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Kulturni logika pozdniho kapitalismu

NEKOLIK poslednich let se vyznacovalo jakymsi pfevricenym mi-
lenarismem, kdy pfedtuchy budoucnosti — ty katastrofické i ty
spasitelské — nahradilo tueni konce toho & onoho (konce ideo-
logie, uméni nebo spolecenské tiidy, ,krize® leninismu, socidlni
demokracie nebo socidlniho stitu atd. atd.). To vie veelku tvoff
néco, co byvi stile Castéji oznacovino jako postmodernismus.
Obhajoba jeho existence vychizi z pfedpokladu jakéhosi z4sad-
niho zlomu ¢i coupure, ktery byvi obvykle shledivin na konci pa-
desatych ¢i na pocitku Sedesitych let 20. stoleti.

Jak slovo samo napovidi, je tento zlom nejéastéji spojovin
s pfedstavou mizeni ¢i zaniku sto let trvajictho hnuti modernis-
mu (anebo s jeho ideologickym ¢ estetickym odmitnutim). Ab-
straktni expresionismus v malifstvi, existencialismus ve filozofii,
nové formy reprezentace v romdnu, filmy z dilen velkych auteuri
nebo Skola bisnického modernismu (institucionalizovani a ka-
nonizovand v dilech Wallace Stevense) jsou nyni vnimany jako
posledni mimofidné projevy vrcholné modernistického impulzu,
ktery se v nich stravuje a vycerpavi. Vyéet toho, co nésleduje, se
tak rdzem stivd empirickym, chaotickym a nesourodym: Andy
Warhol a pop-art, ale rovnéz fotorealismus a poté .novy expresio-
nismus®; v hudbé John Cage, ale téZ syntéza klasickych a .popu-
lirnich® styl& u skladateld, jako jsou Phil Glass a Terry Riley,
a také punk a rockovi novi vlna (pfi¢emz Beatles a Stones jsou
dnes chapini jako vrcholné modernistickd fize této mladsi
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a rychle se rozvijejici tradice); ve filmu Godard, pogodardov-
ské obdobi a experimentdlni film a video, ale také zcela novy typ
komeréniho filmu (k nému niZe): na jedné strané Burroughs,
Pynchon nebo Ishmael Reed, na druhé francouzsky novy romdn
a jeho dédicové, spolu se znepokojivymi inovativnimi pfistupy
v literdrni védé, zaloZenymi na nové estetice textuality neboli
écriture.... Seznam bychom mohli roziifovat donekonecna; jde
véak o zménu nebo zlom zdsadnéjsi, nez jsou periodické promény
stylu a médy, po nichz voli stary vrcholné modernisticky impe-
rativ stylistické inovace?

Zmény estetické produkce jsou nicméné nejdramatictéji patrné
v oblasti architektury, kde byly také jejich teoretické otizky nej-
naléhavéji vzneseny a artikuloviny, a pravé z debat o architekture
~ jak nastinfm na nisledujfcich strankich — se plivodné zacalo vy-
nofovat mé vlastni pojeti postmodernismu. Postmodernistické
postoje byly v architektufe, mnohem vyraznéji nez v ostatnich
uménich & médiich, nerozluéné spojeny s netiprosnou kritikou
vrcholné modernistického architektonického nizoru a Franka
Lloyda Wrighta & takzvaného mezinirodniho stylu (Le Corbu-
sier, Mies van der Rohe a dalsi), kde formalni kritka a analyza
(zabyvajici se proménou vrcholné modernistické budovy v sochu
nebo také, slovy Roberta Venturiho, v monumentilni Jkachnu®)!
jde ruku v ruce s novym promyslenim urbanismu a estetické
instituce. Vrcholnému modernismu se tak pfipisuje zniceni
struktury tradiéntho mésta a jeho staré kultury étvrti (radikdlnim
odloucenim nové utopistické vrcholné modernistické budovy od
okolntho kontextu) a v pinovitém gestu charismatického Mistra

je nemilosrdné rozpoznino prorocké elitifstvi a autoritifsky po-

stoj moderniho hnuti.

Jak naznacuje uz sim titul Venturiho vlivného manifestu
Learning from Las Vegas (Pouceni z Las Vegas), postmodernismus
v architektufe pak sim sebe logicky prezentuje jako jisty druh
estetického populismu. Af uz budeme tuto populistickou rétoriku
hodnotit jakkoli,2 m4 pfinejmensim tu zisluhu, Ze nasi pozornost
obraci k zisadnimu spoleénému znaku viech vyse vyjmenova-
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nych postmodernisma, totiZ ke stirani starsi (v podstaté vrcholné
modernistické) hranice mezi vysokou a takzvanou masovou nebo
komeréni kulturou a ke vzniku novych druht texti prostoupe-
nych formami, kategoriemi a obsahy téhoz kulturniho pramyslu,
ktery tak vidsnivé kritizovali ideologové moderny, od Leavise
a americké nové kritiky az po Adorna a frankfurtskou skolu. Post-
modernismy jsou totiz fascinoviny pravé touto ,pokleslou™ kraji-
nou braku a kyce, kulturou televiznich seridli a Reader’s Digest,
reklam a moteldl, noénich predstaveni a béckovych hollywood-
skych filma, takzvané paraliteratury s jejimi  leu$tnimi® paper-
backovymi kategoriemi gotickych a milostnych romankd, popu-
larnich zivotopist, krimip#ibéha, védecko-fantastickych romant
a fantasy literatury: materidld, které uz nejen ,cituji®, jako to mo-
hli délat Joyce nebo Mahler, ale pfimo vtéluji do své vlastni latky.

Tento zlom bychom v3ak neméli chipat jako ¢isté kulturni
zaleZitost: teorie postmoderny — af uz oslavné nebo promlouvajici
Jjazykem morilniho rozhoféeni a odsudku — ve skute¢nosti vyka-
zujf zna¢nou rodinnou podobnost se viemi témi ambicidznimi
sociologickymi zevSeobecnénimi, kterd nim dnes prinaseji zvést
o pfichodu a nastoleni zcela nového typu spolecnost, jejiz nej-
znaméjsi oznaceni je ,postindustridlni® (Daniel Bell) a kterd byvi
také nazyvina konzumni, mediilni, informacni, elektronicka &
hi-tech a tak podobné. Ideologické poslini obdobnych teorii oéi-
vidné spociva v tom, Ze maji ke své vlastni dlevé prokizat, ze do-
tycny novy spolecensky titvar jiz nepodléhd zikontim klasického
kapitalismu, totiz primatu pramyslové vyroby a viudypiitormnos-
ti tiidniho boje. Marxistickd tradice se jim proto usilovné brani,
s vyznamnou vyjimkou ekonoma Ernesta Mandela, ktery se ve
své knize Der Spatkapitalismus (Pozdni kapitalismus) snazi neje-
nom podrobné analyzovat historickou jedine¢nost této nové spo-
le¢nosti (jiz chipe jako tfeti stadium & fizi vyvoje kapitalu), ale
chce také prokdzat, Ze se vlasmé jedna o ¢istsf stadium kapitalismu,
nez bylo kterékoli z téch, jez mu predchizela. K tomuto tvrzeni
se vratim pozdéji. Pro tuto chvili postaci, kdyz predejmu mys-
lenku, kterou budu obhajovat ve druhé kapitole, totiz Ze jakékoli
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stanovisko k postmodernismu v kultufe, apologetické i stigmati-
zujici, také zdroveni a nutné implicitné ¢i explicitné znamend
zaujeti uréitého politického postoje k povaze dnesniho nadna-
rodniho kapitalismu (multinational capitalism).

Posledni tivodni slovo k metodé: to, co nasleduje, nemd byt
¢teno jako stylisticky popis, jako zpriva o jednom z mnoha kul-
turnich stylti nebo hnuti. Chtél jsem zde spiSe pfedloZit jistou
periodizacni hypotézu, a to v okamziku, kdy se sama koncepce
historické periodizace zacala jevit zna¢né problematickou. Pfi jiné
piilezitosti jsem uvedl, Ze néjakou zasutou ¢i potlacenou teo-
rii historické periodizace v sobé obsahuje kazd4 izolovand nebo
samostatnd kulturni analyza. Koncepce ,genealogie® kazdopidné
do znaéné miry upokojuje tradi¢ni obavy teoretikl tykajici se
takzvané linedrni historie, pfedstavy ,stadii” a teleologické histo-
riografie. V pritomném kontextu viak snad mtizeme delsi teore-
tickou diskusi o téchto (velice redlnych) otizkich nahradit néko-
lika zdsadnéjsimi poznimkami.

K obavim, jez periodiza¢ni hypotézy casto vzbuzuji, patii
1 ta, ze vedou ke stirini odlisnosti a vzbuzuji predstavu histo-
rického obdobi jakozZto obrovského homogenniho celku (ohra-
ni¢eného z obou stran nevysvétlitelnymi chronologickymi pro-
ménami a rozdélovacimi znaménky). Priavé proto mi oviem
pfipada zdsadni chapat postmodernismus nikoli jako styl, ale spise
Jjako kulturni dominantu: tato koncepce totiz bere v Gvahu sou-
Casnou pfitomnost a koexistenci celé fady velice rozdilnych,
a pfesto podfazenych ryst.

Vezméme si napiiklad vlivny alternativni nizor, podle néhoz
Jje postmodernismus sotva nééim vic nez dal$im vyvojovym sta-
diem modernismu (ne-li jesté star§iho romantismu). Skuteéné
miizeme pfipustit, Ze viechny prvky postmodernismu, které
se chystdm vypocitat, Ize v plné rozvinuté podobé vystopovat uz
v 1€ ¢i oné formé modernismu (véetné takovych podivuhodnych
genealogickych predchiideti, jako jsou Gertrude Steinova, Ray-
mond Roussel ¢i Marcel Duchamp, které mtizeme povazovat za
postmodernisty avant la lettre). Tento nazor vsak nebere v potaz
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spolecensky postoj modernismu, ¢i jesté Iépe jeho vasnivé odmit-
nuti ze strany viktoriinské a poviktoriinské burzoazie, kterd jeho
formy 1 étos povazovala za osklivé, disonantni, nesrozumitelné,
skandilni, nemorilni, podvratné a celkové ,protispolecenské®.
Zde oviem poukizu na to, ze vlivem ur¢itych zmén v kulturni
sféfe se takovéto postoje staly archaickymi. Picasso ani Joyce uz
nejenze nejsou osklivi, ale naopak na nis celkové piisobi .realis-
ticky®, coz je vysledek kanonizace a akademickeé institucionalizace
moderntho hnuti, k niz doslo, jak je mozné zpémeé vysledovat,
koncem padesitych let 20. stoleti. Jde bezpochyby o jedno z nej-
presvédcivéjsich vysvétleni vzniku samotného postmodernismu,
nebot mladsi generace 60. let se napfisté bude s nékdejsim
opozi¢nim modernim hnutim konfrontovat jako se souborem
mrtvych klasikd, ktefi .tizi mozek zivych jako no¢ni mira®, jak
kdysi v jiném kontextu prohlisil Marx.

Ovsem pokud jde o vzpouru postmodernismu proti viemu
vyse uvedenému, musime zdroven zdtraznit, Ze jeho pohorslivé
rysy —od nesrozumitelnosti a sexudlné explicitntho materiilu po
psychologické vystielky a neskryvané projevy socidlniho a poli-
tického vzdoru pfekracujici vie, co bylo myslitelné 1 v téch nej-
vypjatéjsich okamzicich vrcholného modernismu — uz nikoho
nepobufuji a nejenze jsou prijimany s naprostou lhostejnost, ale
samy se institucionalizovaly a tvofi souéist oficidlni ¢i vefejné
prezentované kultury zdpadni spoleénosti.

Deslo totiz k tomu, Ze estetickd produkce se dnes celkové in-
tegrovala do produkce zboZi (commodity production): zbésild eko-
nomickd potfeba pfichazet stile rychleji s novymi vinami pokazdé
zdinlivé jesté neotielejsich virobkil (od obleceni az po letadla),
za stile rychlejsiho obratu, dnes propiijéuje ¢im dél tim zdsadnéjsi
strukturni funkci estetickym inovacim a experimentiim. Tato
ckonomickd nutnost poté dochdzi uznini v nejrozmanitéj-
Sich druzich institucionilni podpory nového uméni, od nadaci
a grantd k muzeim a dal$im formim zasuty. Architektura je eko-
nomice svou podstatou ze vSech umeéni nejblize, diky zakizkim
a cenam pozemkd k ni ma témér bezprostiedni vztah. Nijak nis
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tedy neprekvapi zjisténi, Ze vyjimeény rozkvét nové postmoder-
ni ;irchitektury se zaklidd na podpofe ze strany nadndrodniho
byznysu, jehoZ expanze a rozvoj se s timto rozkvétem casové pie-
L]”\'\AJI Jak ukdzu pozdé&ji, maji tyto dva fenomény jesté hlubsi
dialekticky vztah nez pouhé individuilni financovini toho ¢&i
onoho jednotlivého projektu. V tomto bodé ovSem musim Cte-
nifi pfipomenout jednu zfejmou skutecnost: totiz ze cela tato
olobélni, a pfitom americka postmoderni kultura je vnitinim nad-
;ta\'bon}m (superstructural) vyrazem nové viny americké vojenské
a ckonomické nadvlidy nad svétem: v tomto smyslu, tak jako
v celych tfidnich dé&jinich, jsou rubem kultury krev, mucent, smrt
a teror.

K dominantnimu pojeti periodizace je tudiz tfeba poznamenat
predeviim to, Ze i kdyby viechny konstitutivni rysy postmoder-
nismu byly totozné s rysy starSsiho modernismu a byly 1 stejné
oznacovany — pfifemz tento nizor vnimdm jako prokazatelné
mylny, mohla by jej nicméné vyvritit pouze obsihld analyza vlast-
niho modernismu —, oba jevy by pfesto ziistaly co do svého vy-
znamu a spolecenské funkce naprosto odlisné, a to vzhledem
k velice rozdilné pozici postmodernismu v ekonomickém sy-
stému pozdniho kapitalismu (late capital) a nadto i vzhledem
k proméné samotné sféry kultury v soucasné spoleénosti.

Timto bodem se budu podrobnéji zabyvat v zivéru knihy.
Nynf se musim vyjadrit jesté k jiné nimitce vii¢i periodizaci, které
diva nejéastéji zaznit levice: jde o obavu ze setfeni heterogenity.
Nepochybné existuje podivni pseudosartrovska ironie — logika
wvitézné prohry” —, kterd asto zachvacuje jakékoli snahy o popis
Lsystému®, totalizujici dynamika, jak ji mtizeme vystopovat v po-
hybu soucasné spole¢nosti. Dochdzi k tomu, Ze o¢ mocnéjsi
je vize n&jakého stile totdlnéjsiho systému i logiky — prikladem
je pochopitelné Foucaultova kniha o vézeni —, tim bezmocnéjsi
se Ctenaf nakonec citi. Teoretik tudiz prohrava pfesné tou mérou,
v niz pfi svém konstruovini stile uzavienéjsiho a désivejsiho sou-
koli vitézi, nebot kriticky potenciil jeho price je tim paralyzovin
a impulzy k negaci a vzpoufre, a tim spiSe ke spolecenské zméné,
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Jjsou tvari v tvdf tomuto modelu stile silnéji vnimany jako zby-
teéné a bezvyznamné.

Dospél jsem ale k nizoru, Ze skute¢nou diferenci je mozné
meéfit a hodnotit pouze ve svétle urcité koncepce vlidnouci kul-
turni logiky ¢ hegemonické normy. Zdaleka se nedomnivim, Ze
veskerd soucasna kulturni produkce je ,postmoderni® v Sirokém
smyslu, ktery tomuto pojmu budu nadile pfisuzovat. Postmo-
derna je viak silovym polem, v némz si musi svou cestu prora-
zit velice rozdilné druhy kulturnich podnétii — to, co Raymond
Williams piithodné pojmenoval .reziduilni“ a .emergentni* for-
my kulturni produkce. Nedospéjeme-li k jistému obecnému
pojeti kulturni dominanty, budeme soucasnou historii opét nahli-
zet jako pouhou heterogenitu, nihodnou diferenci, koexistenci
mnoha riiznych sil, jejichZ G¢inek nelze zméfit. Nisledujici ana-
lyza se kazdopadné rozvijela privé v tomto politickém duchu:
Jako ndvrh jisté koncepce nové systematické kulturni normy a jeji
reprodukce. abychom mohli adekvitnéji promyslet nejucinngjsi
formy radikalni kulturni politiky.

Mij vyklad se bude postupné zabyvat nasledujicimi konstitu-
tivnimi rysy postmoderny: novi absence hloubky (depthlessness),
kterd pfesahuje jak do soucasné ,teorie®, tak do nové kultury ob-
razu ¢i simulakra; nisledné oslabeni déjinnosti v naSem vztahu
k vefejnym Déjinim i v novych formich nasi soukromé tempo-
rality, jejiz ,schizofrenni® struktura (podle Lacana) bude uréovat
nové formy syntaxe ¢i syntagmatickych vztahti v éasovych umé-
nich; novy typ emociondlniho zikladniho ténu — to, co nazyvim
sintenzitami® —, jejz Ize nejlépe uchopit skrze navrat ke starSim
teoriim vzneSena; hluboky konstitutivni vztah vieho pravé uve-
deného k nové technologii, kterd je sama o sobé figurou nové-
ho ekonomického svétového systému; a po kratkém vyétu post-
modernich zmén v zité zkusenosti vystavéného prostoru nékolik
tivah o poslani politického uméni v matoucim novém svétovém
prostoru pozdntho ¢ nadnirodniho kapitalismu.
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Zaéneme jednim z kanonickych dél vrcholného obdobi moder-
nismu ve vytvarném uméni, proslulym van Goghovym obrazem
rolnickych bot, ktery, jak jisté uhodnete, nebyl jako pfiklad zvolen
nevinné ¢i ndhodou (viz obr. 1 v pfiloze). Hodlim predlozit dva
zptisoby ¢teni tohoto obrazu, jez oba uréitym zpiisobem rekon-
struuji recepei dila ve dvoufizovém ¢i dvoutiroviiovém procesu.
Nejprve chei poukizat na to, Ze nema-li tento tak hojné repro-
dukovany obraz poklesnout na tiroven pouhé dekorace, je zapo-
tiebi, abychom na zagdtku rekonstruovali prvotni situaci, z niz
hotové dilo vznikd. Pokud si tuto situaci — kterd zmizela do mi-
nulosti — v mysli neoZivime, ziistane obraz nete¢nym predmétem,
zvécnénym koncovym produktem, jejz neni mozné uchopit jako
svébytny symbolicky akt, jako praxi a produkci.

Posledni z pojmi naznacuje, Ze jednim ze zpiisobi, jak rekon-
struovat prvotni situaci, na niz dilo uréitym zptisobem reaguje,
je zdiraznit surovy materidl, pivodni obsah, se kterym se vyrov-
niva, ktery pfepracovavi a transformuje, ktery si pfivlastiuje.
Tento obsah, tento prvotni surovy materiil je u van Gogha, do-
mnivam se, tfeba chdpat jako celek bédného predmétného svéta
rolnikd, svéta naprosté venkovské chudoby, rudimentirniho lid-
ského svéta vycerpavajici rolnické dfiny: svéta redukovaného na
kruty a ohrozeny primitivni marginalizovany stav.

Ovocné stromy jsou v tomto sveété staré vysilené klacky tréici
z chudé piidy, vesni¢ané jsou sedfen{ na kost, jako by byli karika-
turami z néjakého groteskniho inventife zakladnich lidskych
typi. Jak je ale potom mozné, Ze takové véci jako ovocné stromy
vybuchuji u van Gogha do halucinatorni barevné plochy a jeho
vesnické typy jsou necekané prekryty kfiklavymi odstiny cervené
a zelené? V prvni z interpretaci bych rid struéné navrhl, Ze tuto
zimérnou a nésilnou proménu jednotvirného vesnického pred-
métného svéta v nejoslnivéjsi materializaci ¢isté barvy v olejo-
malbé je nutné chépat jako utopické gesto, akt kompenzace, ktery
ve vysledku ddva vzniknout nové utopické fisi smyslt, ¢i alespon
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onoho nejvyssiho smyslu — zraku, vizudlna, oka —, jiz pro nis nyni
rekonstituuje jako ¢istené autonomni prostor, soucast jakési
nové délby price v téle kapitilu, novou fragmentaci emergent-
niho senzoria, kterd kopiruje specializaci a rozdéleni kapitalistic-
kého Zivota a ziroven pro né, pravé v takovéto fragmentaci, hledd
zoufalou utopickou kompenzaci.

Existuje pochopitelné druhé éteni van Gogha, jez pfi pohledu
na tuto malbu sotva miizeme opominout. Je jim Heidegge-
rova ustfedni analyza ve stati ,Zrozeni uméleckého dila®, jejiz
Jadro wofi myslenka, ze umélecké dilo vzniki v trhliné mezi
zemi a svétem neboli mezi tim, co bych radéji prelozil jako
bezesmyslnou materidlnost téla a pfirody a osmysleni déjin a so-
cidlna. K této trhling ¢i zlomu se vritime pozdéji; zde se spoko-
Jime s pfipomenutim nékolika slavnych vét, které popisuji
proces, jimZ tyto nyni tak proslulé rolnické boty kolem sebe po-
malu znovuvytvifeji cely chybéjici pfedmémy svét, ktery kdysi
byl jejich Zitym kontextem. Jak piSe Heidegger, v nich se ,za-
chvivd [...] micenlivy jisot zemé, jeji tichy dar zrajiciho zrna
a jeji neobjasnéné sebeodpirini v pustém thoru zimniho pole®.
~Zemi ndlezi,” pokracuje, ,toto nicini a v seléiné svété je spravo-
vano [...] Van Goghtiv obraz je odhalenim toho, co ni¢ini, totiz
par pracovnich bot, vpravdé jest [...] Toto jsouci se vynofuje
v nezahalenost svého byti*? prostiednictvim uméleckého dila,
které viechen nepfitomny svét a zemi pfitahuje, aby se kolem
ngj zjevily spolu s tézkym krokem rolnické Zeny, osamélosti
polni cesty, chalupou na mytiné, opotfebovanymi a polimanymi
pracovnimi nastroji v brazdich a u ohnisté. Heideggertv popis
je tfeba doplnit dirazem na obnovenou materidlnost dila, na
proménu jedné podoby materidlnosti — zemé samotné a jejich
cest a fyzickych pfedmétli — v onu druhou materiilnost olejo-
malby, jeZ se prosazuje a do popfedi stavi sama o sobé, pro vi-
zuilni potéeni, které poskytuje, ale pfesto si uchovivi svou
hodnovérnost.

Obé ¢teni miZzeme popsat jako hermeneutickd v tom smyslu, Ze
dilo v jeho neteéné, objektové formé pojimaji jako kli¢ nebo
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symptom urcité Sirsi reality, kterd je nahrazuje jako jeho koneénd
pravda. Nyni je tieba se podivat na boty ponékud jiného druhu
a je potésujici, Ze pro takovéto zobrazeni mtizeme sihnout k ne-
divno vzniklému dilu hlavni postavy souc¢asného vizuilniho
umeéni. Boty = diamantového prachu (Diamond Dust Shoes) Andyho
Warhola (obr. 2) k nim zjevné jiz nepromlouvaji s bezprostied-
nosti van Goghovy obuvi; vlastné jsem v pokuseni fici, ze k nim
ve skuteénosti nepromlouvaji viibec. Nic v této malbé neposky-
tuje secbemensi prostor divikovi, ktery na ni narazi na rohu mu-
zejni chodby &1 ochozu a je s ni konfrontovin jako s nahodilym,
nevysvétlitelnym pfirodnim objektem. Na roviné obsahu mame
co do ¢inéni s nécim, co se evidentné proménilo ve fetis, a to
v obojim, freudovském i marxovském smyslu (Derrida kdesi
k Heideggerovu Pdru rolnickych bot poznamenavi, Ze van Goghtiv
pdr je parem heterosexudlnim, ktery nepocitd ani s perverzi, ani
s fetiSizaci). Zde viak pfed sebou mime nihodnou sbirku mrt-
vych predmétii visicich na platmé jako uloveni bazanti, zbavenych
svého dfivéjstho zivota, jako hromada bot, které zbyly po Osvé-
timi, nebo jako poziistatky a doklady jakéhosi nepochopitelné-
ho tragického poziru v nabitém tane¢nim sile. U Warhola tudiz
postridime voditko, jak hermeneutické gesto dovrsita témto po-
zustatkim navratit $ir$i kontext taneéniho silu nebo plesu, svéta
mody pro smetanku ¢i lesklych casopisai. Jesté paradoxnéji se to
oviem jevi ve svétle biografickych informaci: Warhol zahdjil svou
uméleckou kariéru jako komeréni ilustritor pro kolekce médnich
bot a jako navrhaf vykladd, kde se riizné modely lodicek a stfevict
hojné vyskytovaly. Jsme tak v pokueni vznést zde ponékud pred-
casné jednu z nejdileZitéjsich otizek postmodernismu a jeho
moznych politickych dimenzi: dilo Andyho Warhola se totiZ zcela
zasadné vztahuje ke komodifikaci a velkoformatové reklamni
obrazy lihve Coca-Coly nebo plechovky Campbellovy polévky,
které do popfedi explicitné stavéji zbozni fetiSismus v okamziku
pfechodu k pozdnimu kapitalismu, by mély byt pidnymi a kritic-
kfmi politickymi vyjidfenimi. JestliZe jimi nejsou, pak bude-
me jisté chtit védét pro¢ a zaéneme o néco viznéji premyslet

Kultura 33




o moznostech politického nebo kritického uméni v postmoderni
fazi pozdniho kapitalismu.

Exastuji vak jesté nékteré dalsi vyznamné rozdily mezi vr-
cholné¢ modernistickym a postmodernim momentem, mezi
botami van Gogha a botami Andyho Warhola, u nichz se nyni
musime kritce zastavit. Tim prvnim a nejzfeteln&j$im je zrod no-
vého druhu plochosti ¢i absence hloubky, novy druh povrcho-
vosti (superficiality) v tom nejdoslovnéjsim smyslu, jez je mozna
astfednim formdlnim rysem viech postmodernisma a k niz se
jesté budeme moci vritit v fadé jinych kontextii.

Dile se nepochybné musime néjak vypofidat s tim, jakou roli
hraje v souc¢asném uméni tohoto druhu fotografie a fotograficky
negativ. Pravé tento aspekt totiz proptijcuje Warholovu obrazu
onu mrtvolnou kvalitu; jeho ledovi rentgenovi elegance umrt-
vuje zvécnéné oko divika zptisobem, ktery, jak se zd4, nema na
roviné obsahu nic spole¢ného se smrti — s posedlosti smrti ani
s tizkosti z ni. Jako bychom pfed sebou méli pfevricené van
Goghovo utopické gesto: ve starsim dile je téZce zkouseny svét
Jakymsi nietzschovskym piikazem a aktem viile proménén v pro-
nikavost utopické barvy. Zde naopak jako by byl strZzen vnéjsi ba-
revny povrch véci — jiz predem vulgarizovanych a poskvrnénych
pfipodobnénim k zdfivym reklamnim obrazim —, aby odhalil
mrtvolnou ¢ernobilou spodni vrstvu fotografického negativu,
ktery je jejich inherentnim zdkladem. Jakkoli je tento druh smrti
svéta jeveni v nékterych Warholovych dilech tematizovin. ze-
Jména v sériich obrazii dopravnich nehod nebo elektrickych kie-
sel, nesouvisi to jiz, domnivim se, s obsahem, ale s uréitou
zdsadnéjsi pfeménou v predmétném svété samotném — ktery se
nyni stal souborem textt ¢i simulaker — a v dispozicich subjektu.

To vSe mé privadi ke tietimu rysu, kterym se zde chci zabyvat
a ktery nazvu mizeni afektu (waning of affect) v postmoderni kul-
tufe. Bylo by jisté nepfesné tvrdit, Ze se ze soucasného obrazu
vytratil veskery afekt, pocit nebo emoce, veskerd subjektivita.
V Botdch z diamantového prachu nepochybné nachdzime jisty typ
navratu potlaceného: podivné rozjafenou dekorativnost, kterd ma
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kompenzacni charakter, vyslovné pojmenovanou samotnym
pazven, odkazujicim samozfejmé na blyskot zlatého prachu,
ipytky zlata, které uzaviraji plochu malby, a pfec.e na nds stile pa-
bleskuji. Vzpomeiime viak na Rimbaudovy magické kvéty, ,které
ce k vam obraceji“, nebo na vznesené varovné ziblesky oka
Rilkova archaického feckého torza, nabidajici burZoazni subjekt
k jinému Zivotu; v beziicelné frivolnosti této konecné dekorativni
vrstvy nic z toho nenachdzime. V pozoruhodné recenzi? italské
verze této studie rozpracovivd Remo Ceserani tento fetiSismus
chodidla do étyi¢lenného grafu, ktery k zejici ,modernistic-
ké* expresivité van Goghovych a Heideggerovych bot pfidavd
_realisticky” patos Walkera Evanse a Jamese Ageeho (obr. 3; po-
divné, 7e k dosazenf patosu je tieba tym!). To, co u Warhola vy-
padalo jako nahodild smésice lofiské médy, na sebe u Magritta
bere télesnou realitu samotné lidské koncetiny, jesté preludnéjst
nez kiiZe, na niZ je natisténa (obr. 4). Magritte jako jediny ze sur-
realisttt preckal potopu, kterou byl pfechod od moderny k tomu,
co po ni nisledovalo, a stal se pfitom jakymsi symbolem postmo-
derny: tisnivé lacanovské ,zamitnuti“ bez vyrazu. Idedlnfho schi-
zofrenika je vskutku docela snadné potésit: stacf, abychom pred
jeho zrakem, ktery stejné fascinované zird na starou botu i na
iporné rostouci organickou zihadu nehtu na lidském chodidle,
rozestfeli véénou pritomnost. Ceserani si proto zaslouZi vlastni
sémiotickou kostku: !
MAGICKY REALISMUS
chapavy pn:st na noze

PRACE _ , "'H}SA
.PREMENA ZAHALKA

van ‘éogh X Wa rhol
LHOSTEJNOST

UTRPENI <= EOTOGRAFIE

vrésky na obliceji
REALISMUS STAREHO TYPU
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Nejlepsi cesta, jak se tomuto mizeni afekeu pfiblizit, viak patrné
vede skrze lidskou postavu, a je zfejmé, Ze to, co jsme uvedli
o komodifikaci predméti, plati stejnou mérou pro Warholovy lid-
ské niméty: hvézdy jako Marilyn Monroe, které jsou samy ko-
modifikované a proménéné ve své vlastni obrazy. Zhusténou
parabolou promény, o niz hovofime, se muze i tentokrat stit
necekany ndvrat ke star§imu obdobi vrcholného modernismu.
Malba Edvarda Muncha Fykfik je kanonickym vyrazem velkych
modernistickych témat odcizeni, anomie, osamélosti, rozpadu
spoleénosti a izolace, v podstaté jakymsi emblémem toho, co by-
valo oznacovino jako vék tzkost (obr. 5). Zde ji budeme ¢ist ne-
jenom jako ztélesnéni tohoto druhu afekeu, ale jesté spiSe jako
faktickou dekonstrukei samotné estetiky vyrazu (aesthetic of expres-
sion), kterd, jak se zd4, do zna¢éné miry opanovala to, co nazyvime
vrcholny modernismus, aviak z praktickych i teoretickych dii-
vodii ve svété postmoderny vymizela. Sdm koncept exprese pred-
pokldda jisté rozstépeni subjektu a spolu s tim celou metafyziku
vnitrku a vnéjsku, nevyslovitelné bolesti uvniti oné monidy
a okamziku, v némz je tato emoce”, ¢asto s katarznim ti¢inkem,
promitnuta navenck a externalizovina, v podobé gesta nebo vy-
kiiku, jako zoufaly vyraz potfeby komunikace a vnéjsi dramati-
zace vnitiniho pocitu.

Zde moznd nastivi vhodny okamzik, abychom fekh néco
o soucasné teorii, kterd se mimo jiné horlivé angazuje v kritice
samotného tohoto hermeneutického modelu vnitfku a vnéjsku
a snazi se jej zpochybnit. Takovéto modely ocejchovala coby ideo-
logické a metafyzické. Ale to, co je dnes nazyvino soucasnou teo-
rii — ¢ jesté lépe, teoretickym diskurzem —, je samo rovnéz
postmodernim jevem. Bylo by tudiZ nedtisledné hajit pravdivost
jejich teoretickych vhledii za situace, kdy se sim koncept .,pravdy™
stal soucdsti metafyzické pritéze, kterou se poststrukturalismus
snazi odhodit. MiiZeme zde vSak naznacit, Ze poststrukturalisticka
kritika hermeneutiky, toho, co budu stru¢né nazyvat hloubkovy
model, je pro nds uZitecnd jako velice pfiznaény symptom privé
té postmoderni kultury. kterd je naSim tématem.
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Ponékud ve zkratce mizeme Fici, Ze kromé hermenecutického
modelu vnitfku a vnéjsku, ktery rozviji Munchova malba, od-
mitla soucasna teorie pfinejmensim &tyfi daldi zikladni hloub-
kové modely: 1. dialekticky model podstaty a jevu (spolu s celou
tkilou konceptli ideologie nebo falesného védomi, které jej
mnohdy doprovizeji); 2. freudovsky model latentniho a mani-
festniho ¢i potlaceni (jenz se samoziejmé stal teréem programo-
vého pamfletu Michela Foucaulta Viile k védéni [Déjiny sexua-
lity 1]): 3. existencidlni model autenti¢nosti a neautenti¢nosti, je-
hoz heroickd nebo tragickd tematika je Gizce spjata s dalsi velkou
opozici mezi odcizenim a jeho potla¢enfm, kterd je sama ob&ti
poststrukturalistického a postmodernfho obdobf; a 4. v neddvné
dobé klicovi sémiotcki opozice mezi signifikantem a signifika-
tem, jez byla rychle rozkryta a dekonstruovina béhem kratké-
ho obdobi svého rozkvétu v Sedesitych a sedmdesitych letech
20.. stoleti. To. co tyto hloubkové modely nahrazuje, je povétsinou
koncepce praxi, diskurzii a textové hry, jejiz nové syntagmatic-
ké struktury prozkoumime pozdéji. Nyni posta¢i poznimka, ze
1 zde je hloubka nahrazena povrchem nebo vicero povrchy (to,
cemu se fikd intertextualita, uz v tomto smyslu zilezitosti hloub-
ky nenf).

Tato absence hloubky nenf oviem pouze metaforickd. Fyzicky
a .doslovné* ji mize zakusit kazdy, kdo stoupaje po tom, co byl
kdysi Bunker Hill Raymonda Chandlera, od velkého chicanského
trzi8té na rohu Broadwaye a Crvrté ulice v centru Los Angeles se
nihle ocitne pfed mohutnou samostatné stojici sténou Wells
Fargo Court (od architektonického ateliéru Skidmore, Owings
a Merrill) — plochou, jez se jevi, jako by nebyla nesena Zidnym
objemem, nebo jejiz tuSeny objem (pravothly? lichobéznikovy?)
vizudlné naprosto nelze uréit (obr. 10). Tato ohromnd plocha
oken, jejiz dvojrozmérnost se vzpird zikonfim gravitace, na oka-
mZik proménuje pevnou piidu, na niZ stojime, v obsah jakési
laterny magiky se dvéma ¢ockami, s lepenkovymi siluetami, je-
Jichz okraje se kolem nis rysuji. Vizuilni efekt je ze viech stran
tyZ: stejné zlovéstny jako velky monolit v Kubrickové filmu 2001:
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Vesmirnd odysea, ktery se pied své divaky stavi jako zdhadny osud.
vyzva k evolu¢ni mutaci. Jestlize toto nové nadnirodni méstské
centrum fakticky zrusilo a nisilné nahradilo starsi degradovanou
strukturu mésta, nemtizeme néco podobného fici o zplisobu,
jimz tato podivni nova plocha kategorickym zptisobem ¢ini nase
staré systémy vniméani mésta jaksi archaickymi a zbyteénymi, aniz
by namisto nich nabizela jiné?

Pokud se nynf na okamzik naposledy vratime k Munchové
malbé, stane se zfejmym, Ze Vykfik jemné, ale promyslené vypo-
juje svou estetiku exprese, jakkoli v ni zaroven zistivd uvéznén.
Jeho gesticky obsah jiz pfedem zdtraznuje svij vlastni nezdar,
nebot fise zvukového, kiik, surové vibrace lidského hrdla jsou
neslucitelné s jeho médiem (coz v dile podtrhuje fakt, Ze homun-
kulus nemd usi). Nepiitomny kiik viak jako by se navracel
v dialektice smycek a spirdl, krouZicich stile blize smérem k oné
jesté nepritomnéjsi zkusenosti straslivé osameélosti a tizkosti, kte-
rou mél vykrik sim ,vyjadfovat® (express). Tyto smycky se na plo-
chu obrazu vpisuji v podobé velkych soustrednych kruhi, v nichz
se zvukovi vibrace stavd v posledku viditelnou, jako na hladinu
vodni plochy, v nekoneéném regresu, ktery se rozlévi od trpiciho,
aby se stal samou geografif vesmiru, v némz nyni bolest pro-
mlouvd a chvéje se skrze fyzicky zdpad slunce a krajinu. Viditel-
ny svét se stivd sténou monddy, na niz je tento . vykiik nesouci
se pfirodou® (Munchova slova)® zaznamendvén a pfepisovan: ¢lo-
veéku pfichizi na mysl ona Lautréamontova postava vyrastajici
uvnitf hermeticky uzaviené tiché membriny, kterd, kdyz za-
hlédne obludnost bozstva, svym vlastnim kiikem pfekizku pro-
lamuje, a navraci se tim do svéta zvuku a utrpeni.

To vse nds pfivadi k obecnéjsi historické hypotéze: totiz ze
koncepty, jako jsou tizkost a odcizeni (a zkusenosti, jimz odpo-
vidaji, jako napfiklad ve I"jkfiku), nejsou ve svété postmoderny
Jiz adekvitni. Velké warholovské postavy Marilyn Monroe ne-
bo Edie Sedgwick, notoricky znimé pfipady vyhofeni a sebe-
destrukce konce 60. let, a velké dominantni zkusenosti drog
a schizofrenie maji podle vieho velice milo spole¢ného jak s hys-
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terif a neurézou Freudovy doby, tak i s onémi kanonickymi zi-
#itky radikdlni izolace a osamélosti, anomie, soukromé vzpoury
. vangoghovského Sflenstvi, které vlddly obdobi vrcholného mo-
dernismu. Tuto zménu dynamiky kulturni patologie miZeme
charakterizovat tak, Ze odcizeni subjektu je nahrazeno jeho roz-
iféeenim (fragmentation).

Tyto pojmy nevyhnuteln& upominaji na jedno z nejmédnéjsich
témat soucasné teorie, totiz na ,smrt* samotného subjektu — ko-
nec autonomni burzoazni monady, ega ¢i individua—a s tim spo-
ieny diiraz, af uz ve smyslu jakéhosi nového mravniho idedlu &
empirického popisu, na decentrovdni tohoto dfive centrovaného
subjektu nebo psyché. (Z obou moznych verzi tohoto pojeti —
historizujici, podle niz se centrovany subjekt, jaky existoval v ob-
dobi klasického kapitalismu a nukledrni rodiny, v dnesnim svété
byrokratické organizace rozplynul, a radikiln€jsi poststruktura-
listické pozice, podle niz takovy subjekt ani nikdy neexistoval, ale
piedstavoval jakysi ideologicky prelud — se pochopitelné prikla-
nim k té prvni; druhd musi v kazdém piipadé brit v tivahu cosi
jako realitu jeveni*.)

Musime ovsem dodat, Ze problém exprese je sdm tizce svizin
s ur¢itou koncepci subjektu coby monidé podobné nidoby, u niz
co je pocifovino uvnitt, je projekci nasledné vyjadfovino (expres-
sed) navenek. Nyni viak musime zdfiraznit, do jak velké miry
vrcholné modernistickd koncepce jedineéného stylu, spolu s pri-
vodnimi kolektivnimi ideily uméleckého ¢i politického predvoje
a avantgardy, stoji a padd s onou starsi predstavou (¢i zkuSenosti)
takzvaného centrovaného subjektu.

Munchova malba opét poskytuje komplexni odraz této slozité
situace: ukazuje ndm, Ze exprese vyzaduje kategorii individudlni
monddy, ale zdrover i to, jak draze se za tuto podminku plati;
vyjadfuje totiZz neStastny paradox, Ze pokud svou individudlni
subjektivitu utvdfime jako sobéstacéné pole a uzavienou sféru,
oddélujeme se zdaroven od vSeho ostatniho a odsuzujeme se
k prizdné osamélosti monady, zaziva pohfbené a odsouzené po-
byvat ve vézenské cele, z niZ nenf tiniku.
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Postmodernismus podle vicho ohlasuje konec tohoto dile-
matu, keeré nahrazuje dilematem novym. Konec burzoazniho ega
¢i monady s sebou bezpochyby piinisi konec psychopatologii to-
hoto ega — to, co jsem nazval mizenim afektu. Znamena vSak
i konec mnohého dalstho: napfiklad konec stylu ve smyslu échosi
jedineéného a osobniho, konec specifického a osobitého tahu
Stétce (coz symbolizuje rodici se nadvlada mechanické repro-
dukce). Pokud jde o expresi a pocity & emoce, pak osvobozeni
od starsi anomie centrovaného subjektu, k némuz dochazi v sou-
¢asné spolec¢nosti, nemusi znamenat pouhé osvobozeni od tiz-
kosti, ale také osvobozeni ode viech dalSich druhi pocitt, jelikoz
uz zde nenf pfitomno Zidné ji, které by mohlo citit. To nezna-
mend, Ze kulturni produkty postmoderni doby naprosto postri-
dajf aspeke citéni, ale spiSe Ze takové pocity — mozZni bude lepsi
a pfesnéjsi nazyvat je spolu s Jeanem-Francoisem Lyotardem
intenzitami® — jsou nyni zcela neupoutané a neosobni a byvaji
ovlidiny podivnym druhem euforie, coz je otizka, ke které se
pozdéji vratime.

V uzsim kontextu mysleni o literatufe bychom mizeni afektu
mohli charakterizovat rovnéz jako oslabovini velkych vrcholné
modernistickych témat ¢asu a casovosti, elegickych mystérif durée
a paméti (které je tfeba chipat v pIném slova smyslu nejen jako
kategorie literirni védy spojené s vrcholnym modernismem, ale
i jako véc dél samotnych). Casto nicméné slychime, Ze nyni oby-
vame synchronii, a nikoli diachronii, a ji se domnivim, Ze pfi-
nejmensim na empirickém zikladé je moZné tvrdit, Ze nas
kazdodenni zivot, nasi psychickou zkusenost, nase kulturni ja-
zyky dnes ovladaji spiSe kategorie prostoru nez kategorie ¢asu,
jako tomu bylo v pfedchozim obdobi vrcholného modernismu.®

I

Zmizeni individudlniho subjektu a jeho formalni diisledek, jimz
Je rostouci nemoznost osobniho stylu, plodi dnes téméf univer-
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zilné uplatiiovany postup, ktery bychom mohli nazvat pastis.
Tento koncept, za néjz vdéé¢ime Thomasi Mannovi (a jeho
Doktoru Faustovi), ktery za néj sim vdé&cil Adornovu velkému dilu
o dvou cestich pokroéilého hudebniho experimentu (Schénber-
goveé novatorském raciondlnim rozvrhu a Stravinského iracionil-
nim eklekticismu), je tieba zfetelng odlisit od pistupn&jsi
myslenky parodie.

Parodie bezesporu nalezla bohaté uplatnéni v idiosynkrazich
modernisti a jejich .nenapodobitelnych® styli: ve faulknerovské
dlouhé vété s jejimi rozvétvenymi konstrukcemi; v lawrencovské
pfirodni obraznosti, netrpélivé rytmizované hovorovymi prvky;
v zatvrzelé hypostazi nesubstantivnich slovnich druhtt u Wallace
Stevense (.vyticky jako™: ,the intricate evasions of as*); v osudovych
(ale nakonec predvidatelnych) prudkych pfechodech od orches-
trilniho patosu k sentimentalité vesnického akordeonu u Mah-
lera: v Heideggerové meditativné slavnostni metodé chybné
etymologie coby ,diikazu®... To vie nim pfipadi jistym zptiso-
bem charakteristické, nebot se jednd o ostentativni odchylky od
normy. kterd se nisledné znovu prosazuje, zpiisobem nikoli
nutné nepfdtelskym, skrze systematické mimikry téchto zimér-
nych vystfednosti.

Avsak po explozi moderni literatury, tstici v ziplavu charakte-
ristickych osobnich stylti a manyrismfi, v dialektickém skoku od
kvantity ke kvalité nisledovalo jazykové tfiSténi spolecenského
Zivota samého do té miry, Ze doslo k zastinéni normy jako takové:
k jeji redukci na neutrdlni a zvécnénou fe¢ médif (velmi vzda-
lenou utopickym aspiracim vynilezc esperanta nebo Basic
English), kterd poté prechazi jen v dal3f z fady idiolektdi. Moder-
nistické styly se tak stivaji postmodernistickymi kédy. A skuteé-
nost, ze dnesni ohromujici bujeni spolecenskych kédi v podobé
profesnich a oborovych Zargonfi (ale téZ jakoZto znaku utvrzovini
etnické, genderové, rasové, nibozenské a tfidni pfislusnosti) je
rovnéz politickym fenoménem, dostate¢né doklidd problém
mikropolitiky. JestliZe ideje vlddnouct tifdy kdysi tvofily domi-
nantni (hegemonickou) ideologii burZoazni spole¢nosti, dnesni
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rozvinuté kapitalistické zemé jsou polem stylistické a diskurzivni
heterogenity bez normy. Anonymni vlidci nadile moduluji eko-
nomické strategie, kter¢ dusi nasi existenci. nepotiebuji nim ale
Jiz vnucovat svou fe¢ (anebo toho jiz nadile nejsou schopni)
a postgramotnost (postliteracy) pozdniho kapitalistického svéta od-
rizi nejen absenci jakéhokoli velkého kolektivniho projekru, ale
také nedostupnost samotného starsiho narodniho jazyka.

Za této situace se parodie ocitd bez poslini: dozila a na jeji
misto pomalu nastupuje ona podivni nova véc: pastis. Podobné
jako parodie je i pasti$§ napodobenim osobitého nebo jedineéného,
idiosynkratického stylu, nasazenim jazykové masky, mluvou
v mrtvém jazyce. Je ale neutrdlnim praktikovanim takového mi-
mikry bez postrannich timyslt parodie, odfiznutym od piivod-
niho satirického podnétu, zbavenim se smichu a presvédéent, ze
vedle nenormdlniho jazyka, ktery si na chvili vypijéime, existuje
jesté néjaka zdravi jazykovd normalita. Pastis je tedy prizdni pa-
rodie, socha se slepyma o¢ima: mi se k parodii tak, jako se ona
dalsi zajimavd a historicky ptivodni moderni zileZitost, praktiko-
vani jistého druhu prizdné ironie, mi k tomu, co Wayne Booth
nazyvi ,ustilenou ironii* (stable ironies) 18. stoleti.

Mohlo by se tedy zdit, Ze se Adornova prorocki diagnéza napl-
nila, byt negativnim zptisobem: nikoli Schénberg (u néhoz jiz vy-
tusil sterilitu jim dosazeného systému). ale Stravinskij je pravym
predchtidcem postmoderni kulturni produkce. Nebot se zhrou-
cenim vrcholné modernistické ideologie stylu — toho, co je stejné
jedine¢né a nezaménitelné jako otisky prstd, stejné neporovna-
telné s ni¢im jinym jako konkrétni lidské télo (pro mladého Ro-
landa Barthesa vlastni zdroj stylistické vynalézavost a inovace) —
se kulturni vyrobci mohou obracet jen k minulosti: k napodobo-
vani mrtvych styld, k promlouvini skrze viechny ony masky a hla-
sy nahromadéné v imaginirnim muzeu nové globalni kultury.

Tato situace zjevné podminuje to, co historikové architektury
nazyvaji ,.historismus®, totiz nahodilé brakovani (cannibalization)
viech styld minulosti, hru nihodnych stylistickych narizek
a obecné to, co Henri Lefebvre nazval rostouci pfevahou vieho,
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co je ~neo”. Viudypfitomnost pastiSe vak neni neslucitelnd s jis-
«¢m humorem ani zcela prosti viech vi3ni: pfinejmensim je slu-
Zitelnd se zdvislosti — s novym hladem konzumentti po svété
proménéném v pouhé obrazy sebe sama, po pseudoudilostech
a .spektiklech® (jak to pojmenovali situacionisté). Privé pro po-
dobné objekty miizeme vyhradit Platénovo pojeti ,simulakra®,
identické kopie, jejiz originil nikdy neexistoval. Zcela ptipadné
kultura simulakra ozivd ve spolecnosti, kde se sménnd hodnota
stala tak vSeobecnou, az byla vymazina sama pamét na uZitnou
hodnortu, ve spolec¢nosti, o niz Guy Debord v pozoruhodné for-
mulaci poznamenavd, Ze se v ni ,obraz stal nejzazsi formou ko-
moditniho zvécnéni® (Spolecnost spektdkli).

Miizeme tedy ocekivat, Ze novi prostorovi logika simulakra
bude mit zavazny dopad na to, co byvalo historickym ¢asem.
Méni se 1 sama minulost: to, co kdysi v historickém romainu, jak

jej definuje Lukics, predstavovalo organickou genealogii kolek-

tivniho burzoazniho projektu — a co je dosud pro spasitelskou
historiografii E. P. Thompsona ¢i americkou orilni historii®, usi-
lujici o vzkfiSeni anonymnich a uml¢enych generaci, retrospek-
tivni dimenzi, kterd je nepostradatelnd pro jakékoli vyrazné;si
preorientovini nasi kolektivni budoucnosti —, se mezitim stalo
rozsihlou sbirkou obrazii, ohromnym fotografickym simula-
krem. Uderné heslo Guye Deborda dnes jesté lépe odpovida
prehistorii® spoleénosti zbavené v3i historicity, takové, jejiz do-
mnéld minulost je sotva nééim vic nez sledem obstaroznich spek-
taklii. Ve shodé s poststrukturalistickou lingvistickou teorif se
minulost jako ,referent® postupné ocita v zavorkich a posléze je
vymazina docela; jediné, co nim po ni zbyva, jsou texty.
Neméli bychom se viak domnivat, Ze tento proces provizi
lhostejnost: naopak, soucasny nipadny riist zvislosti na fotogra-
fickém obrazu je zfetelnym symptomem vSudypfitomného,
Vviezravého, takika libidin6zniho historismu. Jak jsem jiz pozna-
menal, architekti toto (mimofidné mnohoznacéné) slovo pouzi-
vaji pro samoliby eklekticismus postmoderni architektury, kterd
nahodile a bez jakéhokoli principu, zato viak s gustem brakuje

Kulmm 43




vSechny architektonické styly minulosti a kombinuje je do driz-
divych celkii. Nostalgie sice neni zcela uspokojivé pojmenovini
pro takovou fascinaci (zvlisté pomyslime-li na bolestnou moder-
nistickou nostalgii, pro niZ je minulost vyjma své estetické
evokace nenivratné ztracend), nasi pozornost nicméné obraci
k tomu, co je kulturné mnohem roziifenéjsim projevem tohoto
procesu v rimci komeréniho uméni a vkusu, totiz k takzvanému
nostalgickému filmu (nostalgia film) (neboli k tomu, co Francouzi
nazyvaji ,la mode rétro®).

Nostalgické filmy cely problém pastiSe posouvaji a pfendseji
jej na kolektivni a spolecenskou rovinu, kde se zoufaly pokus
zmocnit se nepiftomné minulosti opticky lime pod vlivem za-
kona médnich promén a emergentni generaéni ideologie. Film,
ktery tento novy esteticky diskurz inicioval, Americké graffiti
George Lucase (1973), se snazil zpfitomnit ztracenou realitu
eisenhowerovské éry, vyvolavajici nyni fascinaci. Od té doby se
o totéZ pokusila fada dalSich filmf. Zd4 se tak. Ze pfinejmensim
pro Americany zfistivaji padesdtid 1éta 20. stoleti privilegovanym
ztracenym predmétem touhy’ — nejenom stabilita a prosperita pax
Americana, ale také prvni, naivni a nevinné kontrakulturni impulzy
ran¢ho rock-and-rollu a band vyrostki (Coppoliiv film Dravé ryby
pak predstavuje zalozpév nad jejich zinikem, ackoli je v rozpo-
ru s tim sim dosud natocen plné ve stylu nostalgického filmu),
S timto prvotnim priilomem se estetické kolonizaci oteviela dal-
§1 generacni obdobi, jak to dosvédéuje ozZivent stylu americkych
a italskych tficatych let 20. stoleti v Polanského snimku Cinskd
dtort a v Bertolucciho Konformistovi. Zajimavéjsi a zdroven pro-
blemati¢téjsi jsou krajni pokusy zmocnit se skrze tento novy
diskurz bud’ nasi vlastni pfitomnosti, anebo bezprostiedni mi-
nulosti, pfipadné vzdalengjsi historie, kterd uniki individudlni
paméti.

V konfrontaci s témito meznimi objekty — nasi spolecenskou,
historickou a existencidlni pfitomnosti a minulosti jako ,referen-
tem” — se neslucitelnost postmodernistického .nostalgického®
uméleckého jazyka se skute¢nou historicitou stavd dramaticky né-
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padnou. Uvedeny rozpor nicméné tento sty"] inspil_'ujr: k_pozom-
hodné a komplexni formdlni vynalézavosti. Je pfitom jasné, Ze
nostalgicky film nebyl nikdy otizkou néjaké staromédni ,repre-
zentace™ historického obsahu, nybrz ,minulost® uchopoval skrze
stylistickou konotaci, jeji minulostni charakter zprostfedkovaval
pomoci atraktivniho lesku obrazti a charakter tficitych a padesi-
tvch let 20. stoleti evokoval prostiednictvim atributit médy (¢imz
cti Barthesovu poucku z Myrologif, kde je konotace chipina jako
zdroj imaginarnich a stereotypnich idealit: napfiklad ,¢inskosti®
jakuhjukéhosi Jkonceptu® Ciny v duchu Disneyho tematického
parku Epcot).

Necitlivou kolonizaci pfitomnosti nostalgickym modem mi-
7eme pozorovat v elegantnim filmu Lawrence Kasdana V' Zdru
viiné, ktery je vzdilenym remakem filmu Pojistka smrti Jamese
M. Caina, zasazenym do ,lepsi spole¢nosti® v malém mésté na
Floridé nékolik hodin jizdy od Miami. Slovo remake je oviem ana-
chronické tmérné tomu, nakolik je nase védomi existence jinych
verzi (pfedchozich zfilmovani romédnu stejné jako romdnu sa-
mého) konstitutivni a podstatnou ¢&sti struktury filmu: jinymi
slovy, nachdzime se nyni v oblasti intertextuality” jakoZto zimér-
ného, neodmyslitelného aspektu estetického t¢inku a operitoru
nové konotace minulostniho charakteru a pseudohistorické
hloubky, v némz déjiny estetickych stylt zaujaly misto .redlné*
historie.

Od samého poéitku filmu celd baterie estetickych znakti pra-
cuje na tom, aby nis ¢asové distancovaly od deklarovaného sou-
casného zobrazeni: napfiklad grafika titulkii ve stylu art deco
slouzi k tomu, aby divika okamzité naprogramovala do patfic-
ného ,nostalgického* modu vniméni (velice podobnou funkci
maji citace stylu art deco v soucasné architektufe, jako v piipadé
pozoruhodné budovy Eaton Centre v Torontu).” Ponékud odlis-
nd hra konotaci je aktivovina skrze slozité (ale ¢isté formalni) na-
rizky na samu instituci systému filmovych hvézd. William Hurt,
ktery hraje hlavni roli, patif k nové generaci filmovych ,hvézd®,
Jejichz postaveni se vyrazné lidi od predchozi generace muzskych
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superstars, jako byli Steve McQueen nebo Jack Nicholson (anebo
jesté ditve Marlon Brando), natoz od starsich fazi vyvoje instituce
hvézdy. Hvézdy bezprostfedné predchizejici generace ztélesno-
valy své role tak, Ze do nich promitaly svou populirni, mimo fil-
mové plitno existujici osobnost, ¢asto spojovanou s predstavou
vzpoury a nonkonformismu. Nejmladsi generace hvézdnych
hercti nadile napliuje konvenéni funkce hvézdného statusu
(pfedevsim pokud jde o sexualitu), aviak za naprosté nepfitom-
nosti ,,osobnosti“ ve starsim pojeti a s jakousi anonymitou cha-
rakterniho herectvi (které u herct, jako je Hurt, dosahuje
virtuéznich rozmért, byt je vyrazné odlisného druhu nez virtuo-
zita Branda ¢ Laurence Oliviera). Tato smrt subjektu® v instituci
hvézdy nicméné otevird moznost hry historickych odkazi k da-
leko star$im rolim — v tomto pfipadé k tém spojenym s Clarkem
Gablem —, takze sim styl herectvi mtiZze dnes slouzit jako ,kono-
titor® minulosti.

Koneé¢né 1 prostiedi je strategicky a damyslné vystavéno tak,
aby se vyhnulo vétsiné signal, které bézné odkazuji na soucasné
Spojené stity v jejich nadndrodni éfe: prostfedi malomésta ka-
mefe umoznuje, aby unikla krajiné mrakodrapti sedmdesatych
a osmdesatych let 20. stoletf (ackoli klicovd epizoda narativu za-
hrnuje fatilni zbourani star$i zastavby pozemkovymi spekulanty),
a pfedmétny svét dneska — artefakty a spotfebice, jejichz design
by umoznil okamzité ¢asové zarazeni obrazu — je promyslené
vypustén. Viechno ve filmu se tudiz podili na zastreni jeho sou-
¢asnosti a umoziiuje divikovi vnimat vypravéni tak, jako by bylo
zasazeno do jakychsi vécnych 30. let, mimo realny historicky ¢as.
Tento pfistup k pfitomnosti skrze umélecky jazyk simulakra
¢i pastiSe stereotypizované minulosti propfij¢uje soucasné realité
a otevienosti soucasné historie magické kouzlo a distanci libivého
preludu. Hypnotizujici novy esteticky styl se pfitom sdm vynoril
jako komplikovany symptom mizeni nasi historicity, nasi Zité
moZnosti aktivné zakouset déjiny. Nelze tedy fici, Ze by toto po-
divné zastfeni pfitomnosti produkoval vlastni formalni silou, ale
spis ze skrze tyto vnitini rozpory jen demonstruje obludnost
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situace, v NiZ se stivime stile méné schopnymi vytviret repre-
sentace nasi soucasné zkusenosti.

pokud jde o samu ,skutecnou historii — af uz ji definujeme
iakkoli, byla tradiénim pfedmétem toho, ¢emu se fikalo historicky
romén — bude nizorn&jsi, vritime-li se nyni k oné starsi formé
. médiu a pokusime se vycist jeji postmoderni osud z dila jed-
noho z mala seriéznich a novitorskych levicovych romanopisct,
keeii dnes piisobi ve Spojenych stitech. Jeho knihy ¢erpaji z his-
torie v tradiénéj3im smyslu a prozatim se zdd, Ze maji mapovat
jednotlivé generacni momenty v ,epopeji* americké historie,
mezi nimiz se stiidavé pohybuji. Roman Ragrime E. L. Doctorowa
se prezentuje jako panorama prvnich dvou desetileti 20. stoleti
(podobné jako Swétovd vystava); jeho nejnovéjsi romdn Billy
Bathgate se stejné jako Jezero potdplic pousti do tématu 30. let
a Velké hospodifské krize, zatimco The Book of Daniel (Kniha
Danielova) pfed nis v bolestné juxtapozici stavi dva velké oka-
mziky staré a nové levice, komunismus 30. a 40. let a radikalismus
let 3edesitych (a dokonce i o jeho raném westernu’ mtizeme fici,
7e zapada do tohoto schématu a méné zfetelnym a formalné uveé-
domélym zptisobem vyty¢uje hranici pozdniho 19. stoleti).

Kniha Danielova neni jedinym z téchto péti zdsadnich historic-
kych romant, ktery nastoluje explicitni narativni spojeni mezi
¢tendfovou a spisovatelovou pfitomnosti a starst historickou sku-
te¢nosti, jeZ je tématem dila; ohromujici posledni strana Jezera
potaplic, kterou tu nebudu prozrazovat, ¢ini velice odlisSnym zpi-
sobem totéZ. Neni bez zajfmavosti, e prvnf verze Ragtimu'
vyslovné situovala do nasi vlastni pfitomnosti, do romanopiscova
domu v New Rochelle ve stité New York, ktery se vzapéti pro-
ménuje v jevi§té své vlastni (imaginirni) minulosti v prvnim
desetiletf 20. stoleti. Tento detail byl z publikovaného textu vy-
pustén, &fmz se symbolicky uvolnila kotevni lana a romén mohl
svobodné vplout do jakéhosi nového svéta minulého historického
Casu, jehoZ vztah k nim je ovSem problematicky. Autenti¢nost
tohoto gesta ale jasné vyvstivi pfi pohledu na zjevny existencidlni
fakt, 7e dnes jiz zfejmé neexistuje zidny organicky vztah mezi

nas
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americkymi déjinami, o nichz se dozvidime z ucebnic, a zitou
zkuSenosti soucasného mnohondrodnostniho, mrakodrapy stiné-
ncho stagfla¢niho mésta, jak je znime z novin a z vlastniho kazdo-
denniho Zivota.

Krize historicity se oviem pfiznaéné vepisuje do nékolika
dalsich pozoruhodnych formilnich aspektil tohoto textu. Jeho
deklarovanym nimétem je pfechod od radikilni a délnické poli-
tiky doby pfed prvni svétovou vilkou (tj. velkych stavek) k tech-
nologické vynalézavosti a nové zbozni vyrobé 20. let (vzestupu
Hollywoodu a obrazu coby komodity): jako moment souvisejici
s timto procesem miize byt chipina i interpolovani variace na
Kleistova Michaela Kohlhaase, zv1a3ti, tragickd epizoda vzpoury
¢ernodského protagonisty. Kazdopadné je ocividné, Ze Ragtime ma
politicky obsah, a dokonce cosi jako politicky ,vyznam®, jak s pfe-
hledem ukazuje Linda Hutcheonovi na pfikladé

tif paralelné vykreslenych rodin: jedné z prostfedi anglo-
americkych vlidnoucich vrstev a dvou z vrstev okrajovych
— evropskych imigrantii a americkych ¢ernochdi. V rimei
tormalni alegorie socidlni demografie urbinni Ameriky za-
pletka romédnu rozprisi jidro prvni rodiny a okraje pfesune
do nékolika ,center® narativu. TFidni konflikt kofenici
v kapitalistickém vlastnictvi a vladé penéz navic umoziuje
rozvést kritiku americkych demokratickych ideil. Cer-
noch Coalhouse, béloch Houdini i pfistéhovalec Tateh
vSichni patfi k délnické tid¢, a proto — nikoli navzdory
tomu — mohou viichni pracovat na vzniku nové estetické
formy (ragtimu, vaudevillu, filmu).!!

Zde mame shrnuto vie — aZ na to podstatné: romdnu se tak-
to propijcuje obdivuhodna tematickd soudrznost, jakou mohlo
zakusit jen milo ¢tendfi prodirajicich se fadky verbilniho ob-
Jjektu, ktery si drzeli prilis blizko u o¢i na to, aby se jim takovéto
perspektivy oteviely. Hutcheonovd ma samozfejmé naprostou
pravdu a toto by skutecné bylo smyslem rominu, kdyby oviem
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nebvl posmmdcmim artefaktem. Objekty zobrazeni, postavy vy-
Prﬁ\.:c.ﬂ i, totiz predstavuji nesouméfitelné a jakoby nesrovnatelné
substance, jako olej a voda — Houdini je postava historickd, Tateh
fkrivni a Coalhouse intertextovd —, coz miiZe takovyto typ inter-
_pretai‘nfho srovnani zaznamenat jen se znacnymi obtizemi. Rov-
néz téma pripisované romdnu vyzaduje ponékud jiny druh
skoumini, nebot je lze formulovat také jako klasickou verzi ,zku-
genosti porazky®, jiZ si ve 20. stoleti prosla levice, totiZ jako tezi,
7e depolitizaci délnického hnuti je mozné pfipsat na vrub médiim
nebo kultufe obecné (tomu, co Hutcheonovi nazyvid ,nové este-
tické formy®). To je podle mého ndzoru jakési elegické pozadi,
ne-li vlastni vyznam Ragrimu, a snad 1 Doctorowova dila jako
celku. Pak oviem potfebujeme jiny zptisob. jak tento romin po-
psat jako jakysi nevédomy vyraz a asociativni zkoumdni této levi-
cové doxa, historického ndzoru ¢ pseudovize ve vnitfnim zraku
~objektivniho ducha®. Takovyto popis by pak mél zaznamenat pa-
radox, ktery tkvi v tom, Ze zdanlivé realisticky romin jako Ragtime
je ve skute¢nosti nezobrazujicim (nonrepresentational) dilem, které
kombinuje fantazijni signifikanty nilezejici rtiznym ideologé-
miim do jakéhosi hologramu.

Zde mi nicméné nejde o hypotézu tykajici se tematické sou-
drznosti tohoto decentrovaného vyprivéni, nybrz o pravy opak,
totiz o zptisob, jakym typ ¢teni, ktery si tento romin vynucuje,
¢ini prakticky nemoznym, abychom zkoumali a tematizovali ony
deklarované ,niméty*, které se nad textem vznaseji, a pfitom ne-
mohou byt vélenény do naseho ¢teni jeho vét. V tomto smyslu
romdn nejenze vzdoruje interpretaci. ale je systematicky formalné
uspofidin tak, aby brinil star§imu typu socidlni a historické
interpretace, ktery neustile slibuje a odepira. Pfipomeneme-li si,
Ze kritika a odmitnuti interpretace jako takové je zakladnim prv-
kem poststrukturalistické teorie, téZko se vyhneme zivéru, Ze
Doctorow pravé toto napéti, pravé tuto kontradikci do proudu
svych vét zimérné zabudoval.

Knihu zabydluje zistup redlnych historickych postav — od
Teddyho Roosevelta po Emmu Goldmanovou, od Harryho K.
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Thawa a Stanforda Whitea po J. Pierponta Morgana a Henryho
Forda, nemluvé o centrilnim postaveni Houdiniho —, kreré
vstupuji do interakce s fiktivni rodinou oznaéenou prosté jako
Otec, Matka, Starsi bratr a tak dile. Neni pochyb, Ze viechny his-
torické romdny, pocinaje dily samotného Waltera Scotta, tak ¢i
onak vyzaduji zapojeni predchozich historickych znalosti, naby-
tych obvykle z uc¢ebnic déjepisu, jez maji legitimizovat tu kterou
narodni tradici. Nastoluji tak narativni dialektiku mezi tim, co jiz
wvime* tieba o Sarlatinovi, a tim, jak se konkrétné projevuje na
strainkidch romdnu. Doctorowiiv postup se viak jevi mnohem
vyhrocenéjsi a odvazim se tvrdit, Ze oznacovini obou typ@ postav
— historickd jména i role v rodiné s velkym pociteénim pismenem
— ucinné a systematicky ptisobi tak, aby viechny tyto postavy
zvécnilo a znemozZnilo ndim vnimat jejich zobrazeni, aniz bychom
drive aktivovali své pfedchozi znalosti ¢i doxa — coZ textu propiij-
¢uje vyjimecny pocit déjd vu a zvlasmi divérné obeznimenosti.
Jsem v pokuseni dit ji do souvislosti s Freudovym ,nivratem po-
tla¢eného* ze studie . Néco tisnivého® spise neZ se solidnim his-
toriografickym vzdélinim na strané Ctenire.

Véty, v nichz se toto vie odehrivd, maji ziroven svou vlastni
specifiénost, kterd nim umoziuje konkrétnéji odlisit modernis-
tické rozpracovini individuilniho stylu od tohoto nového druhu
Jazykového novitorstvi, které jiZz naprosto neni osobni, ale spise
Je spfiznéno s tim, co Barthes kdysi nazval ,bilé psani*. Doctorow
s1 v tomto romanu sim ulozil pfisné pravidlo vybéru, které pii-
pousti pouze jednoduché oznamovaci véty (aktivizované pfe-
vazné tvary slovesa .byt”). Vysledny d¢inek nema pfilis mnoho
spole¢ného s blahosklonnym zjednoduSovinim a vyznamovou
opatrnosti détské literatury, ale nese v sobé cosi znepokojivéjsiho,
pocit jakéhosi skrytého pronikavého nisili pichaného na americ-
ké angli¢ting, které oviem neni mozné empiricky vysledovat
v Zadné z dokonale gramatickych vét, jez dilo tvofi. Kli¢ k tomu,
k ¢emu v jazyce Ragtimu dochizi, mohou nicméné poskytnout
Jiné, zfetelngjsi technické ,inovace®: vime napfiklad, ze zdroj
mnoha specifickych tc¢inké Camusova romédnu Cizinec je mozné
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yystopovat v autorové védomém rozhodnuti nahradit v celém
textu sloZzenym minulym ¢asem (passé composé) ostatni minulé
gasy, které francouzstina ve vypravénf uzfvd béznéji.!? Cosi ob-
dobného jako by piisobilo i zde: jako by se Doctorow ve svém ja-
zvce systematicky snaZil vytvorit tcinek ¢i ekvivalent slovesného
minulého ¢asu, ktery angli¢tina nemd, totiz francouzského pré-
terita (neboli passé simple), jehoz ,perfektivni* pohyb, jak nds po-
uéil Emile Benveniste, slouzi k oddéleni udilosti od pritomnosti
vypovédi a k proméné toku casu a déje v mnozstvi ukonéenych,
zavrsenych a oddélenych bodovych objekti-udalosti, které se tak
ocitaji odfiznuty od jakékoli pfitomné situace (véetné aktu vypra-
véni nebo vypovédi).

E. L. Doctorow je epickym basnikem mizejici americké radi-
kilni minulosti, potla¢ené praxe a momenti starsi americké ra-
dikdlni tradice: Zidny Ctenaf sympatizujici s levici nemfize tyto
vynikajici romdny vnimat bez pronikavé bolestného pocitu,
ktery je autentickym zptisobem, jak ¢elit nasim vlastnim soucas-
nym politickym dilemat@im. Z hlediska kultury je viak pozoru-
hodné, Ze toto velké téma musel vyjadfit formilné (nebof mizeni
obsahu je pfesné jeho tématem) a Ze své dilo musel rozpracovat
v ramci pravé té kulturni logiky postmoderny, kterd je sama zna-
menim a symptomem jeho dilematu. Jezero potdplic mnohem
zietelngji rozviji strategie pastiSe (zejména v prepisovini Dos
Passose); Ragtime viak ziistavi nejosobitéjsim a nejpiisobivéjsim
pomnikem estetické situace navozené mizenim historického
referentu. Tento historicky roman jiZ nemfize usilovat o repre-
zentaci minulosti; miize pouze ,reprezentovat® nase predstavy
astereotypy, které se k této minulosti vztahuji (a ta se tak ziroven
thned proménuje v ,popovou historii*). Kulturni produkce je tim
zahnina do mentilniho prostoru, ktery jiz neni prostorem sta-
rého monadického subjektu, ale nilezf spite jakémusi pokleslému
kolektivnimu ,objektivnimu duchu®: nemtize uz hledét pfimo
na tidajny redlny svét, na rekonstrukei minulé historie, ktera byla
kdysi ptitomnosti; spise, podobné jako v Platénové jeskyni, musi
NaSe mentilni obrazy minulosti nacrtivat na stény, které jej
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uvéznujf. Pokud zde zbyvi néjaky realismus, je to ,realismus®,
Jenz md vyplynout z otfesu vyvolaného pochopenim, Ze jsme
takto uvéznéni, a z pomalého uvédomoviani si nové a dosud ne-
poznané historické situace, v niZ jsme pii hledanf{ historie odk4-
zdni na naSe vlastni populdrni obrazy a simulakra této historie, jez
sama zlstivd navzdy nedosazitelni.

111

Krize historicity ted’ veli navritit se novym zptisobem k obecnéjsi
otdzce tempordlniho uspotidini v postmodernim silovém poli,
a pochopitelné k problému formy, kterou na sebe ¢as, temporalita
a syntagmaticnost budou schopny brit v kultufe stile vice ovli-
dan¢ prostorem a prostorovou logikou. Pokud subjekt skuteéné
ztratil schopnost aktivnich protenci a retenci (pro-tensions and
retensions) napiic mnohosti ¢asu a nedokdze uspofidavat svou mi-
nulost a budoucnost do soudrzné zkusenosti, je t&7ké si predsta-
vit, jak by vysledkem kulturni produkce takového subjektu mohlo
byt néco jiného nez jen ,hromada fragmentii* a praxe nahodilé
heterogennosti, fragmentirnosti a aleatornosti. Pravé to viak jsou
nckteré z nejoblibenéjsich termind, jejichz pomoci byva postmo-
derni kulturni produkce analyzovéna (a svymi apologety dokonce
hdjena). To v3e jsou ale jen negativni rysy; zdsadnéjsi jsou kon-
cepty jako textualita, écriture ¢i schizofrenni psani a pravé na ty se
nyni musime kritce zamé&fit.

Lacanova analyza schizofrenie mi pro tento dcel pfipadd uzi-
tecnd nikoli proto, ze bych byl schopen ur¢it, zda je klinicky
pfesnd, ale hlavné proto, Ze podle mé nabizi podnétny esteticky
model, a to jako popis, nikoli diagnéza.”® Samoziejmé se nedo-
mnivim, ze by kterykol z nejvyznamnéjsich postmodernich
umélct — Cage, Ashbery, Sollers, Robert Wilson, Ishmael Reed,
Michael Snow, Warhol, nebo dokonce samotny Beckett — byl
schizofrenikem v klinickém vyznamu slova. A nehodldm ani nasi
spole¢nost a jejf uméni diagnostikovat v duchu spojeni ,kultury
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, osobnosti”, jako to déld psychologizujici a nwrali?:u?iici kulturni
kritika, napiiklad vlivnd price The Culture of Narcissism (Kultura
narcismu) Christophera Lasche, od niZ se chei v téchto poznidm-
iich celkovym duchem i metodologif distancovat. O naSem spo-
Jecenském systému lze podle mé vyfknout mnohem rozvratnéjsi
wvrzeni, neZ jsou ta, kterd nabizeji psychologické kategorie.
Strucné feceno, Lacan popisuje schizofrenii jako zhrouceni
tetézce signifikantd, tedy vzdjemné do sebe zapadajici syntagma-
tické fady signifikantii, kterd tvoii vypovéd’ nebo urdity vyznam.
Musim zde pominout rodinné ¢i ortodoxné psychoanalytické po-
zadi této situace, které Lacan do jazykového kédu prevadi tim,
#e oidipovskou rivalitu popisuje ani ne tak v souvislosti s biolo-
oickym jedincem, s nimz soupefime o mat¢inu pozornost, ale
;pme s tfm, co nazyvi Jméno otce, s otcovskou autoritou chdpa-
nou jako jazykovid funkce.!* Jeho pojetf fetézce signifikant@ v za-
sadﬁ“pf‘cdpuklédﬁ jeden ze zikladnich principti (a velkych objevit)
saussurovského strukturalismu, totiz tezi, Ze vyznam neni jakysi
individudlni vztah mezi signifikantem a signifikitem, mezi ma-
terialitou jazyka, slovem nebo jménem a jeho referentem ¢i po-
jmem. V tomto novém pohledu se vyznam utviri pohybem
od signifikantu k signifikantu. To. co obecné nazyvame signifikit
— vyznam nebo pojmovy obsah vyroku —, musime nynf vnimat
spise jakozto vyznamovy tcinek, jako onen objektivni prelud sig-
nifikace vytvafeny a projektovany vzajemnym vztahem signifi-
kantdi. Kdyz se tento vztah rozpadne, kdyz se pfetrhnou spoje
fetézce signifikanti, mame pfed sebou schizofrenii v podobé
sutin odlidnych, nesouvisejicich signifikanti. Vazbu mezi timto
typem jazykového selhani a psychikou schizofrenika pak mtizeme
uchopit pomoci dvoji teze: zaprvé, Ze sama osobni identita je
céinkem jist¢ho do¢asného sjednoceni minulosti a budoucnosti
s pfitomnosti jedince; a zadruhé, Ze toto docasné aktivni sjedno-
ceni je samo funkei jazyka, nebo jesté 1épe véty, kterd se v case
pohybuje ve svém hermeneutickém kruhu. Nejsme-li schopni
sjednotit minulost, pfitomnost a budoucnost véty, jsme stejné tak
neschopni sjednotit minulost, pfitomnost a budoucnost nasi
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vlastni biografické zkuSenosti nebo psychického Zivota. Se zhrou-
cenfm fetézce signifikantQl je tudiz schizofrenik redukovin
na zkuSenost &irych materidlnich signifikantii, nebo jinymi slovy
na ¢asovou fadu &irych a nesouvisejicich pfitomnosti. Za okamzik
se budeme ptit po estetickych ¢i kulturnich disledcich takové
situace; nejprve se ale podivejme. jak ji subjekt pocituje:

Pamatuji si velice dobfe den, kdy se to stalo. Pobyvali jsme
na venkové a ji si vysla sama na prochizku, jak jsem to ob-
Cas déldvala. Nihle. kdyZ jsem mijela Skolu. jsem zaslechla
némeckou pisnicku. Déti mély hodinu zpévu. Zastavila
jsem se a zaposlouchala a v tom okamziku se mé zmocnil
divny pocit, pocit, ktery bylo obtizné analyzovat, ale ktery
byl blizky tomu, co jsem méla az p#ili§ dobfe poznat poz-
déji — zneklidnujici pocit neredlnosti. Zdilo se mi, Ze uz
3kolu nepozndviam, narostla do rozmérti kasiren. Zpivajici
déti byly vézni pfinucenymi ke zpévu. Bylo to, jako by
§kola i détska pisnicka byly oddéleny od zbytku svéta. V 15z
okamzik padl mij pohled na pole p3enice, jehoZ konce
jsem nedohlédla. Zluti, v slunci oslepujici rozlehlost spo-
jend s pisni déti uvéznénych ve skolnich kasirnich z hlad-
kého kamene mé naplnila takovou tizkosti, Ze jsem se
rozvzlykala. Bézela jsem do nasi zahrady a zacala si hrar,
~aby véci vypadaly tak jako obvykle®, totiz abych se vritila
do reality. To bylo poprvé, kdy se objevily ony prvky, které
byly vzdy pfitomné v pozdéjsich pocitech neredlnosti: bez-
mezna rozlehlost, zafivé svétlo a lesk a hladkost hmotnych
véci.?

V nafem kontextu naznacuje tato zkuSenost nasledujici: zhrou-
ceni temporality nejprve tuto ¢asovou pfitomnost nihle vyvize
ze viech aktivit a zimér, které by ji mohly nékam zacilit a pro-
meénit ji v prostor jedndni; takto izolovani pfitomnost subjekt
rizem zaplavi nepopsatelnou Zivosti, v pravém slova smyslu ohro-
mujici materidlnosti vnimani, kterd moci materidlniho — nebo
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jeSté Iépe doslovného — izolovaného signifikantu proptijéuje dra-
matickou piisobivost. Tato pfitomnost (present) svéta nebo ma-
teridlniho signifikantu pfedstupuje pfed subjekt se zv§senou
naléhavosti a nese v sobé niboj tajemného afektu, ktery je zde po-
psin negativinimi pojmy tizkosti a ztrity reality, ale ktery by si ¢lo-
vék mohl privé tak dobfe pfedstavit v pozitivnim smyslu euforie,
drogového rause, opojné ¢&i halucinogenni intenzity.
Podobné klinické zprivy znaéné osvétluji to, k ¢emu doch4zi
v textualité nebo schizofrennim uméni, tiebaze v kulturnim textu
jiz izolovanym signifikantem neni enigmaticky stav svéta nebo
nepochopitelny, ale hypnotizujici jazykovy fragment, ale spie
néco. co se vice blizi izolované, samostamé stojici vété. Vezméme
si napfiklad zdZitek z hudby Johna Cage, v niZ je trs materidlnich
zvuk, vydivanych tfeba preparovanym klavirem, nisledovin ti-
chem tak nesnesitelnym, Ze si nedokiZeme pedstavit, e by mohl
vyvstat dalSi zvukovy akord, a kdyZ k tomu dojde, nemtizeme si
dost dobfe vzpomenout na ten pfedchozi, abychom si jej s nim
Jakkoli spojili. Podobného Fidu jsou také nékteré Beckettovy
narativy, nejvyraznéji Tso (Warr), kde ¢asova nadfazenost aktusln{
véty bezohledné rozklidi narativni strukeuru, kters se kolem ni
pokousi znovu zformovat. Mij pfiklad bude ale méné pochmur-
ny: je jim text mladého sanfranciského basnika, jeho? skupina &
Skola — takzvani Language Poetry nebo New Sentence — prijala,
Jak se zdd, schizofrenni fragmentaci za svou zikladnf estetiku.

Cina

Zijeme na tetim svété od slunce. Cislo tfi. Nikdo nim
nefikd, co mame délat.

Lidé, ktefi ns naucili poéitat, byli velice laskavi.

Vidy je cas odejit.

Kdy? prii, bud’ sviij destnik mas, nebo ne.

Vitr ti odfoukiva klobouk.
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Slunce také vychazi.

Radéji bych, kdyby nis hvézdy jednoho druhému nepo-
pisovaly; radéji bych, abychom to délali sami.

Utikej pfed svym stinem.

Sestra, kterd ukiZe k nebi aspon jednou za deset let, je
dobri sestra.

Krajina je motorizovana.
Vlak t& odvazi tam, kam jede.
Mosty mezi vodami.

Lidé trousici se po rozlehlych pruzich betonu, sméfujici
do letadla.

Nezapome, jak budou vypadat wviij klobouk a boty, az
nebudes nikde k nalezeni.

Dokonce i slova vzniSejici se ve vzduchu délaji modré
stiny.

Kdyz to chumnai dobre, jime to.

Listy padaji. Ukaz na véci.

Sbirej spravné véci.

Hele, vis, co se stalo? Co? Naucil jsem se mluvit. Skvély.
Osoba, jejiz hlava byla nedplnd, propukla v plac.

Co mohla panenka délat, kdyZ padala? Nic.

Jdi spat.

V sortkich vypadis skvéle. A ten prapor taky vypada skvéle.
Vybuchy se libily viem.

Je nacase se probudit.

Ale radsi s1 zvykni na sny.
/ / Bob Perelman'®

Kultura

O tomto zajimavém cviceni v nespojitosti by se dalo fict mnohé;
k jcho paradoxiim patii, jak se napfi¢ témito rozpojenymi vétami
snovu vynofuje jakysi jednotnéjsi celkovy vyznam. Skuteéné:
v intencich toho, Ze je to bisen jistym zvliSnim a skrytym zpii-
sobem politickd, jako by opravdu zachycovala cosi ze vzruseni ne-
dozimého, nedokonéeného socidlniho experimentu Nové Ciny,
ienz ve svétovych déjinich nemai obdoby, necekany vzestup ,Cisla
ti* mezi dvéma svétovymi velmocemi, svéZest nového predmét-
ného svéta produkovaného lidskymi bytostmi, které novym zpii-
sobem ovlddaji sviij kolektivni osud; a pfedeviim mimofidnou
udilost kolektvity, kterd se stala novym ,déjinnym subjektem®
a po dlouhé nadvlidé feudalismu a kapitalismu opét promlouvi,
za sebe a jakoby poprvé, svym vlastnim jazykem.

Chtél jsem ale hlavné ukdzat zpiisob, jakym se to, co jsem na-
zval schizofrennim rozpojenim nebo éeriture, jakmile dosihne
obecného rozsifeni jakozto kulturni styl, pfestivd nutné vizat
k morbidnimu obsahu, jejz si s pojmy jako schizofrenie spoju-
jeme, a otevird se nyni radostnéjSim intenzitim, pravé té euforii,
kterd, jak jsme vidéli, nastupuje misto dfivéjsich afekel tizkosti
a odcizeni.

Vezméme si napiiklad, jak Jean-Paul Sartre rozebird podobnou
tendenci u Flauberta:

Jeho véta [piSe Sartre o Flaubertovi| obstupuje objekt, za-
jimad jej, znehybnuje a lime mu vaz, obemyki jej, promé-
nuje v kimen a tuhne spolu s nim. Je slepd a hluchi,
bezkrevnd, bez ziblesku Zivota; hluboké ticho ji oddéluje
od véty, kterd nisleduje: padi do prizdna, vééné, a do toho-
to nekoneéného pidu s sebou strhivi svou kofist. Jak-
mile je popsdna, je kazda skute¢nost vySkrtnuta z inven-
tife I

Jsem v pokuseni chipat toto &teni jako svého druhu optickou iluzi
(nebo fotografickou zvétieninu) bezdééné genealogického typu,
anachronicky zvyraziujici uréité latentni ¢i druhotné bytostné
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postmodern{ rysy Flaubertova dila. Poskytuje nim nicméné zaji-
mavou lekci z periodizace a dialektického pfeskupovini kultur-
nich dominant a podfizenych aspektii. U Flauberta totiZ tyto
prvky tvofily symptomy a strategie onoho posmrtného Zivota
a nechuti k praxi, jenz je (s rostouci sympatif) kritizovin na tfech
tisicich stranich Sartrovy knihy L'Idiot de la famille (Rodinny idiot).
Kdyz se takové aspekty samy stavaji kulturni normou, zbavuji se
jakékoli formy negativniho afektu a uvolfiuji se pro jind. dekora-
tivnéjsi uziti.

Jesté jsme viak tplné nevycerpali strukturni taje Perelmanovy
basné, kterd, jak se ukazuje, md jen mailo spolecného s onfm re-
ferentem zvanym Cina. Autor totiz vyli¢il, jak béhem bloumini
Cinskou &tvrti narazil na knihu forografii, jejiz popisky ve zna-
kovém pismu pro néj ziistivaly mrtvou literou (nebo bychom
snad méli fict materidlnim signifikantem). Véty basné jsou pak
Perelmanovymi vlastnimi popiskami k témto obrazkiim a jejich
referentem je jiny obraz, jiny, chybéjici text. Jednotu bisné tedy
nelze nalézt uvnitf jejiho jazyka, ale mimo ni, ve svizané jednoté
jiné, nepfitomné knihy. Je zde nipadna podobnost s dynamikou
takzvaného fotorealismu, ktery se zdil byt nivratem k zobrazo-
vani a figuraci po dlouhé nadvlidé estetiky abstrakce, dokud se
nevyjasnilo, Ze ani jeho objekty nemiiZeme hledat v ,redlném
svétd“, protoZe jsou samy fotografiemi tohoto redlného svéta, pro-
ménéného nyni v obrazy, jichZ je realismus® fotorealistické mal-
by simulakrem.

Tento popis schizofrenie a éasového uspofadani by ale mohl
byt formulovin i jinak, coz nds pfividi zpét k Heideggerové pfed-
stavé propasti nebo trhliny mezi zemi a svétem, byt zptisobem,
ktery je naprosto neslucitelny s ténem a viznosti jeho filozofie.
Rid bych postmoderni zkuSenost formy charakterizoval pomoci
toho, co se bude, jak doufim, jevit jako paradoxni heslo: totiZ
teze, ze . diference spojuje”. Soucasni teorie od Machereye dile
dbala na to, aby vyzdvihla heterogenitu a zdsadni nesoudrznost
uméleckého dila, které dnes jiz postridd jednotu ¢i organi¢nost
a stivi se vSehochuti bez ladu a skladu ¢i jakousi komorou s ha-

Kultura 58

raburdim rozpojenych subsystémii, nihodného surového mate-
ridlu a podnétit vieho druhu. Jingmi slovy, umélecké dilo se nyni
ievi jako text, jehoZ ¢teni se odviji spiSe prostfednictvim rozliso-
vini neZ integrace. Teorie diference oviem nesoudrznost zdfiraz-
novaly do té miry, Ze se materiil textu véetné slov a vét ¢asto
rozpadal v nihodnou a nete¢nou pasivitu, v sadu prvke, které si
udrzuji svou oddélenost.
V nejzajimavéjsich postmodernich dilech miiZeme viak vysle-
dovat pozitivn€jsi koncepci vztahu, kterd samotnému pojmu
diference vraci jeho bytostné napéti. Tohoto nového typu vztahu
skrze odlisnost miize byt nékdy dosaZeno novym a originilnim
zptisobem mysleni a vnimdni, ¢astéji viak na sebe bere podobu
nemozného imperativu k proméné toho, co uz mozni nelze
nazyvat védomim. Domnivim se, Ze emblém tohoto nového chi-
pini vztah nachizime v dilech Nama Juna Paika: jeho televizni
obrazovky, nakupené na sebe nebo roztrousené, obéas zasazené
do bujné vegetace ¢i na nds poblikivajici od stropu jako podivné
nové videohvézdy, dokola pfehrivaji pfedem uréené sekvence
a smycky obrazi, jez se na riiznych obrazovkich vraceji v nesyn-
chronizovanych okamzZicich. N&ktefi divici se utikaji ke starsi
estetice a zmateni touto nesouvislou rozmanitosti se soustedi na
Jedinou obrazovku, jako by relativné bezcennd obrazovi sekvence
méla sama o sobé né&jakou organickou hodnotu. Postmoderni
divik je ale vybizen k nemoZnému, totiz aby vidél viechny obra-
zovky najednou v jejich radikiln{ a nihodné odlisnosti. Takovy
divik se md vydat ve stopich evoluéni mutace Davida Bowieho
v MuZi, ktery spadl na Zemi, jenz sleduje padesit sedm televiznich
obrazovek soucasné, a pozvednout se na trover, kde je intenzivni
vnimani radikiln{ diference samo o sob& novym modem chipini
toho, co byvalo ozna¢ovino jako vztah: &imsi, pro co je slovo kold®
pfilis slabym oznadenim.
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N4§ priizkum postmoderniho prostoru a asu nyni musime
zavrsit analyzou oné euforie ¢i intenzit, které, jak se zdd, soucas-
nou kulturni zkuSenost tak Casto charakterizuji. Zdtiraznéme
znovu nesmirny rozsah promény, jez nechivi za zady opusténost
Hopperov§ch budov i strohou stfedozipadni syntax Sheelero-
v§ch forem a nahrazuje je nezvyklymi povrchy fotorealistické
krajiny, kde se i vraky automobil{i bly3ti jakymsi novym haluci-
naénim leskem. Opojnost téchto novych povrchii a ploch je o o
paradoxné&jsi, Ze jejich zikladni obsah, mésto samotné, upadlo
nebo se rozpadlo mérou nemyslitelnou na pocitku 20. stolet,
natoz v piedchizejicich obdobich. Jak mtize byt bida mésta po-
téchou pro odi, je-li vyjadfena v podobé komodifikace, a jak miize
byt nevidany skok k odcizenému kazdodennimu Zivotu ve mésté
zakousen ve formé podivné nové halucinaéni rozjafenosti — to
jsou nékteré z otizek, s nimiZ se v tomto bodé naseho tizini mu-
sfme vyrovnat. Neméli bychom z né&j vylouéit ani lidskou figuru,
i kdyz je zjevné, Ze pro novou estetiku je reprezentace prostoru
neslucitelni s reprezentaci t&la; jde o mnohem zfeteln€jsi druh
estetické délby price nez v kterémkoli dfivéjsim pojeti krajiny
a zaroven o nejzlovéstngjsf symptom. Nové uméni upfednost-
fiuje radikilné antiantropomorfni prostor, jako je tomu v prazd-
nych koupelnich na obrazech Douga Bonda. Soucasnd fetiSiza-
ce lidského t&la viak nabird zcela jiny smér v sochich Duana
Hansona (obr. 6-8): uZ jsem je nazval simulakrem, jehoz zvlaStni
funkce spocivd v tom, co by Sartre nazval derealizaci celého svéta
kazdodennf reality, jenZ je obklopuje. Jinak fe¢eno, okamzik, kdy
si nejsme jisti Zivosti a lidskosti téchto polyesterovych figur,
obraci nasi pochybnost zpét k redlnym lidskym bytostem, které
se kolem nis v galerii pohybujf, a na kraticky okamzik je také
méni v mrtva, télovkou nabarveni simulakra. Svét nakritko ztrici
svou hloubku a hrozi, Ze se stane nablyskanou slupkou, stereo-
skopickou iluzi, pfivalem filmovych obrazti bez jakékoli hutnosti.
Je to viak zkuSenost désivd, anebo opojnd?
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Osvedéilo se promyslet podobné zkusenosti v kontextu toho,
co Susan Sontagovd ve svém vlivném eseji vymezila jako camp.
Navrhuji véak podivat se na néj jesté v ponékud odlisném svétle,
vychizejicim z pravé tak médniho tématu ,vzne$ena®, znovu
objeveného v dilech Edmunda Burka a Immanuela Kanta. Anebo
bychom moZnd mohli oba pojmy slouéit do éehosi jako campoyé
& hysterické” vzneSeno. Pro Burka znamenalo vzneseno zkusSe-
nost hranicici s hriizou: Gzas, ohromeni a bizen, vyvolané ni-
hlym setkinim s né¢im, co je tak nesmirné, Ze by to dokizalo
lidsky Zivot rozdrtit. Kant poté do svého pojeti zaclenil problém
reprezentace, a pfedmét vznesena se tak stal nejenom otizkou
¢iré moct a fyzické nesouméfitelnosti lidského organismu s pfi-
rodou, ale téZ hranic zndzorfiovani a neschopnosti lidské mysli
tak ohromné sily zobrazit. Tyto sily mohl Burke v daném histo-
rickém okamziku, na Gsvitu moderniho burzoazniho stitu, chi-
pat pouze jako bozské, a dokonce i Heidegger si nadile udrzoval
fantazmaticky vztah s jakousi organickou predkapitalistickou ven-
kovskou krajinou a vesnickou spole¢nosti, jez je koneénou for-
mou obrazu pfirody v nadi dobé.

Aviak dnes, v dobé radikilntho tstupu pfirody samé, to mize-
me promyslet i odlisnym zpsobem: Heideggerovu ,polnf stez-
ku® koneckoncti nendvratné zniéily pozdni kapitalismus, zelend
revoluce, neokolonialismus a megalopole, které své superdilnice
Zenou pfes nékdej3i pole a nezastavéné pozemky a Heideggertiv
-dfim byti* proménuji v kondominia, ne-li v nejubozejsf ne-
vytipéné, krysami zamofené ¢inziky. V tomto smyslu uz onim
JJInym* nasi spole¢nosti neni priroda, jako tomu bylo v pred-
kapitalistickych spole¢nostech, ale néco odlisného, co nyni mu-
sime identifikovat.

Velmi mi zileZi na tom, aby toto ,jiné“ nebylo zbrkle identifi-
kovino jako technologie per se, nebot se budu snazit ukdzat, Ze
technologie je zde figurou nééeho odlisného. I tak oviem miize
technologie dobfe poslouzit jako adekvitni zkratka k oznaceni
oné nesmirné, bytostné lidské a protipfirodni moci mrtvé lidské
Price nahromadéné v nasich strojich — odcizené moci, jiz Sartre
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nazyva kontrafinalitou prakticko-inertniho, kterd se k ndm v ne-
poznatelnych podobdch otadi zady a obraci se proti nam, ajak se
2d4. tvofi onen souvisly dystopicky obzor nasi kolektivni i indi-
vidudln{ praxe.

Technologicky rozvoj je viak z marxistického hlediska vysled-
kem rozvoje kapitilu, a nikoli jakousi konecnou determinujici
instanci. Bude proto na misté rozlisit jednotlivé generace strojové
energie, jednotlivi stadia tech nologické revoluce v ramci kapitdlu.
Vyjdu zde z Ernesta Mandela, kter¢ nastinuje tfi zisadnf zlomy,
kvantové skoky ve vivoji technologie za nadvlidy kapitilu:

Zisadnf revoluce energetické technologie — tj. technologie
produkce hybnych strojii jinymi stroji — se tedy jevi ja-
ko uréujici momenty revoluci technologie jako takové.
Strojovi vyroba parou pohinénych motorti od roku 1848,
strojové vyroba elektrickych a spalovacich motor od de-
vadesitych let 19. stoleti, strojovd vyroba elektronickych
a jadernou energii pohdnénych piistrojti od éryficitych let
20. stoleti — to jsou tfi technologické revoluce, keeré zplodil
kapitalisticky zpiisob vyroby po ~prvomi* priimyslové re-
voluci pozdniho 18. stoleti.'

Tato periodizace podtrhuje obecnou tezi Mandelovy knihy Pozdni
kapitalismus, podle niz existovaly tfi zdkladni fize kapitalismu,
2 nich# kazd4 vzhledem k predchozimu stadiu pfedstavovala
dialektickou expanzi. Jsou to trzni kapitalismus, monopolni ¢
imperialistické stadium a na§ vlastni kapitalismus, nesprivné
nazgvany postindustridlni, sprévnéji pak nadndrodni. Jak jsem jiZ
pfipomnél vySe, Mandel vstoupil do debaty o postindustridlnim
kapitalismu s tezi, Ze pozdni, nadnirodni & konzumni kapitalis-
mus v #4dném piipad€ neni v rozporu s vytecnou Marxovou ana-
Iyzou, jez se tykala 19. stoleti, ale tvofi naopak nejéistdi formu
kapitalismu, jakd se dosud objevila, nesmirnou expanzi kapitilu
do doposud nekomodifikovanych oblasti. Tento &istsi kapitalis-
mus naéi doby likviduje ostriivky predkapitalistického uspofi-
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dénf, které doposud toleroval a vykofisoval ve vazalském vztahu.
Nabizi se hovofit v této souvislosti o novém a historicky jedinec-
ném prfmiku do prirody a nevédomi a jejich kolonizaci, tedy
o destrukci predkapitalistického zemédelstvi tfetiho svéta zelenou
revoluci a vzestupem médif a reklamniho priimyslu. Kazdopadné
musf byt zfejmé, Ze moje periodizace kultury na stadium realis-
mu, modernismu a postmodernismu se¢ Mandelovym trojclen-
nym schématem inspiruje a zdrover je jim potvrzovana.

O naSem vlastnim obdobi tedy mizZzeme mluvit jako o tie-
«m technologickém véku (Third Machine Age). Na tomto misté
je zapotiebi se znovu vritit k problému estetické reprezentace,
explicitné rozvinutému jiz ve vySe zminéné Kantove anal)"zé
vznesena, neboft Ize logicky predpokladat, ze s kazdym z téchto
kvalitativné odlisnych stadii technologického rozvoje se vztah
k technologii a jeji reprezentace budou dialekticky proménovat.

Je na misté si pfipomenout vzrusenti, které technologie vyvo-
lavala v oné fizi vyvoje kapitalismu, jeZ pfedchizela té nadi, ze-
jména radostné opojeni futurismu a Marinettiho oslavu strojni
pusky a automobilu. Jsou to dodnes viditelné emblémy, skulptu-
rilni energetické uzly, které proptijcuji hmatatelnost a tvar hyb-
n};m e_nerglim oné starsi etapy modernizace. Prestiz, jiz se tyto
pusot‘\wé aerodynamické tvary tésily, mizeme vytusit z jejich
metaforické pfitomnosti v Le Corbusierovych budovich, rozleh-
b’-‘ch utopickych stavbiach, které jako gigantické parolodé plu-
ji nad urbdnnf scenerif staré, padlé zemé.! Jiny typ fascinace
technologif je patrny v dilech umélct, jako jsou Picabia nebo
Duchamp, kterymi se zde nemfiZeme bliZe zabyvat. Pro tplnost
Z'I'_[liill'rﬂ Jjesté zptisob, jimz se revoluéni ¢ komunistiéti umélci
trllc:ity'-ch let 20. stoleti. napfiklad Fernand Léger nebo Diego
R]\‘f':ra (obr. 9), snazili tohoto vzruseni ze strojové energie zmocnit
Za ticelem prométheovské rekonstrukce lidské spolecnosti jako
celku,

[hm'ed Jje ziejmé, Ze technologie nasi doby uz takovymi moz-
Tlcrstmf reprezentace nedisponuje: neni to turbina, ba ani Sheele-
Tova sila nebo tovirni kominy, ani barokni sloZitost potrubi
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&i bézicich pasti, dokonce ani parniku podobny profil lokomotivy
(coZ jsou ve nosice rychlosti, kterd je v nich i v klidu soustfe-
déna), ale pocitad, jehoz vnéjsi skofepina nemd zidnou emble-
matickou ani vizuilni silu, nebo dokonce schrinky riiznych
médii, napiiklad onoho domiciho zafizeni zvaného televize, které
nic neartikuluje, nybrz imploduje a pohlcuje i zplostély povrch
svych vlastnich obrazi.

Takové stroje jsou urceny k reprodukci, nikoli k produkci a na
nadi schopnost estetické reprezentace kladou zcela odlisné poZa-
davky nez znaéné mimetické uctivini strojt ve futuristickém
obdobi & starsi sochy oslavujici rychlost a energii. SpiSe nez s ki-
netickou energii tu mame co do ¢inéni s nejriznéjSimi druhy
novych reprodukénich procesii a v pfipadé méné zdarilych post-
modernich vytvori sklouziva estetické ztvarnéni téchto procesi
Zasto zpét k pouhé tematické reprezentaci obsahu — k narativiim,
které hovofi o procesech reprodukce a zahrnuji filmové kamery,
video, magnetofony, celou technologii produkce a reprodukce
simulakra. (Paradigmaticky je v tomto ohledu posun od Antonio-
niho filmu Zvéenina [Blow-Up] k De Palmovu postmodernis-
tickému snimku Vystiel [Blow-Out].) Kdyz naptiklad japonsti
architekti navrhnou stavbu dekorativné napodobujici sloupce
kazet, bude vysledek pfinejlepsim tematicky a aluzivni, 1 kdyz
mnohdy zibavny.

V nejptisobivéjdich postmodernich textech se oviem ¢asto ob-
jevuje néco jiného, totiz tuseni, Ze za svou tematikou a obsahem
se dilo dokize napojit na sit¢ procesti reprodukce a tim nim
umozni nahlédnout do postmoderniho ¢ technologického vzne-
Sena, jehoZ moc a autenticitu doklida zna¢na tspélnost, s niz tato
dila evokuji novy postmoderni prostor, ktery se kolem nas pravé
rodi. Architektura v tomto smyslu zfistiva privilegovanym este-
tickym jazykem a pokfivené, tfiStivé odrazy jedné ohromné skle-
néné plochy ve druhé mohou byt chipiny jako paradigmaticky
vyraz toho, Ze proces a reprodukce hraji v postmoderni kultufe
ustiedni roli.
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Jak jsem ale iz uvedl, chci se vyhnout zivéru, Ze technologie
je onou »koneénou determinantou® naseho soucasného spole-
“cenského Zivota a kulturni produkee: takovi teze by samoziejmé
byla v souladu s postmarxistickou pfedstavou postindustridlni
S];aO]C("]]l)S[i. Ja viak chci spiSe naznaéit, Ze nase nedokonalé
reprezentace jakési nezmérné komunikacni a pocitacové sité ne-
jsou nicim Jinym neZ pokfivenym znizornénim &ehosi jesté
hlubsiho, totiZ svétového systému dnedniho nadnirodniho kapi-
walismu. Soucasnd technologie nis tudiz nehypnotizuje a nefas-
cinuje sama o sobé, nybrz z toho diivodu, Ze nabizi pfesvédéivou
reprezentacni zkratku k porozuméni siti moci a kontroly, kterou
nase mysl a pfedstavivost uchopuje jest¢ obtizné&ji: nové decen-
trované globalni siti tfeti fize kapitalismu. Tento metaforicky pro-
ces dnes miZeme nejlépe pozorovat na novém typu zibayné
literatury, ktery bychom mohli charakterizovat jako hi-tech
paranoiu®: okruhy a sité idajného globilniho pocitatového pro-
pojeni Jsou v ném narativné vyjidfeny jakoZto spletita konspirace
autonomnich, ale zlovésté provizanych a navzijem soupeficich
Spiondznich agentur, pficem? sloZitost této sité asto pfesahuje
myslenkové schopnosti béZného ¢tenife. Konspiraéni teorie
(a jejich vystiedni narativni vyhonky) viak je zapotrebi nahli-
zet jako poklesly pokus pochopit nemoznou totalitu soucasného
svétového systému pomoci figurace pokrocilé technologie. Ade-
kvimé teoreticky uchopit postmoderni{ vzneseno je pak podle
mého ndzoru mozné vyhradné ve vztahu k této ohromné a hro-
zivé, le¢ pouze neostfe vnimatelné odlisné realité ekonomickych
a spolecenskych instituci.

Obdobné narativy, které nejprve vyuzivaly Zinrovou strukturu
SpiondZni novely, teprve neddvno vykrystalizovaly v novy typ
science fiction zvany kyberpunk, ktery je privé tak vyrazem nad-
nirodni korporitni skute¢nosti jako globilni paranoie. V kontextu
pfevazné vizudlni nebo auditivni postmoderni produkce predsta-
vuji dila Williama Gibsona svymi inovativnimi zpfisoby repre-
zentace vyjimecny literdrni pocin.
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Ne? se dostanu k zdvéru, rid bych jesté nacrtl analyzu plnokrevné
postmoderni budovy — dila, které je sice v mnohém netypické pro
druh postmoderni architektury, jehoz hlavnimi proponenty jsou
Robert Venturi, Charles Moore, Michael Graves a v neddvné
dobé Frank Gehry, na némz se vSak podle mého nizoru miize-
me velmi nazorné poudit o originalité postmoderniho prostoru.
Dovolte mi proto, abych rozsifil figuru, kterd se objevovala
v pfedchozich poznamkich, a ucinil ji jeSté explicitnéjsi: domni-
vam se, 7e stojime tvifi v tvif proméné vystavéného prostoru jako
takového. Z toho pak vyvozuji, Ze my sami, tedy lidské subjekrty.
které se v tomto novém prostoru ocitaji, jsme s timto vyvojem
neudrzeli krok: objekt se proménil, tomu viak dosud neodpovida
zidna mutace subjektu. Prozatim jesté postridime percepéni vy-
bavu, kterd by odpovidala tomuto novému hyperprostoru, jak jej
budu nazyvat, z¢asti proto, Ze se nase percepéni navyky utvarely
na onom star§im typu prostoru, ktery jsem nazval prostorem
vrcholného modernismu. Novi architektura — stejné jako mnoho
dalsich kulturnich v{tvor@, jimiz jsem se zabyval v predchozich
poznimkich — tedy predstavuje jakysi imperativ, abychom si vy-
péstovali nové orginy, abychom sviij smyslovy aparit a své t€lo
roz§ifili do jakychsi novych, doposud nepredstavitelnych, a v po-
sledku snad i nemoznych rozméri.

Budova, jejiZ charakteristické rysy zde struéné predstavim, je
hotel Westin Bonaventure (obr. 11 a 12), postaveny v centru Los
Angeles architektem a developerem Johnem Portmanem, jehoz
dalsi dilo zahrnuje rfizné stavby korporace Hyatt, Peachtree Cen-
ter v Atlanté a Renaissance Center v Detroitu. Jiz jsem zminil po-
pulistickou strinku rétorické obhajoby postmodernismu proti
elitdtské (a utopické) strohosti velkych dél architekronického mo-
dernismu: jinymi slovy, obecné se tvrdi, Ze tyto nové budovy jsou
populdrnimi dily a ziroven respektuji bézny jazyk americké mést-
ské vystavéné struktury. Nepokouseji se tedy jiz — jako to ¢inila
mistrovska dila a monumenty vrcholného modernismu — vnést
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iinf. odlisny, vzneSeny, novy utopicky jazyk do laciného a ko-
_m_c’rg-nfho znakového systému okolniho mésta, ale radéji se prave
;mto jazykem snaZi hovofit a pouzivat jeho slovnik i syntax, jak
< o tom poucily z Las Vegas®.

' Pokud jde o prvni bod, ten Portmantiv hotel Bonaventure beze
sbytku napliuje: je to populdrni budova, s nadsenim navstévo-
vand mistnimi 1 turisty (ackoli dalsi Portmanovy stavby jsou
+ tomto ohledu je3té aspédnéjsi). Jinou otizkou je oviem popu-
listické velenéni hotelu do meéstské struktury, a pravé jim za-
éneme. Hotel Bonaventure mi tfi vchody, jeden z ulice Figueroa
4 dalii dva z vyvySenych zahrad na druhé strané hotelu, kterd je
vestavéna do toho, co zbylo ze svahu nékdejsitho Bunker Hill.
Nic z toho nepfipomini starou hotelovou markyzu ¢i monumen-
tilnf viezd, jimiZ okizalé budovy obvykle inscenovaly pfechod
7z ulice do interiéru hotelu. Vchody hotelu Bonaventure jsou
postranni a ,,pokoutni*: zahrady v zadni ¢4sti budovy vis privedou
do Sestého patra véZi, a dokonce i zde musite jesté sestoupit
o schodisté nize, abyste nasli vytah, ktery vds vpusti do vstupni
haly. Oviem i to, co milZeme povazovat za Celnf vchod z ulice
Figueroa, nis i s nadimi zavazadly zavede na obchodni galerii ve
druhém patfe, z niz musime dold k hlavni recepci sjet vitahem.
K témto prekvapivé neoznac¢enym piistupovym cestim chci nej-
prve podotknout, Ze to vypadd, jako by si je vynutila jakdsi novd
kategorie uzavienosti, kterd vlidne vnitfnimu prostoru hotelu
(a to nezavisle na materidlnich omezenich, jimz se Portman pfi
své praci musel podfizovat). Domnivim se, Ze spolu s né¢kolika
dalSimi typickymi postmodernimi budovami, jako jsou Beau-
bourg v PafiZi ¢i Eaton Centre v Torontu, usiluje hotel Bonaven-
ture o to, stit se totilnim prostorem, Gplnym svétem, jakymsi
miniaturnim méstem. Tomuto novému totilnimu prostoru
odpovidd nova kolektivni praxe, novy modus, jak se jednotlivci
pohybuji a shromazduji, cosi jako praxe nového, historicky jedi-
necného druhu hyperdavu. V tomto duchu by pak minimésto
Portmanova hotelu Bonaventure ideilné nemélo mit vstupy
vitbec zadné, nebot vchod je vzdy $vem, ktery spojuje budovu se
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zbytkem mésta, jez ji obklopuje: nepfeje si totiz byt soucdsti
mésta, ale spiSe jeho ckvivalentem, nihrazkou, substitutem.
To je pochopitelné nemozné, z éehoZ vyplyvi devalvace vstupu
na nezbytné minimum.? Toto oddéleni od okolniho mésta je
oviem jiné ne? v pfipadé staveb mezinirodniho stylu, v némz byl
akt oddéleni ndsilny, viditelny a mél velmi redlny symbolicky vy-
znam —jako u Le Corbusierovych masivnich piloti (obr. 13), jez
svym gestem radikilné oddéluji novy utopicky prostor modernity
od degradované méstské strukrury, kterou tim explicimé odvrhuji
(tFebaZe moderna sizela na to. Ze tento novy utopicky prostor se
diky energii své novosti rozsifi a nakonec své okoli transformuje
pravé silou nového prostorového jazyka). Avsak hotel Bonaven-
ture se spokojuje s tim, Ze ,padlou méstskou strukturu nechd-
vi nadile byt ve svém byti® (abychom tak trochu parodovali
Heideggera): zidné dalsi dopady. zidna Sirsi protopolitickd uto-
pickd transformace se zde neocekdvd ani nepozaduje.

Tuto diagnézu potvrzuje ohromna zrcadlova skofipka hotelu,

jejiz funkei nyni interpretuji odlisné nez pred chvili, kdyz jsem

fenomén odrazu chipal tak, Ze rozviji problematiku reprodukéni
technologie (tato dvé ¢teni ovSem nejsou neslucitelnd). Nyni chci
spiSe zdiiraznit zpiisob, jakym tato sklenéni slupka odpuzuje
mésto, které se nachdzi vné: analogicky zrcadlovym sluneénim
brylim, které naSemu protéjsku znemoznuji, aby nim vidél do
o¢i, a nabyvaji tak jisté agresivity viici Druhému a moci nad nim.
Podobnym zpiisobem dosahuje sklenéni slupka zvlasmiho, pro-
storové nezakotveného vydéleni hotelu Bonaventure z jeho okoli:
neni ani exteriérem, nebot kdyz se pokousime pohlédnout na
vné&jsi zdi hotelu, nevidime hotel samotny, ale pouze pokfivené
obrazy vieho, co jej obklopuje.

Nyni se podivejme na eskalitory a vytahy. Vzhledem k velice
redlnému pozitku, ktery u Portmana poskytuji, zejména v pfipa-
dé vytahti, jimz autor sim fikd ,obrovské kinetické skulprury®
a jimz hotelovy interiér bezesporu vdééi za znaénou ¢&ast své spek-
takularnosti a drizdivosti — obzvlasté v hotelich fetézce Hyart,
kde bez ustdni stoupaji a klesaji jako velké japonské lucerny nebo
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gondoly —, tedy vzhledem k jejich promyslenému zhodnoceni
» autonomnimu zdfiraznéni se domnividm, Ze tyto ,st¢hoviky
lidi* (dal$i Portmanovo vlastni oznaceni, pfevzaté od Disneyho)
musime vnimat jako cosi vyznamnéjsiho nez pouhé funkéni
5 inzenyrské prvky. V kazdém pfipadé vime, Ze nejnovejsi archi-
tektonicka teorie si od jinych oborti zacala vypiij¢ovat narativni
analyzy a fyzické trajektorie, po nichZ se vyddvime skrze budovy,
se snazi nahlizet jako virtudlni narativy nebo pfibéhy, dynamické
stezky a narativni paradigmata, které jakoZto navstévnici midme
napliiovat a dovrSovat svymi tély a pohybem. V hotelu Bonaven-
rure ovsem dochidzi k dialektickému povyseni tohoto proce-
su: domnivdm se, Ze eskaldtory a vytahy zde pohyb nahrazuji,
a predeviim Ze funguji jakoZto nové sebereflexivni znaky a em-
blémy samotného pohybu (coz se ozfejmi, az se dostaneme
k otizce, co v této budové zbyvi ze starych forem pohybu, pfede-
viim z chiize jako takové). Narativni blouméni zde bylo vyzdvi-
zeno, prevedeno v symbol, zvécnéno a nahrazeno prepravnim
strojem, jenZ se stivd alegorickym signifikantem nékdejsi pro-
chizky, kterou nyni uz nemiizeme vykonat sami. Jde zdroven
o dialektické zintenzivnéni autoreferencnosti veskeré moderni
kulwury, kterd se ¢asto obraci k sobé samé a svou produkci pro-
hlasuje za sviij obsah.

Méné jisty si jsem, mam-li vyjadfit véc samotnou, tedy pro-
storovou zkusenost, které se nim dostane, kdyz z téchto ale-
gorickych zafizeni vstoupime do haly & atria s ohromnym
centrilnim sloupem obklopenym miniaturnim jezirkem, mezi
¢tyfmi symetrickymi obytnymi budovami s vytahy a do vyse
stoupajicimi balkony, pfekrytymi v Sestém patfe sklenikovou
stfechou. Jsem v pokuSeni prohlisit, Ze takovyto prostor nim
znemoziuje nadile hovofit v jazyce objemu & objemi, nebot
uchopit je nenf mozné. Prazdny prostor zaplavuji zavé$ené pruhy
litky, jako by chtély zimérné a systematicky odvidét pozornost
od jakékoli formy, kterou by snad mohl mit, zatimco ustavi¢ny
ruch vyvoldvi pocit, Ze prizdnota je tu naprosto preplnénd, Ze je
prvkem, v néjZz jsme sami vnofeni, beze stopy oné distance, kterd
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dfive umoziiovala vnimat perspektivu ¢ objem. V tomto hyper-
prostoru vézime ocima i t€lem; a jestlize se zdilo, Ze dosihnout
onoho potlac¢eni hloubky, 0 némz jsem mluvil v souvislosti
s postmoderni malbou nebo literaturou, musi byt v architekture
obtizné, miiZe snad toto matouci vnofeni pfedstavovat jeho for-
milni protéjsek v novém médiu.

Eskalitor a vytah jsou viak v tomto kontextu také dialektickymi
protiklady a mfizeme prohlasit, Ze pro vyplnény prostor atria
pfedstavuje velkolepy pohyb gondoly vytahu rovnéz dialektickou
kompenzaci — umoziuje nim radikilné odlisny, nicméné kom-
plementarni prostorovy prozitek: rychlé a prudké stoupini skrze
strop a ven, podél jedné ze ¢tyf symetrickych véZi, s referentem,
samotnym Los Angeles, ktery se pied nami tichvatné, & az zne-
pokojivé rozprostird. I tento vertikilni pohyb je ovSem potlacen:
vytah nis vynese do jednoho z oti¢ivych dennich bard, kde se
vsedé znovu pasivné to¢ime dokola a kde se nim naskytne kon-
templativni pohled na mésto, které sklenéni okna, jimiZ na néj
hledime, proménuji v jeho vlastni obraz.

Na zavér se miizeme vritit do centrilniho prostoru lobby
(poznamenejme jen, Ze hotelové pokoje se zjevné ocitaji na okraji
pozornosti: chodby v obytnych ¢istech maji nizké stropy, jsou
temné, depresivné utilitirni a pokoje jsou zafizeny s tim nejhor-
§im vkusem). Sestup je dosti dramaticky: prudké slétnuti stie-
chou, kon¢ici pfistinim v jezirku. Kdy?Z se ocitneme dole, nastivi
néco zcela jiného, co Ize charakterizovat jen jako vifivy zmatek,
Jjako pomstu tohoto prostoru na téch, kdo se jim jesté pokouse-
Ji prochdzet. Vzhledem k naprosté symetrii &ty véZi je zhola ne-
mozné se v hale zorientovat; nedivno doslo k politovinihod-
nému, vymluvnému a zcela zbyteénému pokusu navritit sem
soufadnice typické pro star$i typ prostoru a bylo doplnéno ba-
revné kédovani a smérové znacky. Za nejdramatctéjsi vysledek
této prostorové mutace povazuji dilema obchodniki sidlicich na

Jjednotlivych galeriich: zihy po otevieni hotelu v roce 1977 bylo
zfe)mé, Ze Zidny z obchod nemiiZe nikdy nikdo najit, a i kdyby
nékdo sprivny butik jednou nasel, pfi3té uz nejspis takové $tésti
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it nebude. V diisledku toho jsou véich}ni néjttrrfc'f obclzodnicvh
prostor zo_ur_ah a ceny -zb(?a sipadl}i na vyprodejni droveti. L.T\T'e-
domime-li si, Ze Portman je zdroven obchodnik, architekt i milio-
naf a developer, Ze je umélec a soucasné kapitalista, t€zko se
zbavime pocitu, ze i zde je ve hfe cosi jako ,ndvrat potlaceného®.

Tim se koneéné dostivim k hlavnimu bodu své analyzy: tato
posledni mutace v prostoru —v postmoc‘lcm_ir‘n hyperprc‘)storfl -
nakonec dokdzala pfesihnout schopnost individudlniho lidského
t¢la uréit svou polohu, percepéné usporadavat své bezprostiedni
okolf a kognitivné zmapovat, kde se pravé v popsatelném vnéj$im
svété nachdzi. Je tak mozné fici, ze tento alarmujici moment
odluky mezi télem a jeho vystavénym prostfedim — které se
k pr\'dtnf111u znepokojivému modernismu ma jako rychlost kos-
mické lodi k rychlosti automobilu — miiZze pfedstavovat symbol
a analogon jiného, jedté vyhrocenéjsiho dilematu, jim? je, alespofi
v soucasnosti, neschopnost nasi mysli zmapovat ohromnou de-
centrovanou nadnirodni globdlni komunikaénf sit, v niz jsme
jako individuilni subjekty lapeni.

Jelikoz mi zéleZi na tom, aby Portmantiv prostor nebyl vnimin
jako cosi vyjime¢ného anebo margindlniho a uréencho k pouhé
zibavé na zptisob Disneylandu, uzaviu sviij vyklad tim, Ze k to-
muto samolibému a zdbavnému (tfebaze zneklidiujicimu) pro-
storu pro traveni volného ¢asu postavim protéjSek z velice odlisné
oblasti, totiz z prostoru postmoderni vilky, jak jej ve svych
Dispatches (Reportize), vynikajici knize o zkuSenosti Vietnamu,
evokuje Michael Herr. Mimotidnou jazykovou inovativnost to-
hoto dila je mozno povaZovat za postmoderni v eklektickém
duchu, jimZ jeho jazyk nechivi splyvat celou 8kilu soucasnych
skupinovych idiolektfi, zejména jazyk rocku a jazyk americkych
¢ernochi: toto splyvini je oviem urcovino problémy obsahu.
Prvni straslivou postmoderni vilku nelze vypravét s vyuzitim Zad-
ného z tradiénich vzorch vileéného rominu ¢i filmu — a pravé
toto zhrouceni vSech pfedchozich vzored, spolu se zhroucenim
Jakéhokoli sdileného jazyka, jimz by mohl veterin takovou zku-
Senost tlumodit, patff k hlavnim témattim knihy a mtizeme fici,
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Ze otevird prostor nové reflexivity. Ve svétle tohoto nového a tak-
tka nepfedstaviteIného kvantového skoku v mife technologic-
kého odcizeni jsou Benjaminovy analyzy Baudelaira a zrozeni
modernismu z nové zkusenosti technologie mésta, ktera prekra-
¢uje vSechny staré zvyklosti télesného vnimdni, podivuhodné
relevantni a soucasné zastaralé:

Byl kandiddtem klubu téch, ktefi pfezili kariéru pohybli-
vého terce, pravym ditétem vilky, protoze az na vzicné pii-
pady, kdy vis nékde odfizli nebo nechali tréet, byl systém
nastaveny na to, aby vis udrZoval v pohybu, tedy pokud
Jjste si mysleli, Ze pravé o to stojite. Jako technika, jak ztstat
nazivu, to vyslo nastejno jako vSechno ostatni, pfirozené
za podminky, ze jste tu uz byli a chtéli to vidét zblizka.
Zacalo to normilné a nevinné, ale jak to postupovalo, za-
¢alo se to kolem vis postupné stahovat, protoze ¢im vic jste
se pohybovali, tim vic jste vidéli, ¢im vic jste vidéli, tim vic
Jste toho kromé smrti a zmrzacenti riskovali, a éim vic jste
riskovali, tim spi§ jste se museli vzdit pfedstavy, Ze jednoho
dne budete ,tim, kdo prezil®. Néktefi z nis se vilkou
pohybovali jako pomatenci, a7 jsme nedokizali urcit, kam
nis ten dprk vede, vidéli jsme jen vilku po celé jeji plose,
s obcasnym necekanym pranikem. Dokud jsme mohli mit
helikoptéry jako taxiky, chtélo to naprosté vycerpani nebo
depresi blizkou Soku nebo deset dymek opia, abychom
se udrzeli aspon zdanlivé v klidu, ale stejné jsme se uvnitr
sebe nedokizali zastavit, jako by nds néco honilo, ha ha,
La Vida Loca. V mésicich poté, co jsem se vritil, se zacaly
stovky helikoptér, v nichz jsem letél, slévat dohromady, az
vytvorily kolektivni metahelikoptéru, a to byla ta nejvic
sexy véc, kterd se odehravala v mé hlavé; spasitel-niéitel,
zivitel-plenitel, prava ruka-levd ruka, pohotovi, ladna,
mazand a lidskd; horka ocel. olej, dZungli nasycené pliténé
popruhy, pot stydnouci a znovu se rozpalujici, rock-and-
-roll z kazety v jednom uchu a kulometnou stfelbu ze
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dvefi helikoptéry v druhé, palivo, horko, energie Zivota
= w 2
4 smrt, smrt sama, a sotva jako vetielec.?!

vV tomto novém stroji, ktery nereprezentuje pohyb tak jako starsi
modernistické stroje, lokomotiva ¢i letadlo, ale ktery je mozné
reprezentovat jedin€ v pohybu, se soustfeduje cosi z tajemstvi no-
vého postmoderniho prostoru.

VI

Pojeti postmodernismu, které jsem zde nastinil, je historické,
2 nikoli pouze stylistické. Nemohu dostate¢né zdtraznit, jak
radikilné se 1isi nazor, podle néjz je postmodernismus jednim
(volitelnym) z mnoha dalsich dostupnych styli, od toho, ktery
se jej snazf uchopit jako kulturni dominantu logiky pozdnho ka-
pitalismu. Tyto dva piistupy totiZ pfedstavuji dva velice odlisné
zptisoby konceptualizace celého fenoménu: na jedné stran€ mo-
rilni soudy (lhostejno, zda pozitivni nebo negativni), a na strané
druhé vpravdé dialekticky pokus promyslet nasi casovou pifitom-
nost v D&jindch.

Neékterymi kladnymi mordlnimi hodnocenimi postmoder-
nismu nenf tfeba se pfili§ zabyvat: spokojend (a nékdy delirantni)
oslava tohoto nového estetického svéta v duchu camp (véemé jeho
spolecenského a ekonomického rozméru, se stejnym nadsenim
vitaného pod heslem ,postindustridlni spole¢nosti®) je ocividné
nepfijatelnd; ponékud méné zfejmé mize byt, Ze soucasné fan-
tazie o spasitelské povaze vyspélé technologie pocinaje Cipy aZ po
roboty — fantazie péstované nejen levicovymi i pravicovymi vli-
dami ¢elicfmi krizim, ale také mnoha intelektuily — jsou v zasadé
stejného rodu jako jiné, prostomyslnéjsi apologie postmoder-
nismu.

V tom piipadé je viak logické odmitnout moralizujici odsudky
postmoderny a jeji triviality ve srovnini s utopickou ,vdZnosti™
velkych dél modernismu; odsudky, které nachdzime u levice
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1 radikilni pravice. A neni pochyb o tom, Ze logika simulakra,
ménici divéjsi realitu v televizni obrazy, pouze nekopiruje logiku
pozdniho kapitalismu, nybrZ ji posiluje a stupiiuje. Politické sku-
piny, které se snazi aktivné zasahovat do dé&jin a ovliviiovat jejich
Jjinak pasivni dynamiku (af uZ s perspektivou socialistické pro-
mény spole¢nosti nebo regresivniho znovunastoleni jakési prost-
§i fantazijni minulosti), proto nutné musi shledivat mnoho
zavrzenihodného a hanebného na oné kulturni formé zivislosti
na obrazech, kterd tim, Ze minulost proméfuje ve vizuilni pre-
ludy, stereotypy ¢i texty, vymazivi jakoukoli praktickou predstavu
o budoucnosti a kolektivnim projektu, a z#ikd se tak promysleni
budouci zmény ve prospéch fantazif o ¢iré katastrofé a nevysvét-
litelném kataklyzmatu, od vizi ,terorismu® na spolecenské trov-
ni po strach z rakoviny na roviné individuilni. Je-li viak post-
modernismus historickym fenoménem, pak se snaha uchopit jej
pomoci mordlnich ¢ moralizujicich odsudké nakonec projevi
Jako kategoridlni omyl. Stane se to zfejméjsim, kdyz prozkou-
mdme samotnou pozici kulturniho kritika a moralisty. Ten to-
tiz dnes spolu s nimi vSemi vézi tak hluboko v postmoder-
nim prostoru a je natolik zahlcen a infikovin jeho novymi kul-
turnfmi kategoriemi, Ze luxus ideologické kritiky v tradi¢nim
duchu pohorSeného pranyfovani jiného si prosté jiz nemaze do-
volit.

RozliSent, které zde navrhuiji, nalezlo svou kanonickou podobu
v Hegelové distinkci mezi promyslenim individudlni moralnosti
¢ moralizovinim (Moralitit) a velice odli$nou sférou kolektivnich
spolecenskych hodnot a zvyklosti (Sitilichkeit).>> Svou definitivni
formu nicméné ziskalo v Marxové demonstraci materialistické
dialektiky, zejména na onéch klasickych strinkich Manifestu, které
ndm udileji tvrdou lekci vpravdé dialektického zptisobu, jak
promyslet historicky vyvoj ¢i zménu. Pfedmétem této lekce je
pochopitelné historicky v§voj kapitalismu a rozvoj specifické bur-
zoazni kultury. V proslulé pasiZi na nis Marx naléhd, abychom
se pokusili 0 nemozné, totiz abychom tento vyvoj promysleli
zdroven pozitivné i negativné; jinymi slovy, abychom si osvojili
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akovy typ myslent, které by dokizalo v jediné myslence uchopit
}-.mk;az.ateiné zhoubné rysy kapitalismu 1 jeho vyjimecnou a osvo-
bodivou dynamiku a neubralo pfitom na sile ani jednomu z obou
techto souditi. Musime svou mysl pozvednout na takovou tirover,
,bychom byli schopni nahlédnout, Ze kapitalismus je zdrover tim
nc'ﬂcpifm 1 nejhorsim, co kdy lidsky druh potkalo. Sklouznuti
od tohoto pisného dialektického imperativu k pohodInéj$imu
»ostoji, zaujimdni mordlnich stanovisek, je hluboce zakofenénou
a a7 piilid lidskou chybou. Naléhavost samotného tématu viak
piesto vyZaduje, abychom vyvinuli alesponi urcité asili a dokdzali
kulturni revoluci pozdniho kapitalismu promyslet dialekticky,

jako pohromu 1 pokrok.

Takovi snaha ithned vyvolivi dvé otizky, jimiz tyto tivahy za-
kon¢im. Jsme schopni v postmoderni kultufe rozpoznat néjaky
.moment pravdy” uprostred mnohem zjevnéjSich ,momentt
klamu®? A 1 kdybychom to dokizali, nenf ve vySe nastinéném
dialektickém pojeti historického vyvoje cosi paralyzujiciho, nema
sklon nis demobilizovat a pfividét k pasivité a bezmoci tim, Ze
moZnost jedndni systematicky zahaluje neproniknutelnou mlhou
historické nevyhnutelnosti? Tyto dva navzijem souvisejici prob-
Iémy je tfeba promyslet ve vztahu k moZnosti efektivnéjsi kul-
turni politiky a vybudovini skuteéné politické kultury.

Postavime-li véc takto, thned pfed nimi vyvstane fundamen-
tilni otizka osudu kultury a jeji funkce jakozto jedné z rovin
¢i instanci spoleénosti v postmoderni dobé&. Predchozi tivahy
naznacuji, ze to, co nazyvime postmodernismus, je nedilné spjato
s pfedpokladem jisté zdsadni mutace kultury ve svété pozdniho
kapitalismu, kterd zahrnuje podstatnou modifikaci jeji spolecen-
ské funkce (a zdroven je to timto predpokladem konceptudlné
podminéno). Stari diskuse tykajici se prostoru, funkce nebo sféry
kultury (zejména klasicky text Herberta Marcuseho ,,O afirma-
tivnim charakteru kultury®) kladly diiraz na to, co bychom jinym
Jazykem mohli nazvat ,semiautonomii* kulturni sféry: na jeji pfi-
zraénou, a prece utopickou existenci, at uz to znamend cokoli,
nad praktickym svétem danosti, jehoz zrcadlovy obraz odrazi zpét
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ve formich, které sahaji od legitimizace lichotivou podobnosti aZ
po Zalobné hlasy kritické satiry & bolestné utopie.

Nyni si musime poloZit otizku, zda logika pozdniho kapita-
lismu neznicila pravé tuto semiautonomii kulturni sféry. Oviem
tvrdime-li, Ze kultura dnes jiZ nenf nadina relativni autonomii.
Jiz se kdysi téSila jako jedna z rovin dfivéjSich vyvojovych fizi
kapitalismu (natoZ pak v pfedkapitalistickych spole¢nostech),
neznameni to nutné jeji zmizeni ¢i zanik. Pravé naopak: musime
pokrocit dile a pfipustit, Ze rozpu$téni autonomni sféry kultury
Je tieba vnimat spiSe jako explozi, nesmirnou expanzi kultury do
celé socidlni sféry, do té miry, Ze o viem, co tvoFi soudist nageho
spolecenského Zivota — od ekonomické hodnoty a stitni moci po
Zivotni praxi a strukturu samotné psyché — miizeme fici, Ze se to
stalo ,kulturnim“ v jakémsi novém a teoreticky jesté nevyjasné-
ném smyslu. Toto tvrzeni je ovSem zcela v souladu s predeslou
diagnézou hovofici o spoleénosti obrazu & simulakra a transfor-
maci ,,Redlna® v mnozinu pseudoudilosti.

To ziroven naznacuje, Ze nékteré nase radikilni pfedstavy
o povaze kulturni politiky, jimZ jsme se dlouhodobé oddivali, se
mohou jevit zastaralé. Jakkoli rozdlné tyto predstavy moh ly byt
— od hldsini negativity, opozice a subverze po kritiku a reflexi —,
viechny mély spole¢ny jeden, v podstaté prostorovy predpoklad,
Jeiz mizeme pojmenovat stejné tak zaZitym vyrazem ,kriticki
distance®. Zidni z teorif kulturni politiky zastivanych dnesnf le-
vici se nedokiZe obejit bez urcitého pojeti minimaln{ estetické
distance, moZnosti situovat kulturn{ &n mimo masu Byti kapi-
tilu, na néjz by z této pozice mohla zatrocit. Jak ale naznacuje
nafe pfredchozi argumentace, prvé distanci obecné (véetné
.kritické distance®) novy postmoderni prostor rusf. V jeho zapl-
nénych a saturovanych objemech nyni vézime natolik, Ze jsou
naSe novd postmoderni téla zbavena prostorovych soufadnic
a prakticky (natoz pak teoreticky) neschopna jakoukoli distanci
zaujmout. A zdroven, jak si jiZ néktefi povsimli, nesmirni
expanze nadnirodnfho kapitilu kolonizitorsky proniki i do
onéch predkapitalistickych enkliv (ptirody a nevédomi), které
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geinné kritice poskytovaly extrateritoridlni a archim?c?ux:skou
sikladnu. Stenograficky jazyk kooptace je proto na levici vsa.?dyj
ph’tonm_\_", nabizi vSak, jak se zd4, zcela neadekvini tcorctlck_y
z4klad pro porozuméni situaci, v niz vichni néjak mamé poci-
tujeme, Ze nejenom cilené a lokilni kontrakulturni formy odponl
. cuerillového boje, ale i nepokryté politické intervence jako
v F:h’padé The Clash jsou jaksi tajné¢ odzbrojoviny a znovu pohl-
covany systémem, za jehoz souéist je miizeme snadno povazovat,
nebot viici nému nemohou zaujmout jakoukoli distanci.

Nezbyvi neZ uznat, Ze privé tento mimoridné demoralizujici
a deprimujici novy globilni prostor predstavuje ,moment prav-
dy* postmodernismu. To, co bylo nazvino postmodernim ,vzne-
Et;nt?l‘l‘l“.‘j(‘ pouze okamzik, kdy se tento obsah stal nejzjevnéjsim,
kdy se dostal nejblize védomi jakoZto autonomni koherentni
uo;w_’- typ prostoru — tiebaZe jisté metaforické utajent ¢i pfestrojeni
pretrvivi, zejména v pfipadé hi-tech problematiky, v jejimz rimci
je novy prostorovy obsah doposud inscenovin a artikulovin. Rysy
_posrmodemy uvedené vySe mZzeme nyni chipat jako diléi (ale
konstitutivni) aspekty té¢hoz prostorového objekru.

Argument podporujici predstavu jisté autenticnost téchto
jinak zjevné ideologickych dé&jti vychizi z pfedchozi teze, podle
niz je to, co jsme nazvali postmodernim (nebo nadnirodnim)
prostorem, nejen kulturni ideologif ¢i fantazii, ale mé skuteénou
historickou (a socioekonomickou) povahu coby treti velkd ex-
panze kapitalismu v globilnim méfitku (po ranéjsich expanzich
nirodntho trhu a star$iho imperialistického systému, jeZ mély
kazda svou vlastni kulturni specifi¢nost a daly vzniknout no-
vym typtm prostoru odpovidajicim jejich dynamice). Pokfivené
a nereflektované pokusy souc¢asné kulturni produkee o prozkou-
mani a postizeni tohoto nového prostoru musime pak chapat jako
mnozinu riiznych pfistupti k reprezentaci (nové€) reality (aby-
chom uzili starSi jazyk). At se to jevi sebevice paradoxni, mohou
byt v duchu klasického interpretaéniho kli¢e &teny jako zvlaSmni
nové formy realismu (¢i alespot mimeze reality), ale pravé tak
dobfe je miizeme chipat jako pokus rozptylit nis a odvést od
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reality ¢i zakryt jeji rozpory a rozfedit je v riiznych formailnich
mystifikacich.

Pokud vSak jde o realitu samotnou — o onen teorii dosud ne-
probadany ptivodni prostor jakéhosi nového ,svétového systému®
nadndrodniho ¢ pozdniho kapitalismu, prostor, jehoz negativni
a zhoubné aspekty jsou aZ piili§ zjevné —, zde po nis dialektika
poZaduje, abychom na pozitivnim & ,progresivnim® hodnoceni
jeho vzniku trvali stejné, jako to uéinil Marx ve vztahu ke svéto-
vému trhu coby horizontu nirodnich ekonomik nebo Lenin
ohledné nékdejsi imperialistické globalni sité. Pro Marxe ani pro
Lenina neznamenal socialismus ndvrat k mensim (a tedy méné
represivnim a inkluzivnim) systémtim spolecenské organizace;
rozméry, jichZ kapitalismus dosihl v jejich dobé, byly spise cha-
pany jako pfislib, rimec a nutny pfedpoklad dosazeni nového
a inkluzivnéjsiho socialismu. Neplati to i pro globalng&jii a jesté
vice totalizujici prostor nového svétového systému, ktery si z4d4
intervenci a rozpracovani internacionalismu radikilné nového
typu? Na podporu tohoto nizoru mizeme rovnéz pfipomenout
katastrofalni sblizeni socialistické revoluce se star$im nacionalis-
mem (nejenom v jihovychodni Asii), jehoZ vysledky logicky vy-
volaly viZznou sebereflexi levice.

Ale pokud je toto vie pravda, zacind se zfetelné rysovat alesporni
jedna moZznd podoba nové radikiln{ kulturni politiky, s jistou
estetickou vyhradou, kterou nyni musime kritce zminit. Levicovi
kulturn{ tviirci a teoretici — obzvlasté pokud vyrostli na burZoazni
kulturn{ tradici vychizejici z romantismu a ocefujici spontinni,
instinktivni ¢i nevédomé formy ,.génia*, ale také ze zfejmyich his-
torickych diivodi, jako byla Zdanovovsk4 éra a politovanihodné
dtsledky politickych a stranickych zdsahfi do uméni — se &asto
nechali odradit odmitnutim jedné z prastarych funkci uméni —
funkce pedagogické a didaktické —, typickym pro burzoazni este-
tiku a zejména pro vrcholny modernismus. V klasickych dobich
viak byla pedagogicki funkce uméni vzdy kladena na pfedni
misto (tfebaZe nabyvala pfedevsim podoby mravnich ponauéen)
av obdobi modernismu prosazuje komplexni nové pojeti vztahu
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mezi kulturou a pedagogikou formdlné inovativnim a origindl-
nim zptisobem kolosdlni a dosud ne zcela pochopené Brechtovo
dilo. Kulturni model, ktery zde pfedkldddm, také stavi do po-
piedi kognitivni a pedagogicky rozmér politického umeéni a kul-
cury, rozmér velmi odlisnym zptisobem zdfraziiovany Lukicsem
i Brechtem (pro rozdilné fize realismu, respektive moder-
nismit).

Nemtizeme se oviem navracet k estetické praxi vychdzejici
7 historickych situaci a dilemat, které jiz nejsou nasimi vlastnimi.
Pojeti prostoru, jez tu bylo pfedstaveno, ziroven naznacuje, Ze
model politické kultury pfiméfeny nasi situaci se s otizkami
prostoru nezbytné musi vyrovnat jako se svym zikladnim pro-
blémem. Proto estetiku této nové (hypotetické) kulturni formy
provizorné definuji jako estetiku kognitivniho mapovdnf.

Kevin Lynch v klasickém dile Obraz mésta pise, Ze odcizené
mésto je pfedevsim prostorem, v némz lidé nejsou schopni (men-
tilné) zmapovat svou vlastni pozici ani méstskou totalitu, v niz
se nachizeji: miizovi ulic jako v Jersey City, kde nenajdeme zidné
z tradi¢nich orienta¢nich bodi (vyznaéné budovy, dopravni uzly,
piirozené hranice, vystavéné perspektivy), je toho nejtypictéjsim
piikladem. Disalienace v tradi¢nim mésté pak znamend znovu
nabyt povédomi mista a zbudovat ¢& obnovit rozélenény celek,
jejz lze udrzet v paméti a ktery miize individuilni subjekt mapo-
vat a pfemapovavat na zikladé proménlivych, alternativnich tra-
Jjekrorii. Lynchova price je limitovina tim, Ze se zimérné omezuje
na otizky formy mésta jako takové; mimoridné podnétnou se
viak stane, pfeneseme-li ji na néktery ze $irSich nirodnich ¢i glo-
bilnich prostorti, jichZ jsme se zde dotkli. Neméli bychom ani
undhlené predpokladat, Ze Ize jeho model — ackoli zjevné klade
zdsadni otizky tykajici se reprezentace — snadno napadnout kon-
venéni poststrukturalistickou kritikou ,ideologie reprezenta-
ce” ¢i mimeze. Kognitivni mapa nenf mimetickd v onom star$im
smyslu slova a teoretické otizky, jez klade, nim dovoluji pro-
vést analyzu reprezentace na vy$si a mnohem komplexnéjsi
trovni.
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Zaprvé zde existuje nanejvys pozoruhodni analogie mezi em-
pirickymi problémy méstského prostoru studovanymi Lynchem
a zisadnim althusserovskym (a lacanovskym) redefinovinim
ideologie coby ,reprezentace imagindrniho vztahu subjektu k redl-
nym podminkim jeho existence“.> To bezpochyby pfesné odpo-
vidid tomu, co ofekidvime od kognitivni mapy v uzsim ridmci
viedniho Zivota ve fyzickém mésté: aby individudlnimu subjektu
umoznila situaéni reprezentaci v $irsi a vpravdé nereprezentova-
telné totalité, jiz je celek spolecenskych strukeur.

Jelikoz klicovou zprostredkuyjici instanci Lynchova dila pred-
stavuje samotnd kartografie, mizeme navic zahlédnout i dal3i linii
mozného vyvoje. Ndvrat k déjindm této védy (kterd je zaroven
uménim) nim ukazuje, Ze Lynchiiv model vlastmé jesté neodpo-
vidd tomu, co bude jednou tvorba map znamenat. Jednotlivei se
u Lynche o¢ividné vénuji spiSe prekartografickym operacim,
jejichz vysledky jsou tradiéné oznacoviny jako itinerire, nikoli
jako mapy: diagramy uspofidané podle cestovatelova putovani,
dosud subjektové zaméfeného a existenciilniho, podél nichz jsou
vyznaceny vyznamné prvky — odzy. pohofi, feky, pamitky a po-
dobné. Nejpokrocilejsi formou téchto diagramii je navigacni
itinerdf, mapa mofe neboli portolinovi mapa, v niz byly pro
potieby mofeplavcti ve Stfedomofi, ktefi se mailokdy odvizili na
siré more, zaznamendny charakteristické znaky pobfezi.

S kompasem viak do nimoinich map rizem vstupuje novy
rozmér, ktery zcela méni problematiku itinerife a umoziuje nim
mnohem komplexnéj§im zptisobem nastolit otdzku skuteéné-
ho kognitivniho mapovini. Nové nistroje — kompas, sextant
a teodolit — totiZ nejenom reaguji na nové geografické a more-
plavecké problémy (na obtiZnost stanoveni zemépisné délky,
obzvldsté na zakfiveném povrchu planety. oproti vyrazné jedno-
dudsimu problému zemépisné Sitky. kterou evropsti moreplavci
mohli stile jesté empiricky urcit vizudlnim priizkumem afrického
pobrezi), ale zavadéji také zcela novou koordinitu: vztah k totali-
t€, obzvlasté ve smyslu, jak jej zprostiedkuji hvézdy a nové ope-
race, napfiklad triangulace. V tomto bodé zaéini kognitivni
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nmpo\fm“ v $irSim smyslu vyzadovat koordinovani existencidlnich
dat (empirické polohy subjektu) s neZitymi, abstraktnimi kon-
cepcemi geografické totality.

Koneéné s prvnim glébusem (1490) a pfiblizné soucasnym vy-
nilezem Mercatorova zobrazeni se objevuje jesté tieti rozmér
kartografie, ktery do problému rizem zavddi prvek, jejz bychom
dnes nazvali povahou kédt reprezentace, vnitfnimi strukturami
riiznych médif, vstupem zdsadni otizky samotnych jazyki repre-
zentace do naivnéjsich mimetickych pojeti mapovéni, zejména
pak nefesitelného (takfka heisenbergovského) problému pfenosu
zakiiveného prostoru do plo$né mapy, V tomto okamziku se zfe-
telné ukazuje, Ze zidné vérné mapy existovat nemohou (a sou-
casné se stava ziejmym, Ze védecky, nebo jesté 1épe dialekticky
pokrok v riiznych historickych okamzZicich mapovini mozny je).

Jestlize to vSe nyni vztihneme na velice odliSnou problematiku
althusserovské definice ideologie, je zapotfebi pfipojit dvé po-
znamky. Zaprvé: althusserovsky koncept nim nyni dovoluje tyto
specializované geografické a kartografické otizky znovu promys-
let ve vztahu k socidlnimu prostoru — napfiklad ke spolecenské
tfidé a nirodnimu ¢ mezinirodnimu kontextu nebo z hlediska
zptisobi, jimiz my vsichni faké nutné kognitivné mapujeme sviij
individuilni spolecensky vztah k mistnim, nirodnim a mezina-
rodnim tfidnim skute¢nostem. Pfeformulovat problém timto
zptisobem oviem rovnéz znameni tvrdé narazit pravé na ony ob-
tize mapovani, které dfirazné a nové klade globélni prostor post-
moderni ¢ nadndrodni éry, jimZ se zde zabyvime. A nejsou to
pouze teoretické problémy, maji i naléhavé praktické politické
diisledky, jak zfetelné vyplyvi z pociti obyvatel ,prvniho svéta®,
ktefi se citi byt existencidlné (¢i empiricky) obyvateli ,postin-
dustridlni spolecnosti®, z niZ vymizela tradi¢ni vyroba a kde jiz
neexistuji spolecenské tfidy klasického typu — tedy z piesvédéent,
které ma bezprostfedni dopady na politickou praxi.

Zadruhé: ndvrat k lacanovskym vychodiskiim Althusserovy
teorie nim miize prinést nékteré uzitecné a podnétné metodolo-
gické impulzy. Althussertiv koncept znovu uvadi na scénu starsi,
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jiz klasické Marxovo rozlideni mezi védou a ideologii. které pro
nés ani dnes neztrici svou hodnotu. Existencidlni sféra — situova-
nost individualniho subjektu, zku3enost kazdodenniho Zivota,
monadicky ,nahled* na svét, na néjz jsme jakozto biologické sub-
jekty nutné omezeni — je v Althusserové podini implicitné
postavena do protikladu viici sféfe abstraktniho védénti, kterd, jak
nim pfipomind Lacan, neni nikdy lokalizovana v 7idném kon-
krétnfm subjektu ani jim neni aktualizovina, nybrZ své realizace
dochazi v onom strukturnim prazdnu zvaném le sujet supposé savoir
(subjekt, ktery md védét), subjektu-misté védéni. Netvrdi se
zde, Ze svét a jeho totalitu nemfizeme poznat jakymsi abstrakt-
nfm nebo ,védeckym* zptisobem. Pravé takovy zptsob, jak svét
abstraktné poznivat a konceptualizovat, poskytuje marxovska
_véda“, v tom smyslu, v ném# napfiklad Mandelova skvéld kniha
nabizi bohaté a propracované pozndni onoho globilniho svéto-
vého systému, o ném# zde nikdy nebylo feceno, Ze je nepozna-
telny, ale pouze Ze je nereprezentovatelny, coZ je néco zcela
jiného. Jinymi slovy, althusserovskd formulace oznacuje propast,
trhlinu mezi existencidlni zkuSenosti a védeckym pozninim.
Funkei ideologie je pak nalézt zptisob, jak tyto dva odlisné roz-
méry vzdjemné artikulovat. Historizujici pohled na tuto defini-
ci by jisté dodal, Ze takové koordinovéni, vytvifeni funkénich
a #ivoucich ideologii, se v rfiznych historickych situacich lisi,
a predeviim ze mohou existovat historické okolnosti, za nich? je
zcela nemo#né — jak je tomu, zd4 se, pravé v nadf soucasné krizové
situaci.

Ale lacanovsky systém je trojélenny, nikoli dualisticky. Mar-
xovsko-althusserovské opozici ideologie a védy odpovidaji pouze
dvé z Lacanovy trojice funkci: Imagindrno a Redlno, a to v tomto
pofadi. Nase odbocka ke kartografii, se zévérecnym odhalenim
bytostné reprezentacni dialektiky kédi a schopnosti jednotlivych
jazykt & médif, ndm oviem pfipomind, Ze tim, co jsme aZ dosud
opomijeli, byl rozmér lacanovského Symboli¢na.

Tuto soucasnou nesmirné slozitou dialektiku reprezentace
musi estetika kognitivniho mapovéni — pedagogicki politicki kul-
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cura, kterd se individudlnimu subjektu snazi dodat nové, Gpln&jsi
pO\.-;;dom{ o jeho misté v globalnim systému — nezbytné respek-
tovat 2 bude nucena vynalézt radikilné nové formy, aby ji dostila.
Zjevné se tedy nejednd o volini po nivratu k néjakému star§imu
druhu technologie, star§imu a prithlednéj$imu nirodnimu pro-
storu ¢i tradiénéjsi, uklidiujici perspektivni ¢i mimetické enklave:
nové politické uméni (je-li vitbec mozné) se bude muset drzet
pravdy postmodernismu, to jest jeho zdkladniho objektu — své-
tového prostoru nadnarodniho kapitilu —, a ziroven bude muset
dosihnout radikilniho posunu k dosud nepfedstavitelnému
novému zptisobu jeho reprezentace, v némz opét zacneme chi-
pat, kde se coby individuilni a kolektivni subjekty nachazime,
a znovu nabudeme schopnosti jednat a bojovat, kterou v soucasné
dobé neutralizuje nase prostorovi i socidlni zmatenost. Posldnim
politické formy postmodernismu, bude-i kdy jakd existovat, bude
vynalézt a navrhnout — ve spolecenském i prostorovém méfitku
— globdlni kognitivni mapovéni.
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