovnako
ako Warhol, musel Zivit ako reklamny vytvarnik, zomrel viak
prili3 skoro, neZ aby stihol naplnit svoj talent. Videl som fotogra-
fiu, kde Harvey drZi svoju 8katulu Brillo pred jednou z velkych
a energickych malieb, ktord mu uz ziskala povest umelca s vel-
kymi vyhliadkami. Dnes sa vSak na neho uZ takmer zabudlo, no
ja som mu dliny vela, pretoZe préve on vymyslel ten brilantny,
vtieravy a sic¢asny navrh, ¢o pred asi $tyridsiatimi rokmi uptal
mdj pohlad. Warhol mal, samozrejme, genidlny talent robit ume-
nie z tych najbanélnej$ich kazdodennych objektov konzumnej
kultury. Ale bola by otdzka, ktorou som bol posadnuty, vyvstala,
nebyt Harveyho genidlneho vykonu v oblasti komercného dizaj-
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nu? Myslim si, Ze aj sdm Warhol je Jamesovi Harveymu ¢osi dlz-
ny. Tazko uz zistime, aky by bol vplyv na vedomie sveta umenia,
keby jeho vystava katil pozostdvala len z relativne nevyraznych
kolegov Skatule Brillo, napriklad zo $katule od kukuri¢nych vio-
ciek Kellogg’s alebo Zltohnedého karténového obalu od rajéino-
vého kecupu. Skatula Brillo priniesla vystave okamzity uspech.
Préve ona vystupovala aj na slavnej fotografii od Freda McDarra-
ha, kde slaby a bledy umelec stoji v pdze skladnika, obklopeny
umeleckymi dielami, ¢o vyzerajui ako obycajné baliace kartény
plné Brilla. Skatule Brillo boli, vdaka Jamesovi Harveymu, hviez-
dou vystavy a ¢asom sa stali aj hviezdami dejin umenia. A bola to
estetika, ¢o vysvetluje ich povab, hoci s tym sim Warhol nemal
ni¢ spolo¢né.

Fakt, Ze som si Skatulu Brillo vybral pre filozofické avahy, bolo
jedno z nespocetnych rozhodnuti, aké kazdy z nds robi neustale
- rozhodnuti zaloZenych na odli$nostiach v estetickej pritazlivos-
ti. Je to dobry priklad toho, ako dizajn ovplyviiuje volbu, ako nas
niti siahnut po jednom vyrobku namiesto po jeho konkurentovi,
¢&i uz si vyberdme ¢istiacu hubku, viazanku alebo napriklad ole-
jomalbu, Svetové hnutie pop-artu vdaéi ¢iastocne za svoj tspech
tomu, Ze si jeho praktici priviastiiovali vydobytky ¢asto anonym-
nych dizajnérov, vytvorené poévodne s ciefom dodat vyrobkom
véhu v nemilosrdnom boji za trhovii vyhodu. Disidentski umelci
Vitalij Komar a Alexander Malamud mi povedali, Ze s pop-ar-
tom sa prvy raz stretli na poloténovych ilustracidch v rozli¢nych
umeleckych ¢asopisoch, ktoré tajne obiehali v Sovietskom zvi-
ze, a privlastnili si jeho stratégie pre vlastné subverzné zamery
v hnuti nazyvanom ,,soc-art®. Jednym z vysledkov glasnosti bola
sldvnostnd vymena umeleckych vystav, ¢o je jeden zo sposobov,
ako si narody navzdjom symbolicky vyjadruju priatelstvo; umel-
ci soc-art len tazko ovladli svoje vzrudenie, ked bola ohldsend
vystava amerického pop-artu v Moskve. Neboli viak pripraveni
na to, spomina si Alex Malamud, aky bol pop-art krdsny! Tito
zésluhu vdak treba tiplne pripisat reklamnym vytvarnikom, ich
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pouzivaniu intenzivnych farieb, jednoduchych foriem a uhlade-
nych kontiir - teda estetickych stratégii, ktoré by, ako raz pove-
dal Warhol, abstraktni expresionisti nemali zrovna dvakrat radi.
Nemozno, samozrejme, precefiovat mieru estetiky amerického
reklamného umenia na vitazstve Ameriky v studenej vojne, no
obraz vietkych tych Ziarivych obalov, husto zoradenych na re-
géloch supermarketu, odhalil neznesitelnost riedkych jednotvar-
nych regélov $tatnych predajni.

Zmiznutie krasy

V mojom pripade je v tom akasi ir6nia, Ze zatial o mi estetika
pop-artu otvorila umenie pre filozofickd analyzu, sama estetika
az doteraz len malo prispela k mojej filozofii umenia. Ciasto¢ne
preto, lebo moje zdujmy vo velkej miere spocivali vo filozofickej
definicii umenia. Problém definovat umenie sa stal naliechavym
v dvadsiatom storoi, ked sa zacali objavovat umelecké diela,
ktoré vyzerali ako oby¢ajné predmety, ako v dobre zndmom pri-
pade ready-mades Marcela Duchampa. Tak ako v pripade katul
Brillo Andyho Warhola a Jamesa Harveyho, estetika nedoké-
zala vysvetlit, preco jeden objekt je vytvarné dielo a druhy nie,
pretoze z hladiska vetkych praktickych zdmerov su navzdjom
esteticky nerozliditelné: ak ma byt krdsny jeden, musi byf kras-
ny aj druhy, pretoZe vyzeraju tplne rovnako. Takze estetika sa
jednoducho vytratila z toho, ¢o eur6pski filozofi nazyvaju ,,prob-
lémom" definovania umenia. Musim pripustit, Ze to mohol byt
aj vysledok méjho pristupu k problému. Tak ¢i tak, estetika sa
prili$ tzko spdjala s umenim uZ od dias, ked sa prvy raz, este
v antike, stala témou pre filozofiu, aZ sa uplne prehliadala jej de-
finicia. Ako v8ak demonstruje moja skisenost so Skatulou Brillo,
estetika umeleckych diel mé svoje miesto medzi dévodmi, preco
nam sposobujti potesenie, hoci sa to velmi neodliSuje od spdso-
bu, akym estetika funguje v nasich kazdodennych volbach - pri
vybere odevov alebo sexudlnych partnerov, pri vyberani itefa-
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ta z vrhu & jedného jablka spomedzi vystavenych jablk. Nepo-
chybne si to Ziada vypracovat psycholégiu kazdodennej estetiky
a ak existuje nieco, ¢o by sme mohli nazvat zdkonmi estetickej
preferencie, bola by pre nés velkd vyhoda naudit sa, ¢im vlastne
sti. Predavadi jablk intuitivne lestia kusy ovocia a umiestiiuji do
popredia vynimocne dobre tvarované kusy. A kazdy vie, ako sa
kozmetici zamestnévajt tym, aby sme vyzerali pritaZlivejsie - aby
nade oci vyzerali vicSie, vlasy Ziarivej$ie a hustejsie, pery Cerven-
Sie a vlhsie. Plati viak uvedeny spdsob aj pre estetiku umeleckych
diel? Treba ich urobit pritaZlivej$imi pre zberatelov? Alebo mé
estetika zohravat nejaku hlbsiu rolu vo vyzname umenia?

Vo filozofickej koncepcii estetiky takmer tiplne dominovala
idea krdsy a to bola prakticky pri¢ina, pre¢o v 18. storoéi — velkom
obdobi estetiky - bola popri vzneenom krésa jedina estetické
vlastnost, o ktorej umelci a myslitelia aktivne uvaZovali. Potom,
v dvadsiatom storoéf, krdsa takmer uplne zmizla z umeleckej
skuto¢nosti, ako keby bola pritaZlivost nejakd stigma s hrubymi
komer¢nymi désledkami. V kultire abstraktného expresioniz-
mu bola estetika, ako som povedal na zaéiatku dvodu, samou
substanciou umeleckého zdzitku, no to, o spésobuje ,,u¢innost™
malieb, sa zdanlivo dalo len slabo zachytit spésobom, akym bola
krésa klasicky formulovand, odkazujic na rovnovihu, propor-
ciu a poriadok. Vyraz ,,Krdsne!“ sa stal vyjadrenim vieobecného
stihlasu a ma asi taky maly opisny obsah ako hvizd, ktory niekto
vyda v pritomnosti nie¢oho $pecidlne ohromujuceho. TakZe pre
umelecky diskurz to nebola aZ takd strata, ked rani logicki po-
zitivisti zalali rozmysfat o krase uplne zbavenej kognitivneho
vyznamu. Hovorit o nie¢om ako o krdsnom neznamend podla
ich ndzoru opisat to, ale vyjadrit nie¢i totdlny obdiv. A to mozno
urobit aj jednoduchsie — povedat ,,iha“ alebo prevratit o¢i a uké-
zat na to. Za tym, ¢o bolo odmietnuté ako ,,emotivny vyznam®, sa
idea krdsy ukazala ako kognitivne prézdna - a tym sa &iastocne
vysvetlilo prazdno estetiky ako discipliny, ktora tak velmi poéita-
la s krdsou ako svojim tstrednym pojmom. V kazdom pripade sa
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zdalo, Ze to md velmi mélo spolo¢né s tym, ¢o sa z umenia stalo
v druhej polovici storodia; umenie s takym filozofickym zduj-
mom mozno adresovat bez prilidnej obavy o krésu, respektive
bez obavy o fiu vobec.

Iny pohlad na krésu

V 90. rokoch sa veci akosi za¢ali menit. Velmi oblubeny umelec-
ky publicista Dave Hickey provokativne deklaroval, Ze uréujd-
cim problémom desatrodia je krdsa; jeho vyhldsenie bolo ozna-
¢ené ako vzrusujiica myslienka. Ja médm viak dojem Ze to nebolo
vzru$ujice ani tak pre samu krésu, ale skér preto, Ze krdsa mala
nahradit pézitok a rozkos, teda to, ¢o uZ takmer zmizlo z vicsi-
ny nadich stretnuti s umenim. R. 1993, ked vysla Hickeyho esej,
umenie prechddzalo obdobim intenzivneho spolitizovania, vr-
cholom ¢oho bolo Whitney Bienéle 1993, kde bolo takmer kazdé
dielo ndpadnym pokusom zmenit americku spolo¢nost. Hickey-
ho predpoved nebola celkom presnd. Nenastala totiz honba za
samou krasou umelcami ako skor prostrednictvom mnohych
vystav a konferencii honba za ideou krésy kritikmi a kurdtormi,
ktori si, moZno ingpirovani Hickeym, mysleli, Ze nastal &as pre
iny pohfad na krésu.

Dobrym prikladom je vystava, ktord sa v oktdbri 1999 usku-
to¢nila v Hirschhornovom muzeu vo Washingtone. Pri prilezi-
tosti pitdesiateho vyrotia vzniku mizea dvaja kuratori — Neil
Ben Ezra a Olga Viso - zorganizovali vystavu nazvanu So zrete-
lom na krdsu: Perspektivy umenia po r. 1950 (Regarding Beauty:
Perspectives on Art since 1950). R. 1996 ti isti kurdtori usporia-
dali zjavne antiteticka vystavu s ndzvom Distemper: Disonantné
témy v umeni 90. rokov (Distemper: Dissonant Thenles in the Art
of the1990s)."! Obidve vystavy oddelovali len tri roky, no kontrast

' Anglickeé slovo distemper znamen4 maliarsku temperu i zmitok, nepokoj, roz-

ruch. V slovenskom preklade by sa tdto dvojvyznamovost stratila, a tak ho uva-
dzame v pévodnom anglickom tvare. Pozn. prekl.
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medzi nimi je dostato&ne ostry na to, aby vyvolal otézku, ¢i sa
v tomto kritkom intervale neodohral nejaky umelecky bod ob-
ratu - prudky obrat v Kunstwollen -, ¢i dokonca prehodnotenie
socidlnej funkcie umenia. Disonancia bola obltibenou ambiciou
umenia va&§inu predchédzajiceho storodia. Posun od disonan-
cie ku krése sa sotva mohol prejavit extrémnejsie.

Olga Viso mi povedala, Ze k tomu, aby dala dokopy vystavu vy-
lu¢ne z umenia Gmyselne vytvoreného s myslienkou krésy, ju in3pi-
rovala skutoénost, Ze vela [udi, &o videlo prvii vystavu, sa jej zverilo,
ako im mnohé z ,disonantnych” diel pripadali krdsne. Ak sa viak
vskutku ukazuje, Ze disonancia v su¢asnom umeni moZe byt kom-
patibilnd s krasou diel, potom nemdze byt a takd antiestetick4 ako
pojem disonancia i duch, ktory vyjadruje, evokujui. Ak sa, povedz-
me, diela z vystavy Distemper javili krasne, pravdepodobne nako-
niec neboli az také odlidné od diel na vystave So zretelom na krdsu,
a to sa vlastne ukazuje ako kauza. Mdj osobny ndzor - zretelnejdie sa
prejavi neskor v tejto knihe - je, Ze krasa diel na prvej vystave, ktoré
mala byt na druhej vystave kauzou, bola skor ndhodnd ako integ-
rélna ich vyznamu. Bola tam v3ak vzdy. Pod ,,integrdlnou” mém na
mysli fakt, Ze krdsa je vnutornd vo¢i vyznamu diela.

Z demonstrativnych dévodov teraz uvaZujme o dobre zna-
mom, mo#no aZ prili§ obsesivne diskutovanom priklade Fontdny
(Fountain) od Marcela Duchampa, ktorej vacsiu ¢ast, ako uz dnes
kazdy vie, tvoril oby&ajny priemyselne vyrdbany pisodr. Ducham-
povi zéstancovia trvali na tom, Ze ked r. 1917 anonymne dodal
Spolo¢nosti nezdvislych umelcov pisodr, mienil ukdzat, akd je
v skutoc¢nosti tito forma rozkosnd, Ze, abstrahujic od jeho funk-
cie, pisodr vyzerd takmer ako prikladné krdsna skulptiira Brancu-
siho, ¢o by svedtilo, Ze Duchamp mal moZno zéujem zd6raznit
prave tieto pribuznosti. Duchampov patrén Walter Arensberg,
ktory bol aj hlavnym patrénom Brancusiho, si myslel - alebo to
aspon predstieral —, Ze pointou Fontdny bolo odhalenie krésy.

Duchampov pisodr bol mozno krasny ¢o sa tyka formy, po-
vrchu a belosti. Ale podla méjho nazoru krasa, ak tam nejakéd
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bola, bola ndhodn4 voéi dielu, ktoré vzniklo z naprosto inych
zdmerov. Duchamp, zvlat vo svojich ready-mades z rokov 1915
- 1917, zamyslal exemplifikovat najradikalnejsiu odluku esteti-
ky od umenia. ,,Chcel by som velmi konstatovat jednu vec, a to,
Ze vyber tychto ,ready-mades‘ nebol nikdy diktovany estetickym
poteSenim,” vyhlasil retrospektivne r. 1961. ,Vyber bol zalozeny
na reakcii vizudlnej indiferencie a zdroven pri totdlnej absencii
dobrého & zlého vkusu... v podstate na uiplnej anestézii.“ Du-
champovi zdstancovia boli esteticky vnimavi fudia; hoci mozno
pochopili jeho zdmery nespravne, nemylili sa celkom v jednej
veci, & uz ndhodnej alebo nie, a to, Ze pisodr naozaj mozno vidiet
ako krasny. A Duchamp sdm povedal, Ze moderné vodoinstala-
térstvo je najvacsim prispevkom Ameriky civilizdcii.

Povedzme, Ze zastancovia verili vo vitornu krésu diela, zatial
¢o ja a mnohi dalsi si o nej myslime, Ze je ndhodnd. Nemdze byt
viak pochyb o tom, Ze to dielo bolo disonantné z mnohych dévo-
dov. A tak by sa teda mohlo objavit na vystave s témou disonacia
a rovnako lahko aj na vystave nazvanej So zretelom na krdsu.
A to by oby¢ajne bola kauza, kedZe si dokdZeme predstavit dve
rozdielne vystavy s uplne rovnakymi dielami, z ktorych jedna de-
mondtruje disonanciu a druhd krasu, Objekty na obidvoch vy-
stavich by boli v podstate krasne i disonantné. Bolo by zrejme
nadmieru ndkladné usporiadat dve odli¥né vystavy, vyzadujtice
dva stibory nerozoznatelnych objektov. Namiesto toho by jedno-
ducho mohla byt len jedna vystava nazvand Distemper a potom
druhd, So zretelom na krdsu, ktoré by nasledovali po sebe, pricom
by sa len na budove miizea vymenili transparenty. Alebo by sme
mohli mat dva vchody na ti istd vystavu, jeden pre navitevnikov
tiZiacich po disonancii a druhy pre ndvitevnikov sméadnych po
krase. Myslim si, Ze vi¢§inou by obidve skupiny ndvitevnikov boli
spokojné s tym, ¢o videli - hoci by vidy hrozilo nebezpecenstvo,
%e by sa vnitri stretli dvaja Iudia, ktori sa vonku rozdelili, pre-
toZe ona mala chuf na disonanciu a on na krasu a kazdy z nich
by bol potom zvedavy, ¢i sa nepomylil a nevosiel cez nespravny
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3. Krdsa je ndhodnd (Marcel Duchamp, Fontdna, 1917)

vchod. Mozno si predstavit vietky druhy shakespearovskej Zar-
tovnej zapletky. Mohli by sme poverit sprievodcov, aby jednej
skupine navitevnikov hovorili, Ze krdsa (alebo disonancia) je na
jednej vystave ndhodnd a na druhej inherentn4, ale to by sme uz
zachadzali daleko, pretoze existuju pripady, ked je krasa vnitorne
spitd s disonanciou, ked' dielo neméze byt disonantné bez toho,
aby nebolo krasne. Je to aj pripad dvoch umelcov, ktori st najviac
spajani s konzervativnymi utokmi proti Narodnej naddcii umenia
- Roberta Mapplethorpa a Andresa Serrana.

Citatelia budi namietat, Ze som jednoducho popustil uzdu
predstavivosti a nechal ju divoko cvilat. Vietci vieme, Ze existuje
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mnozstvo disonantnych diel, ktoré ani ndhodou nie st kréasne,
a mnozstvo krdsnych diel bez akéhokolvek disonantného aspek-
tu. NeméZeme jednoducho pracovat s jasnymi pripadmi? Odpo-
ved je mozno Nie, a vysvetlit preco, bude jedna z hlavnych uloh
tejto knihy, ak ma byt vysvetlenie dokladné. Zatial ndam bude
stacit zistenie, Ze spojitost medzi Fontdnou a konkrétnym pisoa-
rom, ktory si Duchamp privlastnil, je celkom podobnd spojitosti
medzi Warholovou Skatulou Brillo a karténovym obalom Brillo,
ktory navrhol James Harvey. Estetika druhej podnietila vo mne
zdujem o prvu, o ktorej sa neda povedat, ze by mala inu estetiku
neZ tu, ¢o si privlastnila z Harveyho $katdl. Ale na druhej stra-
ne ani Harveyho $katule nemaju filozofickd hlbku Warholovych
$katil, podobne ako pisoar vyrobeny firmou Mott Iron Works
nema filozoficki - a umelecku! - silu Fontdny, ktora nakoniec
pomohla zmenit dejiny umenia. Je viak pochybné, ¢i estetickd
sila pisoarov - navrhnutych podobne atraktivihym spdsobom
ako $katule Brillo - vobec patri Fontdne ako umeleckému dielu.
Co sa toho tyka, disonancia Fontdny nie je vlastnost pisoarov ako
takych, ktoré sa priam perfektne hodia do kupelne. V kazdom
pripade, v rozlidovani medzi Fontdnou a pisodrom, ktory ju tvori,
je pritomnéa metafyzicka otdzka a t4 sa prili§ neli$i od rozliova-
nia medzi osobou a jej telom.

Zrodena a znovuzrodena z ducha

KedZe som filozof, o ktorom je zndme, Ze sa zaober4 svetom ume-
nia, pozvali ma na niektoré konferencie o krdse a napisal som tiez
mnozstvo eseji na tato tému. Ked som sa prvy raz musel kon-
frontovat s otazkou ,,Co sa to vlastne stalo krase? - na konfe-
rencii sponzorovanej Katedrou dejin umenia Texaskej univerzity
v Austine -, pristihol som sa, ako si prezerdm Heglove velké price
o estetike. ZakaZdym, ked som odvtedy zaéal pisat na tému ,ko-
niec umenia,” zistil som, Ze ju konzultujem s Heglom, ktory, sa-
mozrejme, o rovnakej téme pisal uz v roku 1820. Jeho kniha sa
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pre mia stala vlastne akousi klenotnicou filozofickej mudrosti
a kedykolvek som sa zacal venovat nejakej, pre mfia novej téme,
pokladal som za cenné zistif, & uZ o nej Hegel nie¢o nepovedal.
Ked som zacal hlbat nad filozofiou krésy, uZ na prvej strane jeho
préce som objavil dve hiboko stimulujiice myslienky. Jednou bolo
az radikélne rozliSenie medzi prirodnou a umeleckou krésou hned
v prvych riadkoch textu, druhou jeho glosa o tom, preco sa ume-
leck4 krasa zd4 byt ,,nadradena” prirodnej krése. Bolo to preto,
lebo bola ,.zrodena a znovuzrodend z ducha®. Je to velka veta: Aus
den Geistens geborene und wiedergeborene. Znamenala, ako som
ju chépal ja, Ze umelecka krasa je v istom zmysle skér intelektu-
alny neZ prirodny produkt. To viak neznamenalo, Ze dva druhy
krésy st, inak nez prostrednictvom vysvetlenia, nutne rozdielne.
Ak niekto namaluje pole narcisov, pouZijem romanticky priklad,
méze byt krdsne préve tak ako je krasne skutocné pole narcisov.
Koniec koncov, fakt, Ze malba bola ,,zrodena z ducha®, znamenal,
%e pre Hegla to ma délezitost, aku prirodny fenomén nemé. Ako
vidy, aj teraz sa mi videla hlboko stimulujica my3lienka, Ze dve
veci moZu vyzerat celkom rovnako, no pritom maju velmi odli§né
vjznamy a identity — podobne ako Skatula Brillo a $katule Brillo.
Majic to vietko na mysli, pridiel som na spdsob, ako vymedzit
rozlidenie, ktoré mi zaéalo pripadat celkom plodné. Nadobudol
som nazor, Ze by krdsa umeleckého diela mohla byt k nemu vnu-
tornd v tom zmysle, Ze je &astou vyznamu diela. Tato my$lienka
vo mne svitla, ked som premy3lal o Elégidch pre Spanielsku re-
publiku Roberta Motherwella, o ktorych budem dlhsie diskuto-
vaf v inej kapitole tejto knihy. Motherwellove malby boli v istom
zmysle politické — napokon, vyniitila si ich udalost v politickych
dejinéch Spanielska. Ich privilegovand krsa vyplynula prirodze-
ne z toho, ze boli elégiami, kedZe elégie sii svojou podstatou mie-
nené ako krasne. Krésa elégie ma nejako transformovat bolest na
¢osi znesitelné. Takze krasa by v ich pripade mala byt vnitornd
k vyznamu diel. Krdsa pisodra, ak pisodre st vobec krésne, sa mi,
naopak, zdala tiplne vonkajsia k Fontdne, presne tak ako bola es-
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tetika 8katur Brillo vonkajiia k Warholovej Skatuli Brillo. Neboli
sticastou vyznamu. Pravdupovediac, neviem ¢o to estetika War-
holovej Skatule Brillo je a &i vObec nejaku estetiku méa. Podobne
ako Fontdna, je to v podstate konceptualne dielo.

Motherwell bol mojim blizkym priatefom; neddvno zomrel
a hoci nie som pover¢ivy ¢lovek, nemohol som si poméct, ale ci-
til som, Ze rozli$enie medzi vmitornou a vonkaj$ou krésou a ich
spojitost s vjznamom, si dar. Domnieval som sa, Ze umelecké
dielo od prirodného fenoménu odliduje to, Ze mé nejaky vyznam,
ktory presiel uriti vzdialenost smerom k sié¢asnému vyjadreniu
Heglovej idey nie¢oho zrodeného z ducha a znovuzrodeného.
Vyznam umeleckého diela je intelektudlny produkt, ktory moZno
pochopit prostrednictvom interpretdcie niekym inym neZz umel-
com, a krasu diela, ak je naozaj krasne, mozZno vidiet ako désledok
tohto vyznamu. Nebolo tazké néjst dalSie priklady. Myslel som
napriklad na Pamditnik vietnamskym veterdnom od Maye Lin, kde
je krdsa vmitorne generovand vyznamom diela. A po ruke mém
pér daldich prikladov. V kazdom pripade to bolo po prvy raz, &o
som objavil v pojme krasy kasok $truktiry, ktory by sa mohol ho-
dit filozofickej analyze. Mozno tej §truktiry nebolo dost, no bolo
to nieco, s ¢im sa dalo zacat budovat kus filozofie.

Ked' mar. 2001 pozvali prednasat v rimci Carusovych predna-
$ok? pred Americkou filozofickou asociciou na vyroénom stret-
nuti jej Vychodnej divizie, rozhodol som sa venovat téme krésa.
Ziadalo si to isti dévku drzosti postavif sa pred tito organizaciu
a rozpravat o krase - téme, ktord je aktudlnejdia v umeni nez vo
filozofii. V tom ¢ase som vsak objavil spésob, ako prepojit deji-
ny moderného umenia s mojim vlastnym filozofickym zéujmom
0 definovanie umenia a spojit ich s ideou vnutornej krasy ako
protichodnej krése vonkajej. Tato kniha rozvija tri z Carusovych

*Carusove prednasky si pomenované po vydavatelovi Paulovi Carusovi (1852-
1919) a sponzoruje ich nadicia zriadend na jeho podest. Prizvany predndsajuci
mé obycajne predniest cyklus troch prednisok na stretnuti jednej z troch divizii
Americkej filozofickej asocidcie. Pozn. prekl.
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prednéasok tak trochu systematickym spdsobom. MoZno ju po-
kladaf za treti diel sucasnej filozofie umenia; prvym bola moja
kniha Transfigurdcia viednosti (The Transfiguration of the Com-
monplace) z r. 1981, ktora rozpracovala to, ¢o by sme mohli na-
zvat ontolégiou umeleckého diela, druhd Po konci umenia (After
the End of Art) z . 1997, kde som rozvinul to, ¢im su podla méjho
nézoru filozofické dejiny umenia.

Spociatku som mal istt bazen pred pisanim o krase. Bol to
désledok dlho pretrvavajuceho postoja k estetike, ktory prevld-
dal v analytickej filozofii za mojich ranych ¢ias - Ze naozaj vaz-
nu filozoficku pracu mozno vykonat len v oblasti jazyka, logiky
a filozofie vedy. Niekedy som sa pytal, ¢i som predsa len nemal
venovat obrovska prilezitost Carusovych predndsok nejakej ma-
instreamovej$ej filozofickej téme - nie¢omu, ¢o by bolo blizsie
kolektivnemu srdcu mojej profesie. Mal som isté predstavy, na-
priklad o pojme mentélnej reprezenticie, ktory by som rad roz-
pracoval, kym mdm na to mysel. Ale to, ¢o sa v umeni dialo v 60.
rokoch a neskdr, bola revolucia, k pochopeniu ktorej v nejakej
miere prispeli aj moje texty, a ja som mal pocit, Ze stup od ume-
leckého vedomia idey krésy je urcity druh krizy. Ak sa aj krdsa
ukazovala ovela menej déleZitd pre vizudlne umenia nez ako si
ju cenila filozoficka tradicia, neznamenalo to, Ze by nebola déle-
zitd v ludskom Zivote. Dojimavé improvizované relikvidre, ktoré
po teroristickom ttoku 11. septembra 2001 vznikali spontdnne
vsade v New Yorku, boli pre mna dékazom, Ze potreba krisy
v extrémnych chvilach Zivota je v Iudskej podstate hlboko za-
kotvend. V kazdom pripade som dospel k ndzoru, Ze ked pifem
o krése ako filozof, obraciam sa na najhlbsi druh problému, aky
len existuje. Krdsa je iba jedna z mnohych estetickych vlastnosti
a filozoficku estetiku paralyzovalo to, Ze sa na fiu zamerala prili§
tizko. No krésa je jedind z estetickych vlastnosti, ktord je zéroven
aj hodnotou, ako st fou pravda a dobro. Nie je to jednoducho
iba jedna z hodnét, s ktorymi Zijeme, ale je to takd hodnota, kto-
ra definuje, ¢o plny fudsky Zivot znamena.
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1. KRASA A FILOZOFICKA DEFINICIA
UMENIA

Stalo sa samozrejmostou, Ze ni¢ z toho, éo sa tyka ume-
nia, nie je uz samozrejmé ani v fiom samom, ani v jeho
vztahu k celku, dokonca ani v jeho prdve na existenciu.

Theodor Adorno, Estetickd teéria, 1969

Pre sticasné obdobie dejin umenia je priznaéné, Ze pojem
umenia neobsahuje vnitorné obmedzenie pre to, o st ume-
lecké diela, takZe uZ viac nemoZno povedat, ¢i nieco je alebo nie
je umelecké dielo. Co je horsie, nie¢o mé%e byt umeleckym die-
lom, no nie¢o celkom rovnaké nie, hoci medzi nimi nase oko ne-
odhali Ziadny rozdiel. To neznamend, Ze umelecké dielo je nie¢o
arbitrdrne, ale iba to, Ze sa uZ viac neuplatnuji tradi¢né kritéria.
Stcastou Whitney Biendle r. 2002 bola performancia zoskupe-
nia Praxis, ktoré pozyvalo navitevnikov do svojho obchodika
v newyorskej $tvrti East Village, kde si mohli vybraf z ponuky
sluZieb zahrnujticej objatia, umyvanie néh, doldrové bankovky
a bozkom sprevidzané nalepenie lepiacich pasok. Jednym z naj-
populdrnejsich a najdojimavejiich diel Biendle bol zvukovy kus
Stevena Vitiella, pozostavajici zo zvukov hurikdnu Floyd, na-
hratych r. 1999 z 91. poschodia veze & 1 Svetového obchodného
centra. Vizudlni umelci dnes mézu vietko, no i pri tejto radi-
kilnej otvorenosti umelecké diela podliehaju rovnakym sankci-

? Preklad cititu podla &eského vydania: Theodor W. Adorno, Estetickd teorie
(Praha, Panglos, 1977). Pozn. prekl.
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am, akym by boli vystavené, keby boli iba oby¢ajnou sicastou
Zivota. Valerie Solanisov4, netispedna tikladné vrahyna Andyho
Warhola, by sice mohla presved¢ivo tvrdit, Ze jej imysel zastre-
lit ho bola performancia, aviak podla Prvého doplnku zdkona
boli jej préva neporusené, ked' ¢elila pravnym désledkom pokusu
o vrazdu. Skladatel Karlheinz Stockhausen vyhlasil teroristicky
utok na Svetové obchodné centrum v New Yorku 11. septembra
2001 za ,najvicsie umelecké dielo vietkych ¢ias® Len ¢o jeho ja-
zyk vyjadril extrémny obdiv, upadol v nemilost, no fakt, ze takéto
vyhlésenie mozno vobec urobit, pod¢iarkuje totdlnu otvorenost
oboru, akokolvek monitru6zne by bolo narazenie dopravnych
lietadiel do husto zaludnenych budov za Géelom vytvorit ume-
lecké dielo.

+Cokolvek* sa zd4 byt chab4 a roz¢arovand odpoved na otéz-
ku ,Co to je umenie?“ Je to viak preto, lebo sa dlho prijimalo, Ze
umelecké diela vytvarajd, obmedzuju a akosi povznasaju mnozi-
nu objektov, ktoré je kazdy schopny identifikovat ako umelecké
diela, otdzne bolo len to, ¢o pokladat za ich status. Znakom st-
Casnej situdcie vo filozofii umenia je to, Ze filozofickd definicia
umenia mus{ byt vytvorend s radikalnou otvorenostou, aka po-
stihla celu oblast umenia. Este stéle plati, Ze umelecké diela vy-
tvarajui obmedzeni mnozZinu objektov. Zmenilo sa v3ak to, Ze ich
nemozno lahko identifikovat ako umelecké diela, pretoze ¢okol-
vek, na ¢o si len ¢lovek dokdze pomysliet, moZe byt umeleckym
dielom a to, ¢o sa poklada za ich status, nemoéze byt zdleZitostou
jednoduchého spoznania. Dnes je uZ dost jasné, ze nieCo méze
byt vplne podobné umeleckému dielu, a predsa to vobec nie je
umelecké dielo. To by sotva mohlo platit pred rokom 1917, kedy
Marcel Duchamp uZ zrealizoval dielo asi $trnéstich ready-ma-
des. Jeho ready-mades - bicyklové koleso, lopata na odhadzova-
nie snehu, vodovodna inétaldcia, kryt na pisaci stroj, hrebefi na
esanie psov a pod. - boli moZno va¢§mi podobné veciam zo
susedného garazového vypredaja nez hoci¢omu, ¢o bolo vysta-
vené na Salon Carré v Louvri. Duchamp, treba pripomentt, mal
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dost prisne kritérid pre kandidatiru viednych objektov na status
ready-madov, takZe dokonca moZno zamyslal stanovit hranicu,
ktoru by ndsledny vyvoj sveta umenia tak ¢i tak viac-menej zru-
8il. A samozrejme nevzniesol otdzku, ¢o opravnilo ready-mady
na status umeleckych diel, zatial ¢o iné objekty ponechalo v gara-
Zovom vypredaji nepovsimnuté. Alebo tie druhé v nejakom, este
nevytvorenom umeleckom diele — GardZovom vypredaji (Garage
Sale), ktoré ich presne kopiruje: lopata na odhadzovanie snehu,
vodovodnd instaldcia atd.

Vo svojich predchadzajicich textoch som hovoril o pritom-
nom stave veci ako o konci umenia - takito charakteriziciu by
podla miia prijal aj Adorno, s tym rozdielom, Ze by to urobil ako
vyjadrenie kultirnej beznadeje, zatial ¢o ja tym mienim iba to, Ze
dnes moéze ¢lovek zacat hladat filozoficki definiciu umenia bez
toho, aby ¢akal na to, ¢o budiice dejiny umenia, v podobe objek-
tov, prinest. KedZe umeleckym dielom méze byt ¢okolvek, moz-
no ddjde v budicnosti k prekvapeniam, nebudu to viak prekva-
penia filozofické. Udrzatelnd filozofickd definicia umenia bude
musiet byt kompatibilna s umenim, nech uz bude mat akikolvek
podobu. Isty kritik sa mi raz snazil pripomenut, Ze definicia musi
nie¢o vylucovat. Filozofickd definicia umenia v8ak samozrejme,
pokryva vietky a jedine umelecké diela. Vylucuje vietko dalgie.
Vylucuje, napriklad, objatia a bozky, ktoré ¢lenovia Praxis davaju
jednoducho z l4sky a nie vtedy, ked sa angaZuji v umeleckej per-
formancii. Skldanam sa pred Adornom za jeho bystré spoznanie,
Ze, na rozdiel od toho, ¢o si filozofi tradi¢ne o umeni mysleli, ni&,
absoliitne ni¢ nie je viac samozrejmé.

Posmrtné vydanie Adornovej knihy v r. 1969 sa ¢asovo zho-
dovalo s koncom desatrocia, v ktorom umelci i filozofi, va¢$inou
nezévisle od seba, viedli pozoruhodne intenzivne badania. Alebo
Jlepdie povedané, bolo to tplne filozofické badanie, hoci velka
Cast filozofie a viddinu z toho najlepsieho v rdmci nej vyproduko-
vali umelci skimajuci limity umenia zvnutra. Zmienku o paralele
medzi modernistickfm umenim a istou formou filozofickej pra-
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xe mo#no najst uz v eseji, ktorou sa to desatrocie vlastne zacalo
- v Modernistickom maliarstve (Modernist Painting) od Clementa
Greenberga z r. 1960, kde modernizmus v umeni prirovnal k for-
me sebakritiky a ako priklad pre fiu uviedol filozofiu Kanta, ktoré-
mu nasledne zlozil poctu ako prvému modernistovi. Sebakritika
v umenti, ako ju pochopil Greenberg, spo¢ivala v ocisteni média,
a to je jedine¢né pre kazdé umenie, hoci vo¢i nemu méze byt
vonkajéie. Greenbergovu myslienku mozno identifikovat s pri-
kladom plosnosti, ktoré je jedine¢na médiu malby a td musi byt
preto oistend od kazdého iluzionizmu, a hibka pravom zvere-
n4 soche, Modernizmus zdedil takmer rovnaky siibor médii, aky
mali umelci k dispozicii za Vasariho ¢ias, s déleZitou az odporuju-
cou vynimkou fotografie. Odovzdanim sa ,,¢istému, predpovedal
Greenberg, si kazdé umenie ,néjde zaruku svojich noriem kvality
i svoju nezavislost*. Ale aj ,,re§pekt k médiu®, ako kritické krité-
rium, sa vytratil zo su¢asného diskurzu. Dnes sa vSetko hodi ku
véetkému, akymkolvek spdsobom. Modernizmus, ako ho pred-
stavil Greenberg, bol akousi konceptudlnou cistkou, ak si mame
pozicat desivii politicki metaforu. V nadej postmodernej dobe je
Cistota moznost volby, a v tom je dost nemodernd.

Odhliadnuc od tychto zaleZitosti, Greenbergova agenda
bola jedn4 z tych, &o definovala umenie zvnitra, a neméze byt
pochyb, Ze toto kvézikantovské usilie rozvijalo, neraz s istou
puritdnskou horlivostou, mnoZstvo umelcov odhodlanych ro-
bit umenie v jeho konceptudlne olistenom stave. Bol to naj-
mi pripad tzv. ,minimalistov a vobec nie je fazké vidiet ich
program po mnohych strankach ako paralelu filozofie, prakti-
zovanej takymi fudmi ako Nelson Goodman a moZno aj kazdej
filozofie, zaloZenej na programe radikélnej elimindcie alebo re-
dukcie na nejaky privilegovany zéklad - pozorovanie, spréva-
nie & ¢okolvek iné. Tazko povedat, ¢i dochddzalo k nejakému
ovplyvitovaniu medzi tymito filozofiami a umeleckymi prak-
tikami, no niektori minimalisti §tudovali na univerzitich ako
Princetonska a Kolumbijska, kde sa takato filozofia vyucovala,
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a aj minimalisticky slogan ,To, ¢o vidite, je to ¢o vidite, vy-
sloveny maliarom Frankom Stellom, vyjadruje obliibeny postoj
tych &ias.

Skutocne, filozofia a avantgardné umenie v 60. rokoch zasta-
vali mnohé spolo¢né postoje. Jednym z cielov popu, napriklad,
bolo ironizovat rozdiel medzi vysokym a Iudovym umenim
- medzi heroizovanym maliarstvom predoslej genericie ab-
straktnych expresionistov a populdrnym zobrazovanim komik-
sovych seridlov a komerénej reklamy - ako na kontroverznej
vystave ,Vysoké a nizke* v Miizeu moderného umenia r. 1992.
Ale podobne sa aj analytické filozofia snaZila prekonat aspircie
takzvanej ,,vysokej* filozofie - kozmotragické vizie existencialis-
tov ¢i metafyzickych titanov, ktori sa za nimi vznaali - kritikou
ich jazyka, namierenou bud proti normdm bezného diskurzu,
kde vieme, o ¢om hovorime, alebo proti vedeckému diskurzu
podriadenému  striktnému, dokédzatelnému a potvrditelnému
uvazovaniu. Tazko odolat nutkaniu vidiet kultirnu ekvivalenciu
medzi kanoniziciou bezného jazyka, kultivovaného Oxfordskou
$kolou lingvistickej fenomenolégie, a §tudovanou estetikou kaz-
dodennych objektov vo Warholovej Factory ¢i environmentom
Obchod (Store) Claesa Oldenburga na Druhej ulici manhattan-
skej Lower East Side v r. 1962, kde ste mohli kupit pomalované
objekty cvitiek, automobilovych pneumatik & damskych noha-
vitiek a pan¢iich. Filozofia bola vo svojich prikladoch poznadend
Zelanou prizemnostou. Chut na pivo sliZila ako paradigma tz-
by, zapnutie alebo vypnutie svetiel stlatenim vypinaéa bolo (je)
$tandardnym prikladom Iudskej ¢innosti.

Zapnutie alebo vypnutie svetiel pontkalo aj minimalistické
umelecké dielo skladatela Georga Brechta, prislusnika Fluxu.
O toto hnutie som mal 3pecidlny zdujem a hoci som svoje prvé
vlastné filozofické myslienky o umeni vypracoval na za¢iatku 60.
rokov, ked som este nevedel ni¢ o mysleni a praktikach Fluxu,
dnes si Zeldm, aby som to vtedy uZ vedel. Je to moZno znamenie
o pravdivosti myslienkového hnutia, ked nejaki fudia, bez toho
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aby navzijom o sebe vedeli, za¢inajii konat alebo rozmyslat o rov-
nakych veciach, hoci pre paralely medzi filozofickym a umelec-
kym postojom na zaciatku 60. rokov existuje skor prirodzené his-
torické vysvetlenie. V druhej polovici 50. rokov prislu$nici Fluxu
navitevovali na Novej §kole seminér Johna Cagea z experimental-
nej kompozicie a upisali sa aj niektorym zenbudhistickym idedm,
emanujiicim zo semindrov Dr. Suzukiho na Kolumbijskej univer-
zite. Zenové myslienky, ako ich sformuloval Suzuki, mali v tych
rokoch rozsiahly transformaény vplyv na intelektudlny Zivot New
Yorku. Moje vlastné myslenie, vyloZené uz v spominanom ¢ldn-
ku Svet umenia z r. 1964, je okorenené obrazotvornostou, ktorta
som si osvojil, ked som sedel v Suzukiho triede, ako aj z itania
jeho knih. Cage je dobre zndmy svojou snahou prekonat rozdiel
medzi hudbou a oby&ajnym hlukom - program, generalizovany
Fluxom ako ,,zrusenie rozdielu medzi umenim a Zivotom®. V tych
kritickych rokoch, najmi v New Yorku a okoli, viedny svet kaz-
dodennej skisenosti zaal podstupovat ur¢ity druh transfigurécie
v umeleckom vedomi, &o bol priamy désledok Suzukiho uenia.
Zistenie, Ze na odli§enie umeleckého diela od najobyc¢ajnejsich
objektov alebo udalosti netreba ni¢ vonkajsie, mi pripadalo filo-
zoficky vzrudujlice - Ze tanec moze pozostavat iba z pokojného
sedenia, ze ¢okolvek, ¢o pocujeme, dokonca aj ticho, méze byt
hudbou. Tie najoby¢ajnejsie drevené skatule, klbko 3niry na su-
$enie bielizne, zvitok droteného pletiva, rad tehdl, to vietko méze
byt skulptiira. Namalovany biely oblak jednoduchého tvaru moze
byt malba. Inititucie vysokej kultiry neboli dobre pripravené na
tito chvilu. Nemalo vyznam zaplatit vstupné za to, aby clovek
sledoval Zenu, ktord sa nepohybuje, alebo pocival viastny dych,
zatial ¢o sa niekto iny, sediaci za klavirom, ani len nedotkne kla-
vesov. O to hordie pre intiticie sveta umenia! Kedykolvek to po-
&asie umoznilo, mohla sa zhroma?dif skupina, aby predviedla kus
Dicka Higginsa Zimnd koleda (Winter Carol) z r. 1959, natiivanie
padania snehu pocas dohodnutej doby. Co uz moze byt magickej-
§ie? Ktokolvek moze predviest Zdpalkovy kus (Match Piece), rané
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4. Wittgensteinoy pristup v tomto pripade nefunguje.
(George Brecht, Valoche [Fluxovd cestovnd pomocka], 1975)

»indtruktivne dielo” Yoko Ono, v ktorom niekto $krtne zapalkou
a sleduje ju, az kym nezhasne plamen. Zhasinanie svetla - moze
byt nie¢o poetickejsie?

Z historického hladiska je problematické, ¢o vetko z uvede-
ného zapadalo do perspektivy oficidlnej estetiky, no zda sa, ze
avantgarda, v ramci daného filozofického zdujmu, akosi pocho-
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pila, Ze s definiciou umenia treba nie¢o podniknut ak, ma nejaka
vobec platit. R. 1965 sa, najskor v umeleckom ¢asopise, objavil
text Richarda Wollheima Minimalistické umenie (Minimal Art),
a prve jemu sa pripisuje pojem ,minimalizmus®, hoci sim pri-
pusta, Zze nevedel ni¢ o dielach, ktoré nakoniec zacali byt takto
oznacované. Skor ho zaujimalo &i existujii minimalne kritérid pre
to, aby nieco bolo umenim, a ako priklady uvddzal monochrém-
ne malby, ktoré asi do r. 1915 mohli existovat len ako filozoficky
vtip, a ready-mades, ktoré sa v dejinich umenia objavili viac-
-menej v tom istom ¢ase. Wollheim sa v tomto drZal oficidlneho
filozofického modelu, podla ktorého mat pojem znamend mat
kritéria pre vyberanie jeho prikladov. Bola to wittgensteinovska
véednost, Ze priklady moZno dspe$ne volit bez pomoci definicii,
ako je to v jeho slavnom priklade hier. V skuto¢nosti nemusia
existovat Ziadne kritérid pre rozliSenie kovového hrebefia na
Cesanie zvierat od iného kovového hrebefa na {esanie zvierat,
ktory je od neho na nerozoznanie, a nie je to ready-made, ani pre
rozli$enie monochrémnej bielej malby od panela celého natreté-
ho bielou farbou - o v kone¢nom désledku robi otdzku definicie
naliehavou. Vysktidana a pravdiva metéda ,wvyberania prikladov*
straca na pritaZlivosti, ked médme do ¢inenia s inventdrom Flu-
xu, napriklad s dielom Georga Brechta Valoche. Fluxovd cestovnd
pomdcka (Valoche. A Flux Travel Aid) z r. 1975, ¢o je drevend
$katula obsahujtica hra¢ky: $vihadlo, niekolko gul, vrchndk (zrej-
me), detski kocku s namalovanym snehuliakom, $achov figtr-
ku, jedno ¢i dve umelohmotné vajicka a nieco, ¢o by mohli, ale
nemusia byt vyhry zo $katul's krekrami Crackerjack. Bez ohladu
na Wittgensteinovu prestiZ, v takychto zéleZitostiach by bol jeho
pristup pravdepodobne vidy nesprévny. Nebol by to viak prvy
filozoficky génius, ktorého ustredné myslienky a navrhy boli na-
prosto nesprdvne.

V centre méjho ¢lanku Svet umenia, prednesenom na vyroc-
nom stretnuti Americkej filozofickej asocidcie r. 1964, bol prob-
1ém, preco jeden objekt z dvojice navzdjom ¢o najviac nerozli-
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Sitelnych objektov — Valoche alebo oby¢ajna 3katula s hrackami
- je umeleckym dielom a druhy nim nie je. Este predtym v tom
istom roku som na tiito moZznost narazil na vystave $katdl Andy-
ho Warhola v Galérii Stable na Vychodnej 74. ulici na Manhat-
tane. Jeho Skatula Brillo vyzerala celkom ako komeréné kartony,
do akych boli balené ¢istiace hubky Brillo, takze fotografia jednej
z nich by vyzerala tplne ako fotografia tej druhej. Co teda po-
kladat za rozdiel? Vtedy som to chdpal tak, Ze maju rozdielne
historické vysvetlenia — napriklad, 2 Warholovu Skatulu Bril-
lo vyrobil ¢lovek, ktory internalizoval neddvne dejiny umenia
a nasmeroval velku cast teérie k ludom, ktori tie dejiny a te6-
rie poznali tieZ, na rozdiel od skutoéného prepravného karténu
Brillo v supermarkete, navrhnutého dizajnérom obalov na volnej
nohe pre ludi, ktori zase museli rozhodnuif o tom, ako bude ich
vyrobok prepravovany do supermarketov. Warholov kartén, na-
opak, bol vytvoreny pre svet umenia, a ten bol v pozicii ocenit
ho, presne ako to formuloval George Dickie vo svojej inititu-
ciondlnej tedrii umenia. Podla nej je nie¢o umeleckym dielom
vtedy, (a) ak je to artefakt, ktorému (b) nejakd osoba alebo osoby
konajlici v zdujme sveta umenia udelili obozretny status ,,kan-
didita na ocenenie”, Z kunsthistorického hladiska v 60. rokoch
neexistoval svet umenia, ale len mnozZstvo prekryvajicich sa sku-
pin umelcov a kritikov, z ktorych mnohi boli ochotni vyhlésit
o diele inych, Ze to v skuto¢nosti vobec nie je umenie. Roku 1963
Richard Artschwager rozposlal tucet identickych materidlov roz-
nym indtiticiam a osobdm, o ktorych si myslel, Ze by mohli mat
zéujem o jeho dielo. Z Guggenheimovho muzea dostal odpoved,
Ze to nie je umenie, ale remeslo. Riaditel Galérie Castelli ho po-
zval, aby sa zastavil na névitevu. To, o dod4ava kazdému svetu
umenia autoritu, moZno sotva zodpovedat bez kognitivnejiej
definicie ne je td Dickieho, na tomto mieste sa viak touto témou
nebudem zaoberat.

Filozofi radi apeluju na ,n4$" pojem tohto ¢i tamtoho. Woll-
heim varoval, Ze uritd umeleckd praktika moéze vyustit do
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»dezintegricie na$ho pojmu umenia, ked ho méme". Ale pravdu
povediac, len malé ¢ast ,,nd$ho* pojmu skuto¢ne preZila avant-
gardné experimenty 60. rokov. Na hnuti Fluxus bolo revoluéné
to, %e z prijimanej koncepcie umenia odstrénilo takmer kazdy
domnely zéklad pre odlisnost, ako je to zrejmé z nasledujiceho
tiastkového zoznamu, ktory vyberdm z Manifestu Fluxu (Fluxus
Manifesto) od Georga Maciunasa z r. 1966: ,Exkluzivnost, indivi-
dualita, ambicia... vyznamnost, zriedkavost, indpirdcia, zru¢nost,
zlozitost, hlbokomyselnost, velkost, indtituciondlna a tovarovéa
hodnota.“ V podobnom duchu sa niesla aj agenda, vyjadrend
Yvonne Rainerovou v programe pre subor Judson Dance Gro-
up: ,,Nie divadelnej vyprave, nie virtuozite, nie premendm, mdgii
a predstieraniu, nie pévabu a vynikaniu hviezdneho obrazu.” Po
nastupe konceptuédlneho umenia na konci desatrocia sa uZ viac
nevyzadovala existencia materidlneho objektu (,artefaktu®?)
a ak aj nejaky existoval, nemusel ho vyrobit umelec. Clovek mo-
hol robit umenie bez toho, aby bol umelcom, alebo mohol byt
umelcom bez toho, aby robil umenie, ktoré niekto uznal. ,Pre-
stal som robit objekty,“ povedal r. 1969 umelec Douglas Huebner
v rozhovore. , A nesnaZim sa svetu ni¢ brat. Ani sa nesnazim svet
inak usporiadat. NesnaZim sa svetu ni¢ povedat, naozaj. Nesna-
#im sa svetu povedat, Ze by mohol byt lepsi, keby bol taky alebo
onaky. Viete, ja sa len sveta dotykam tym, Ze robim tieto veci
anechdvam ho takym, aky je.“ Nechat svet tak, ako sme ho nasli,
povedal ndm Wittgenstein, tentoraz hlbokomyselne, je aj cesta
filozofie. Umelci nemusia kracat v stopach Huebnera, zato viak
aspoit mozu byt a eite stle su umelcami. Definiciu umenia bude
treba vybudovat na ruinch toho, ¢o sa v predodlych diskurzoch
pokladalo za pojem umenia.

Zvrhnutd krasa

Z uvedenej histérie konceptudlneho vymazania nevyplyva,
ze by umenie bolo nedefinovatelné, ale len to, Ze podmienky,
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nevyhnutné pre to, aby nie¢o bolo umenim, musia byt tplne
véeobecné a abstraktné, ak sa maju hodit pre vietky predstavi-
telné pripady, a hlavne to, Ze z ,na$ho pojmu umenia“ ostalo
len velmi madlo, na o sa tvorca skutoc¢nej definicie moze spo-
liehat. V Transfigurdcii vSednosti som dospel k dvom znacne
slabym podmienkam, zostruénenym do vyroku ,x je umelecké
dielo vtedy, ak stelesiiuje vyznam®. V mojej protodefinicii, ako
aj vo vietkych definiciach 60. rokov, ktoré si mi znime, nebola
#iadna zmienka o krase, zatial ¢o pre pojmovu analyzu na kon-
ci dvadsiateho storocia by to ur¢ite bola jedna z najnutnejsich
podmienok. Krdsa sa vytratila nielen z pokrokového umenia
60. rokov, ale aj z pokrokovej filozofie umenia toho desatrocia.
A nemobhla byt teda ani sucastou definicie umenia; umeleckym
dielom sice mohlo byt ¢okolvek, no nie vietko je krasne. Odlu-
¢ené krasa sa mohla vyskytovat v zozname slov uznania alebo
ako Dickieho hlavny pojem, no od 60. rokov sa len zriedka ob-
javila v umeleckych periodikdch bez dekonstrukéného vysme-
chu. Krétko po tom, ¢o r. 1925 zaloZili Pamitmi nadéciu Johna
Simona Guggenheima, zakladatelia videli v jej priamych bene-
ficientoch ,,muZov a Zeny oddanych postivaniu hranic poznania
a vytvaraniu krasy“, Umenie bolo ml¢ky definované v pojmoch
vytvarania krésy a vytvdranie krasy ziskalo rovnocenné postave-
nia ako rozsirovanie hranic poznania. V logu Instititu pre mo-
derné $tudie pri Princetonskej univerzite boli r. 1930 zobrazené
dve alegorické Zeny, jedna zahalend a druhd nahd. Znamenali
Krésu a Pravdu; odev mal moZno naznacovat, Ze Krdsa je odetd
Pravda. Ale zhruba o 3tyridsat rokov neskér uz odkaz na vytva-
ranie krasy takmer vypadol z poverovacieho jazyka Narodnej
nadécie pre umenie (National Endowment for the Arts); nielen
preto, Ze krasa sa vytratila z umeleckého programu r. 1965, ale
aj preto, Ze sponzori nadécie, ako sa dozveddme z nedavnej §tud-
die Michaela Brensona pre NEA, pochopili umelcov ako zdroje
myslienok, ktoré by mohli byt cenné pre ndrodnu agendu vitaz-
stva v studenej vojne.
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Tak ¢i onak, v tych rokoch michigansky kongresman George
A. Dondero a jemu podobni jedinci odmietali moderné umenie
ako nie¢o podvratné a destruktivne a v podstate protiamerickeé.
Dondero napisal: ,Moderné umenie je komunistické, pretoze je
deformované a $karedé, pretoze neoslavuje nasu krasnu krajinu,
nasich $tastnych a usmiatych ludi a nd$ materidlny pokrok. Ume-
nie, ktoré neskréasluje nau krajinu jasnym, jednoduchym, kazdé-
mu zrozumitelnym spésobom, plodi nespokojnost. Je preto opo-
zi¢né voéi nadej vlade a ti, ¢o ho vytvdraji a propagujd, st nadimi
nepriatelmi.“ Podla Brensona tla¢ovy magndt William Randolph
Hearst ,,stotoznil kazdd formu umeleckého radikalizmu s komu-
nizmom a dielo vytvorené netradi¢nym spésobom pokladal za
maskovaci prostriedok komunistickej propagandy®. Ako uvidi-
me, bol to len jeden z prikladov spolitizovania krésy.

Na zadiatku 90. rokov kritik Dave Hickey na otdzku, ¢o bude
podla neho hlavnym problémom desatrotia, odpovedal: ,,Krasa,
povedal som vytrhnuty zo sna a potom, odhodlanejsie: Problé-
mom 90. rokov bude krdsa.“ Spomina si, ako jeho odpoved na-
razila na ,absolitne nechdpavé ticho... Tépal som v tej mitvej
zéne, v tej tichej priepasti.“ Dovolim si dalej rozviniit to ticho
do jednej moznej perspektivy uvazovanim o fotografii Roberta
Mapplethorpa, ktord sa stala zndmou r. 1989, ked Corcoranovo
muzeum umenia zrudilo jeho vystavu Dokonald chvila (The Per-
fect Moment) ako neuvaZeny preventivny ¢in proti hrozbe, Ze by
Nérodna nadécia pre umenie mohla zamietnut dotdciu mizeu,
ak zékonodarcovia uvidia, ¢o nadédcia podporuje. Obava bola
zaloZend na nabitom sexudlnom obsahu jeho charakteristickych
obrazov - hoci na Mapplethorpeovom diele bola najdéleZitejsia
préve sebavedomd kréasa. Bola to krésa, ktord ho, va¢$mi nez cas-
to hravy obsah, odcudzila ako umelca fotografickej avantgarde.
Ked som pisal o Mapplethorpeovi knihu Pohrdvanie sa s ostrim
(Playing with the Edge), opytal som sa fotografa, ktory v tom Case
experimentoval s pinhole kamerami, ¢o si o fiom mysli. Odmie-
tol Mapplethorpa ako gyé¢iara — umelca, ktory pre prili$nu za-
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ujatost eleganciou stratil kontakt s moznostami svojho média.
Imperativy modernizmu mali sklon urobit z jednoduchej drsnej
momentky vzor fotografickej ¢istoty, aki na fotografiu aplikoval
Greenbergov ocistny pohlad, hladajuci to, ¢o je inherentné v sa-
mom médiu. Dévodom ftaZenia proti Mapplethorpovi bol fakt,
Ze jeho dielo bolo prili§ krasne, aby sa hodilo na kriticki pod-
poru. ,Jeden autor tvrdil, Ze ak namalujem sex a nésilie, bude to
v poriadku, nemo6zem v§ak namalovat nieco krdsne,“ spomina si
Gerhard Richter. ,Zmenend méda doby,” ak si mézem privlast-
nit Kantov jazyk trichliaci nad osudom metafyziky, ,prindsa
krase len pohfdanie; je ako odvrhnutd a opustend matréna.“
Zvrhnutie krdsy sa v§ak netyka len objavu, Ze krésa nemd miesto
v definicii daného umenia, alebo, vo svetle postmodernistického
pluralizmu, v definicii umenia vieobecne. Existuje velmi rozireny
vyklad, Ze krdsa nejakym spésobom trivializuje to, k éomu patri.
Kauzilna filozofia krasy podoprela obsah myslienkou, pripisova-
nou ¢asto Davidovi Humovi, Ze krdsa je len v oku divika, Hume
sa skutocne v eseji O obcianskej slobode domnieval, ,,2e krésa veci
existuje v mysli‘, no to ju podfa neho vobec neodli$uje od &oho-
kolvek iného, pretoZe ,.chute a farby a vietky dal§ie zmyslové viast-
nosti nespocivaju v teldch ale v zmysloch’, ako pise v Skeptikovi:

Je to rovnaké ako v pripade krésy a ohavnosti, cnosti a necnos-
ti. Tato doktrina viak neuberd o ni¢ viac zo skutoénej podstaty
druhych vlastnosti nez prvych... Midme si snad farbiarov ¢i ma-
liarov véZif menej len preto, Ze farby mézu klamat iba v oku?
V zmysloch a pocitoch fudi je dostatodnd uniformita pre to, aby
zo vietkych uvedenych vlastnosti urobila objekty umenia a mys-
lenia a aby mala ten najvacsi vplyv na Zivot a sprdvanie.

* Citdty z Kantovych préc Kritika praktického rozumu, Kritika stidnosti a Zdklady
metafyziky mravov st v tejto knihe prelozené s prihliadnutim na tieto slovenské
a teské vydania uvedenych prac: Kritika praktického rozumu (Bratislava, Nakla-
datelstvo Spektrum, 1990), Kritika soudnosti (Praha, Odeon, 1975) a Zdklady
metafyziky mravov (Bratislava, Kalligram, 2004). Pozn. prekl.
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Ale dokonca ani filozoficky argument, Ze krdsa moze mat rov-
naku ontologickt vahu ako cnost a necnost, by Gplne nevymazal
dojem, Ze na sledovani krasy je ¢osi nedbalé ¢i dokonca neslu$né
- postoj, ktory sa neobjavuje pri ostatnych estetickych kategori-
4ch, ktoré ndm odporutili preskimat analytici z Oxfordu, ak by
sme mali zdujem urobit nejaky pokrok v estetike - ,.chutny a ne-
foremny*, ak mame citovat priklady J. L. Austina. Ziadny z nich
viak nenesie moralnu vahu krésy v estetickej tradicii. Skuto¢né
pojmové revolicia popravde neznamend ocistu pojmu umenia
od estetickych vlastnosti, ale skor o&istu pojmu krdsy od mordl-
nej autority, ktort podla pocitu ¢loveka musi mat, aby bolo moz-
né vlastnictvo krasy morélne spochybnit. Ked vrcholila vietnam-
ska vojna, maliar Philip Guston dal zbohom krdsnym malbim,
na ktorych bola zalozené jeho reputécia, a namiesto nich zacal
malovat alegérie zla, ktoré nemohli mat v stlade s ich zamy3la-
nym moralnym posolstvom stigmu krdsy.

Roku 1927 George Santayana v liste Thomasovi Monrovi
o svojej generacii napisal: ,Neoneskorili sme sa prili§ za Rus-
kinom, Paterom, Swinburnom a Matthewom Arnoldom. Nasa
atmosféra bola atmosférou basnikov a ludi dotknutych ndbozen-
skym entuziazmom alebo naboZenskym smitkom. Krésa (kto-
rd teraz nemo#no ani len spomentit) bola vtedy diiom i nocou
%ivou pritomnostou alebo bolestivou absenciou.” V Santaya-
novych &asoch prave krdsa opréviovala na tictu k umeniu. Tu
sti, napriklad, niektoré myslienky z ranych textov Santayanovho
sticasnika G. E. Moora, ktoré st dnes takmer nezrozumitelné:
»Nedokazem to pochopit, ale to, &o sa pokladé za krésne, je jed-
noducho a vyhradne to, ¢o je samym koncom. Objekt umenia by
potom bol tym, k éomu st objekty mordlky prostriedkom, a je-
dinou vecou, ku ktorej st prostriedkom. Jedinym dévodom mat
cnosti by bolo vytvarat umelecké diela.“ Moore vo svojom ranom
texte Umenie, mordlka a ndboZenstvo napisal: ,Nabozenstvo je
len podsekciou umenia,“ &o vysvetlil takto: , Kazdému hodnot-
nému zdmeru, ktorému sliZi ndboZenstvo, shiZi aj umenie; a ak
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pripustime, Ze $kdla dobrych objektov a emdcii umenia je Sir-
$ia, potom mu moZno sluZi este viac.“ Nemozno pochybovat, Ze
Moore veril, Ze umenie moéZe prevziat ciele naboZenstva prave
vdaka krése, ktord mu je bytostne vlastnd. Okolo r. 1897 urobilo
na Prousta velky dojem dielo Roberta de Sizeranne Ruskin et la
religion de la beauté.

Teraz by som rad pontkol historicku $pekuldciu. Obrovska
Ucta, akej sa dnes umenie nadalej tesi, je dedi¢stvom tohto po-
vzneseného pohladu na krésu. To, Ze umenie nahradilo naboZen-
stvo v siicasnom vedomi, sa hovori vieobecne a niekedy aj cynic-
ky. Moja $pekulicia je takd, Ze tieto viktoridnske a edwardovské
postoje prezili zrieknutie sa krasy samej. Zajdem dokonca este
dalej a navrhnem, Ze ak dnes existuje v umeni miesto pre kra-
su, je spojené s tymito preZitkami, ktoré st hlboko zakorenené
v Iudskom vedomi. Miesto krasy nie je v definicii alebo, ak mam
pouzit trochu zdiskreditovany vyraz, esencii umenia, z ktorej ju
avantgarda prévom odstrénila. Toto odstrdnenie viak nebolo
vysledkom konceptualnej, ale, ako o chvilu dokdZem, politickej
determindcie. A je pozostatkom estetickej politiky, ktora pretr-
véva v negativnosti, aki dnes nachddzame v postojoch ku krase
v umeni. Idea krésy, napisal mi nedévno bésnik Bill Berkson, je
»Znetvorend ohavnd vec. Ale fakt krasy je celkom ind zdlezitost.
V pasdzi zo zaciatku V tieni kvitnicich dievéat Marcel (Rozpra-
vac), cestujuci vlakom do Balbecu, vidi, ako sa skoro rdno blizi
k stanici sedliacke dievéa a pontka kdvu a mlieko. ,,Pri pohla-
de na fiu som pocitil tazbu Zit, ktord sa v nds zrodi vidy, ked si
znovu uvedomime krésu a $tastie.“* Verim v hibku Proustovej
psycholdgie v spojeni vedomia krasy s pocitom $tastia — ktord
bola tiez trivializovand v ¢asoch modernizmu - za predpokladu,
Ze nie sme v konflikte kvoli negativnosti, ktord neodchylila ideu

 Ndzvy a citity z Proustovho romanu Hladanie strateného casu prekladdme
s prihliadnutim na &eské preklady Prokopa Voskovca a Jitiho Pechara (Marcel
Proust: Hleddni ztraceného ¢asu I- V1., Praha, Odeon, 1979-1988). Pozn. prekl.
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krésy v generdcii Prousta, Moora a Santayanu. Rédd by som to
rieil dalej. Bola to mordlna véha, ktord bola pripisana krése, ¢o
niam pomaha pochopit, pre¢o prva generacia avantgardy pokla-
dala za také naliehavé vytlacit krdsu z jej pomyleného miesta vo
filozofii umenia. Zaberala to miesto na zéklade konceptudlneho
omylu. Ked sme raz v pozicii, ze vnimame tu chybu, mali by sme
byt schopni zachrénit krasu pre opitovné umelecké pouZivanie.
Pojmovié analyza, bez vystuZe typu foucaultovskej archeologie,
nie je dostato¢ne silnd, aby ndm s touto tlohou pomohla. Aj
keby trebars nebolo umeleckej avantgardy v 20. storoi, filozo-
fi by takmer urdite neprestali ucit, Ze spojitost medzi umenim
a krédsou je konceptudlne tesnd. Uchopil som energiu umeleckej
avantgardy, aby som odkryl trhlinu medzi umenim a krdsou, kto-
rd bola predtym nepredstaviteInd — a ktord, ako uvidime, ostala
nepredstavitelna este dlho po tom, ¢o bola odkryta, najmé preto,
lebo spojitost medzi umenim a krdsou bola uchopend kvoli sile
apriérnej nevyhnutnosti.

Moorovo odhalenie

V neskorsich pasazach Principia Ethica Moore napisal: ,Zrejme
najcennejsie veci, aké pozndme alebo si dokidZeme predstavit,
st ur¢ité stavy vedomia, ktoré moZno zhruba opisat ako rozko§
zo styku medzi ludmi a poteSenie z krdsnych objektov.“ UvaZo-
val o veci, ktord je ,.takd samozrejmd, aZ zavéria frizou”. Moore
tvrdi, Ze nikto ,,nikdy nepochyboval o tom, Ze osobné vzrusenie
a ocenenie krasneho v umeni a prirode sii dobré samy o sebe®.
»A nezdd sa ani pravdepodobné,“ pokracuje, ,Ze by si niekto
myslel, Ze ¢okolvek iné by mohlo mat priblizne taka velka hod-
notu ako veci, ktoré st za¢lenené pod tieto dve kapitoly.“ Mooro-
ve trifalé vyzvy sa dnes zdaji byt takmer Sokujiico zdpecnicke,
ja o nich v8ak budem predpokladat, Ze v jeho svete to boli bezné
frazy. Bezné by vak nebolo to, ¢o tvrdi dalej, teda Ze ,je to ko-
ne¢nd a fundamentdlna pravda filozofie morilky” a Ze uvedené
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dve hodnoty ,tvoria logicky dplne posledny koniec ludského
konania a jediné kritérium spoloc¢enského pokroku®. Ludia ich
mozZno raz budu akceptovat ako pravdy, no zd4 sa, hovori Moore,
Ze su to ,,pravdy, ktoré boli véeobecne prehliadané”.

Myslim si, Ze Moore sa nemohol mylit v tom, Ze tie pravdy, ak
vobec boli pravdami, boli vieobecne prehliadané, kedze v Blooms-
buryho krazku, ktorého celd filozofia umenia a Zivota vycha-
dzala z Moorovho ucenia a jeho osobného prikladu, boli prijaté,
ako keby mali odhalujicu moc. John Maynard Keynes v Mojich
ranych vierach takto charakterizoval Moorove idey: ,Vzrusuju-
ce, osvieZujlice, zaciatok renesancie, otvorenie nového neba nad
novou zemou, boli sme zvestovatelmi novej vole, neobévali sme
sa ni¢oho ... najdolezitej$imi objektmi v na§om Zivote boli laska,
tvorba a potedenie z estetického zaZitku a hladanie poznania.“
Podla Vanessy Bellovej ,,sa zdalo, Ze nastéva velkd nova slobo-
da.“ Ked r. 1938 zomrela Lady Ottoline Morrellovd, uctili si jej
pamiatku epitafom, ktory bol, vzhladom na velkost jeho autorov
T. S. Eliota a Virginie Woolfovej, prekvapujtico neinspirativny:
»OdvdZny duch, potesujici ¢o do krésy a dobrota lasky jej pria-
telov.“ Ktorykolvek ¢len Bloomsburyho kriizku, kam Woolfova
a Lady Ottoline centralne a Eliot okrajovo patrili, by si Zelal, aby
si jeho pamiatku uctili presne takymito vyrazmi. Libretista Puc-
ciniho Toscy vlozil do 4rie hrdinky v podstate Bloomsburyho
idedly: Vissi darte, vissi damore - Zil som pre umenie, Zil som
pre ldsku. Opera bola inscenovand r. 1900 - Principia Ethica boli
publikované r. 1903 -, no jej dej bol situovany do r. 1800, kedy
podla mia postava Tosca povedala, Ze Zila pre rozkos, ¢o bol
tistredny pojem osvietenskej psychol6gie moralky, ako mézeme
vidiet dokonca u Kanta, ked sa zaobera témou krésy. Je takmer
neuveritelné, Ze ktosi Zil v r. 1800 pre lisku, pretoze by to bola
romantisticka filozofia Zivota. Ale liska a umenie - umenie vda-
ka svojej krase - boli presne Bloomsburyho uréujice hodnoty,
ktorych hodnotové schéma bola odvodena z Principia Ethica.
Laska a priatelstvo na jednej strane a to, o ¢om Moore hovori
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ako o ,vlastnom oceneni krasneho objektu,” boli postacujico,
bez potreby nibozenstva, hlavné morélne potreby modernych
Tudskych bytosti.

Krésa je univerzalna

Co sa tyka ocefiovania krasy, s vynimkou Huma a Hegla, klasic-
ki estetici nerobili podstatny rozdiel medzi umenim a prirodou
a treba mat na mysli, Ze ked Moore pisal Principia Ethica, bola
tato lahostajnost len zriedkavo spochybiiovand vo filozofickej
estetike alebo samej umeleckej praxi. Domnievam sa, ze Moore
do istej miery pokladal ocefiovanie prirodnej krasy za nadrade-
né ocefiovaniu umeleckej krasy: ,,Myslime si, Ze emociondlna
kontemplécia prirodnej scény, za predpokladu, Ze jej vlastnos-
ti st rovnako krasne, je nejakym sposobom lep3i stav veci neZ
kontemplécia namalovanej krajiny; v takom pripade by sme si
mysleli, ze by sa svet zlepsil, keby sme dokazali najlepsimi die-
lami reprezentativneho umenia nahradit rovnako krésne redine
objekty.”

Toto si zaslizi odbocku. Moore nds vyzyva uvaZovat o dvoch
svetoch. Predstavte si prvy z nich ,taky krésny, ako len dokéze-
te; vlozte do neho hoci¢o, ¢o na tejto zemi najviac obdivujete
- hory, rieky, more, stromy a zdpady slnka, hviezdy a mesiac”.
Druhy si predstavte ,jednoducho ako kopu $piny, obsahujicu
véetko, ¢o sa vam najviac hnusi... a to celé, do tej miery ako je to
len mo#né, bez jedinej kladnej vlastnosti®. Teraz ,jediné, ¢o nie
sme opravneni predstavi si, je, Ze Ziadna fudskd bytost nemdZe,
nijakym sposobom, vidief a tesit sa z krésy jedného alebo nend-
vidiet $pinu druhého sveta“. Moorov argument naberé logicki
silu, ktora prevracia ontologicky argument a my ho preto moze-
me parafrazovat v jeho pojmoch. Teraz tie dva svety, vdaka tomu,
#e sme si ich iba predstavili, maju to, ¢o starsi filozofi oznaovali
ako ,,objektivna realita“. To znamen4, Ze maju realitu niecoho, ¢o
sme dosiahli tym, Ze sme si to mysleli - st to ,,objekty myslenia®
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Nebolo by skutoéne lepsie, keby mali aj - pouZijiic opat starsi
filozoficky vyraz - formdlnu realitu? Nebolo by teda lepsie, aby
skutocne existoval skor krasny neZ $karedy svet, hoci sa z neho
nikto nemdze tedit? , Tento priklad je extrémny,” pripusta Moore.
A rovnako pripusta, ,Ze na§ krasny svet by bol ete lepsi, keby
existovali fudské bytosti, ktoré kontempluju a teia sa z jeho kra-
sy“. Moore sa, samozrejme, zaujima prave o toto, hoci pre neho
zostdva doleZité, Ze ,krasny svet sdm osebe je lep§i neZ §karedy*

Som néchylny uverit, ze v Moorovom charakteristicky do-
myselnom argumente je velky kus psychologickej pravdy. Mam
na mysli to, Ze existuju opisy stavov veci, ktoré by kazdy celkom
dobre akceptoval ako krisne i ako $karedé, najmi ak st navza-
jom protikladné. Prikladom toho prvého je nasledovné pozoro-
vanie umeleckého kritika a moralistu Johna Bergera:

V Istanbule sa v domdcich interiéroch, v chudobnych $tvrtiach
i inde, nachddza miesto pokoja, naprosty protiklad tcho, o
sa deje vonku za jeho dverami. Tesné, zle zastreSené, krivolaké
a udrziavané interiéry si priestory podobné modlitebniam, pre-
toZe st to protiklady rusného sveta i pretoZe su to metafory pre
rajské zdhrady.

Interiéry symbolicky pomtikaji rovnaké veci ako raj: pokoj,
kvety, ovocie, ticho, jemné latky, sladké pecivo, &istotu, Zenskost.
Poniikanie méZe byt impozantné (a vulgirne) ako v izbach sul-
tinovho hiremu, no méze byt aj skromné ako tla¢eny vzor na
kérovanej 3atke z lacnej baviny, rozprestretej cez vanku§ na po-
dlahe chatrée.

S varidciami vo vkuse a obradnosti takéto symbolické raje - in-
teriéry alebo zahrady - inkorporovali viac ¢i menej rovnaké
veci a vlastnosti, aké vymenoval Berger. Stretol som sa s kon-
trastujuco chladnym opisom stredoamerického partizdna, ako
zaobchddzat s viaziiami, ked treba zlomit ich volu a ducha: treba
ich zavriet do chladnych vlhkych priestorov bez akéhokolvek
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svetla, so zlou stravou plnou éervov, obklopenych vlastnymi ex-
kremenmi. Dalo by sa to nazvat aj estetickym mucenim. Vybrat
si jednu z uvedenych moznosti nie je zélezitost vkusu! Ak je raz
ponuknuty vyber, vyberie si kazdy a vo svojej volbe uprednostni
raj pred peklom v dZzungli. Krésa sice méze byt subjektivna, je
véak univerzilna, ako tvrdi Kant. A musi to byt intuicia, kto-
ra tvori zdklad Moorovej myslienky spojenia krasy s dobrom
a podla Prousta aj so §tastim. Spaja sa s nie¢im inherentnym
v Tudskej povahe, ¢o by vysvetlovalo, predo je estetickd skutoc-
nost taka dolezitd a preco estetické stradanie — pripravujuce fudi
o krasu - mohlo ziskat taka délezitost v umeleckych progra-
moch avantgardy.

Dobré umenie nemusi byt krasne

V kazdom pripade, Moore veril, Ze ¢o sa tyka zobrazovacich
umeni, krdsna malba je malba krdsnej témy. A to podla miia
dodalo istu dolezitost muzeu vytvarnych ument, ktoré sa v tych
¢asoch zacalo chépat ako miesto, kde sa ma prezivat krasa. Po-
stava z romanu Henryho Jamesa Zlatd éasa (1905) Adam Verver,
nesmierne bohaty muz Zijtici v zahraniéi, zamysla postavit pre
»americké mesto", ktoré ho urobilo bohatym, ,,mizeum muizei*
Chysta sa to urobit preto, aby ,vyslobodil Iudi svojho rodného
$tatu z podrudia Skaredosti“. Neexistoval Ziadny sposob - alebo
Tahky sp6sob -, ako premenit Detroit alebo Pittsburgh na Cats-
kills &i Velky kafion. Ale umelecka krdsa bola prenosnd a ak mali
byt esteticky zanedbani obcania amerického mesta vloZeni do
pritomnosti ,,pokladov uréenych pre pozitivnu svatost”, bol by
to, v pripade, Ze ma Moore pravdu v tom, Ze kontemplécia kras-
nych objektov patri k najvys$§iemu mordlnemu dobru, nesmierny
prospech. A prispieva to aj k vysvetleniu, pre¢o v Jamesovej dobe
pouZivala muzeilna architektura formu chramu.

Problém bol v tom, Ze modernistické maliarstvo sa prave v tej
chvili zacalo takmer uplne odvracat od mimetického modelu.
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Roger Fry, Moorov Ziak, bol modernisticky maliar a kritik. V ro-
koch 1910 a 1912 zorganizoval v londynskej Galérii Grafton dve
zndme ,,postimpresionistické” vystavy, na ktorych boli umelecké
reprezentdcie natolko odchylené od motivov, ¢o zobrazovali, Ze
dokonca ani profesionalni kritici umenia si s nimi nedokazali po-
radit. Fry vtedy napisal: ,,Prevazna vi¢§ina kritikov vyjadrila svoj
odpor a opovrhovanie jednoznaénymi pojmami. Jeden dzentl-
men dokonca z vlastnej neschopnosti pochopit tieto obrazy do-
spel k zdveru, Ze je to zo strany organizatorov vystavy a &iastoé-
ne i mojej kolosalny podvod.“ Nasleduje Fryov pokus vysvetlit
neschopnost kritikov vidiet v tych dielach to, ¢o bloomsburski
modernisti i sim Moore, ktory vystavu v r. 1910 pokladal za naj-
dolezitej$iu udalost roka, chépali ako objektivnu krasu:

Takmer bez vynimky mi¢ky prijimajd, Ze cielom umenia je imi-
tujuca reprezentdcia, no nikto z nich sa nepokusil ukézat nejaky
ddvod pre takéto zvldstne tvrdenie. Mnoho sa uz povedalo o tych-
to umelcoch, ktori, namiesto toho, aby nds tesili krésou, hladaju
Skaredé. Zabidajt, Ze kazdé nové, kreativne navrhnuté dielo je
pred tym, neZ sa stane krdsne, Skaredé; ze slovo krasne obytajne
vztahujeme na tie umelecké diela, pri ktorych ndm ich dobra zna-
lost umoziiuje lahko chdpat jednotu a Ze za $karedé pokladame tie
diela, ktoré vnimame este len s tazkostami. (kurziva A. D.)

Vnimat ich ako $karedé podla Fryovho ndzoru znameni vlast-
ne projektovat na ne mentalny zmitok, ktory dokdze odstranit
kurz estetickej vychovy, ked umozni vidiet ich krésu. Postimpre-
sionisticki maliari, pokracuje Fry, hlésaju ,,absolitnu délezitost
vzhladu, o nutne odstva imitaénu strdnku umenia na druhé
miesto”. To je zéklad Fryovho formalizmu.

S4m Fry viak urobil ovela vaZnejsiu chybu nez je t4, ¢o za ciel
maliarstva pokladd napodobiiovanie prirody. Tou chybou je né-
zor, Ze cielom malieb je, aby boli krasne. Velmi si cenim Frya za

nézor, Ze tym, o si robia posmesky, treba nie¢o vysvetlit, aby
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mohli vnimat znamenitost postimpresionistickej malby, ako to
urobil Bloomsbury, chcem v3ak $pecidlne upozornit na apriérny
nézor, e spochybfiovana malba je skuto¢ne krasna len vtedy, ak
divéci vedia, ako na fiu maju divat. To, Ze dejiny modernizmu
st dejinami akcepticie, je friza. Tento pribeh dokola rozprévaju
docenti a prednésajici o ocefiovani umenia. Dejiny umenia maji
vzdy $tastny koniec. Manetova Olympia, zosmie$nend r. 1865, sa
o storocie neskor stala svetovym pokladom, a to podporuje mali
homiliu o kritickej zdrzanlivosti. Vo Svete Guermantovcov Proust
pide, ako sa ,nepreklenutelna priepast medzi tym, o poklada-
li za Ingresove majstrovské dielo a.tym, o ¢om sa domnievali,
#e musi navidy ostat ,hrézou’ (napriklad Manetova Olympia)
zmensuje do tej miery, aZ sa zdalo, Ze obidve plétna vyzeraji ako
dvojicky.“ Ako k tomu dochédza? Fry veril, Ze k tomu dochddza
kritickym vysvetlenim. Cudi treba priviest k pochopeniu diela;
a% potom zistia, preco je vynikajice. V tom spociva Fryov velky
prinos, ovela vi&si, nez su jeho skutotné vysvetlenia. PretoZe to
objastiuje, Ze umelecké dobro, ak mé byt ocenené, si neraz Ziada
vysvetlenie, éo dplne pochopil Hume. ,,Pri mnohych druhoch
krésy, najma krasy vo vytvarnom umeni,” pie v prvom oddieli
svojho Uvahy o principoch mordlky, ,je pre to, aby sa citil vhodny
pocit, nutné zamestnat viac logiky; a falodni chut mézu Casto
opravit argument a reflexia.“ Hume chce ukézat, Ze »moralna
krésa sa velmi podiela na tom druhom druhu®

S vyhradami prijimam Fryov ndzor i ducha Humovho tZasné-
ho postrehu. No odmietam, Ze dejiny ocefiovania vidy vrcholia
ocefiovanim krdsy. Snad by mohli vrcholit ocefiovanim umelec-
kého dobra, &o chcel Hume v skuto¢nosti obhdjit vo svojej skve-
lej eseji o tom, ako kriticky — a objektivne — rozhodovat o rozdie-
loch vkusu. Chybou bolo verit, Zze umelecké dobro je identické
s krdsou a Ze vnimanie umeleckého dobra je estetickym vnima-
nim krasy. To bol viak, podla mna, predpoklad edwardovskej
estetiky, ktord by umenie vystavované v Galérii Grafton musela
spochybnit. Edwardovci sa, napriklad, vébec nemylili, ked zaali
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ocehovat africké umenie. Spravny bol dokonca aj ich ndzor, Ze
z formélneho hladiska ho moZno vidiet ako krasne, Viktoridnci
sa domnievali, Ze ,,primitivni Iudia® sa prostrednictvom umenia
sice snazili robit krasne veci, len presne nevedeli ako - z dévodu
svojej ,primitivity“. Edwardovci si o sebe mysleli, Ze st pokroko-
vi, pretoze formalizmus im umozioval vidiet to, ¢o Fry nazyval
»Cernodskou skulptirou®, ako krasne. Mylili sa viak v ndzore, Ze
sa vdaka formalizmu naudili vidiet td krésu, ktora bola pointou
afrického umenia. T4 totiZ nikdy nebola jeho pointou, rovnako
ako nebola pointou vi&siny velkého umenia na svete. A velmi
zriedka je pointou umenia dnes.

Ked sme prezili vystavu Sensation v Brooklynskom muzeu
v r. 1999, mézeme sympatizovat s Fryom. Kritici ¢loveku silne
znechutili umenie, o ktorom si boli isti, Ze ich obtaZuje. Boli viak
pripraveni vidiet ju skor ako prvi napravu, neZ ako esteticky
problém, a v tomto mali mozno viac pravdy nez ktosi, kto by
ddfal, ze prostrednictvom argumentu nakoniec uvidi krasu. Nie
je to a nikdy ani nebol idel umenia byt bezpodmienecne vide-

5. Mozno skvely, no uréite nie krdsny (Henri Matisse, Modry akt, 1907)
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né ako krésne. David Hume to nemal ako vediet a bolo moZno
historicky prili§ skoro, aby to vedel aj Roger Fry, predovietkym
preto, lebo umenie, ktoré bolo pre svojich sucasnikov tazko ak-
ceptovatelné, sa neraz ukazalo ako umelecky dobré prave takym
sposobom, ako to Fry predvidal a Hume vysvetlil - prostrednic-
tvom trpezlivej kritickej analyzy. Za mnohé z toho, ¢o zabrani-
lo Iudom vidiet vynikajice kvality ranych modernych malieb,
mohli nepouZitelné tedrie, predpisujiice umeniu, aké ma byt. To
véak neznamena, Ze ak aj niekto prijal, Ze umenie, ktoré tak za-
larmovalo a rozzarilo Fryovych kritikov, je nakoniec celé dobré,
musel ho vidiet ako krasne! Mattisov Modry akt je dobrd, dokon-
ca velkd malba, ak v§ak niekto tvrdi, Ze je krdsna, hovori nezmys-
ly. Aby sme zistili, akym sp6sobom moéze krésa tc¢inkovat v ume-
ni nasej doby, musime sa oslobodif od edwardovskej axiémy, Ze
dobré umenie je kategoricky krasne len vtedy, ked poznidme ako.
Vdaka konceptudlnym dejinam umenia 20. storo¢ia mame ove-
la zlozitej$iu ideu umeleckého oceriovania, nez mali k dispozicii
rani modernisti — alebo modernizmus vieobecne, vritane jeho
formulécie v texte Clementa Greenberga z konca 60. rokov. Roz-
viniem to v nasledujiicej kapitole, ktord sa zaobera tym, o som
nazval nepoddajnou avantgardou.
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