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Nathalie Heinich distinguishes a mutation in the history of art, which appeared due
the development of contemporary art. Analyzing a contemporary work of art she
finds the non-authenticity to be its essential quality. It is this quality that makes the
contemporary work of art different from a modern one laying the claim to authentic-
ity. Non-authenticity presents itself in the author’s intention as untrustworthiness,
cheat, insincerity, impersonality, giving up interiority etc.; in the relationship be-
tween the artist and his/her work then as breaking the continuity between the two.
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Francuzska myslitel'ka Nathalie Heinich publikovala v roku 1999 v ¢asopise Le Dé-
bat ¢lanok pod nazvom ,,Aby sme skoncili s hadkou o si¢asnom umeni®, ktory sa stal
medzicasom povestny. Pontka v iom navrh na upokojenie svaru o hodnote (a podstate)
suc¢asného umenia, ktory sa rozhorel medzi franctizskymi intelektudlmi v roku 1991, ked’
bolo publikované cislo casopisu L’Esprit o sucasnom umeni. Jej navrh spocival
v myslienke, Ze v dneSnom umeni sa umelecké diela produkujui podla troch odlisnych
paradigiem. Spory podl'a nej vznikaju prave preto, Ze umelecké diela, ktoré vznikli podla
jednej paradigmy, su ¢asto hodnotené — a odmietané — z pozicie inej paradigmy. Stacilo
by teda len posudzovat’ isté umelecké dielo v ramci tej paradigmy, podl'a ktorej bolo vy-
tvorené, a uz by nedochadzalo k nedorozumeniam, z ktorych vyplyva odvrhnutie diela.
Aby zdoraznila moznost’ mierového spolunazivania rozmanitych paradigiem, nazyva ich
zénrami. Ako v obdobi klasického umenia koexistovali viac-menej neproblematicky zanre
zatiSia, zanrového vyjavu a historického ¢i bajneho vyjavu, tak by dnes mohli a mali ko-
existovat’ heterogénne zanre dne$ného umenia. Zmierujaci termin Zdner Nathalie Heinich
vo svojom neskorSom mysleni optsta a priklana sa k terminu paradigma (hoci neopusta
zmierujuci narok), ktory budeme preferovat’ aj my (Heinich 2014, 42)" s tym, Ze tplne

'V podkapitolach Od Zdnru k paradigme, Od vedeckej paradigmy k umeleckej paradigme aj
v niekolkych nasledujucich (Heinich 2014, 42-54) venuje rovnomennym terminologickym posunom
,-0d... k...“ pomerne vel'a pozornosti. Dolezitym vysledkom jej zamyslenia je najmd to, Ze pojem umelec-
kej paradigmy umoziuje, aby viaceré heterogénne paradigmy koexistovali v rovnakom case: ..... percep-
tivna sktsenost, o ktoru sa usiluje umenie, sa vel'mi dobre znesie s pluralitou, a to pod podmienkou, Ze
sa [tato skusenost’] zakoreiiuje v socidlnych prostrediach, ktoré su rovnako pluralitné” (Heinich 2014,
51); na rozdiel od pojmu vedeckej paradigmy (u Thomasa Kuhna), ktord — aZ na prechodné obdobia vo
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neprestaneme pouzivat’ ani termin Zdner.

Vyhoda delenia na zanre ¢i koexistujuce paradigmy nespociva len v tom, ze umoz-
fuje dielo situovat’ v ramci jeho paradigmy, ale aj v tom, Ze aZ ono umoziuje rozdelit’
diela v rdmci danej paradigmy na vydarené a nevydarené (Heinich 1999a, 114-115).

Tri umenia dneSka. V dneSnom umeni podl'a tohto ¢lanku existuja tri heterogénne
paradigmy, ktoré urcuju jeho tri heterogénne podstaty. Je to klasické umenie, moderné
umenie a sicasné umenie.

Prvym Zanrom je klasické umenie, ktoré sa vyznacuje akademickym zobrazenim re-
alneho, reSpektovanim pravidiel vytvarajacich kdnon. Z ,terajSich® velkych umelcov je
tomuto pristupu najblizSie Balthus. Okrem niekol'kych vel'kych predstavitel'ov tento pri-
stup favorizuji najma malé regionalne galérie, ktorych aSpirdcie sa vyCerpavaju prave ich
regionalnostou (Heinich 1999a, 108).

Druhym Zzanrom je moderné umenie, ktoré s klasickym umenim spaja pouzivanie
tradi¢énych materidlov a postupov, ale na rozdiel od klasického umenia, obrateného k von-
kajsej realite, vyjadruje vnutornost’ umelca. Ide v iom o osobny a subjektivny charakter
videnia (vonkajsSieho v impresionizme ¢i vnutorného v surrealizme) (Heinich 1999a, 109).
Vyjadrenie vnutornosti ¢i subjektivity odkazuje temer tautologicky na poziadavku auten-
ticity. Ma ist’ o autentické vyjadrenie autentickej subjektivity. Heinich medzi velkych
terajSich modernistov radi Roberta Mattu, Luciena Freuda, Sama Szafrana ¢i Ronalda
Brooksa Kitaja. V pripade moderného umenia ide dnes o akusi involiciu, o prehlbovanie
uz vytyCenych ciest (Heinich 1999a, 110), pripadne o vyndjdenie novych modernizmoyv,
ni¢ totiz nepresvied¢a nezvratne o tom, Ze prudy vynajdené modernou boli vskutku vSet-
ky, ktoré moderna mohla vynajst’.

Tretim Zanrom umenia dneska je sucasné umenie. Podl'a Heinich sa vyznacuje neau-
tenticitou ako jednou zjeho hlavnych vlastnosti. Aplikovanie principu transgresie (Cize
prekrocenia, prekonania minulého, principu, ktory sa spdja s podstatou umenia pocnuc
modernym umenim) na hlavni zlozku moderného umenia, a to autenticitu, spdsobuje jeho
podstatnu transmutaciu. Suc¢asné umenie vo vlastnom zmysle slova by teda bolo len jed-
nym zo zanrov umenia, ktoré sa dnes produkuju.

Neautenticita ako podstatny rys su¢asného umenia je zavisla od principu transgresie.
K transgresii sa radi eite jeden rys, zrejme na rovnako hlbokej trovni, ato osobitost’.”

vyvoji — predpoklada dominanciu len jednej paradigmy, ale aj na rozdiel od Waltera Benjamina, ktory v texte
Umelecké dielo v epoche svojej technickej reprodukovatelnosti nenaznacuje, ze by — teraz uz v pripade
umeleckej paradigmy (hoci on nepouZziva tento termin) — predpokladal prezivanie ,,paradigmy* minulé-
ho, auratického umenia v epoche ,,paradigmy* su¢asného, reprodukovate'ného umenia (pri sudobej ume-
leckej tvorbe). Heinich sice nepodéava pluralitu ako neodvolatel'nt a v budtcnosti pripusta mozZnost ,.de-
finitivneho preklopenia modernej paradigmy do sicasnej paradigmy, ktora sa potom stane so v§eobecnou
platnostou ,normalnym umenim*“ (Heinich 2014, 51), tto moznost’ v§ak naozaj len ,,priptista‘.

% Osobitost’ (singularité) je hlavne svojskost, zvlastnost' &i novost' diela, ale v druhom slede aj jej
pripisatelnost’ individuu, ,,0sobnost™. Transgresia sa ,,pocita“ len vtedy, ak ju vykona isté identifikovatelné
individuum.
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Hoci teda sa¢asné umenie v hibke riadi transgresia a osobitost’, na ,,fenomenalnej* trovni
sa manifestuje ako narusenie autenticity, ako neautenticita — tej sa budeme venovat’ pre-
dovsetkym, hoci budeme spominat’ aj principy pdsobiace za iou. Sama transgresia je totiz
prili§ formalnou tendenciou ¢i slepou silou a podstata umenia sa dotvori az potom, ako sa
zisti, na ¢o sa aplikovala. Priekopnikom sucasného umenia bol, samozrejme, Marcel Du-
champ, a tym, kto — po istom Case zabudnutia na jeho inauguracny vykon — jeho akt zo-
pakoval nanovo, Yves Klein.

Autenticita a podfuk. Sucasné umenie, ako uz bolo povedané, sa teda vyznacuje
neautenticitou (Heinich 1999b, § 4°). Zagnime preto tym, o je podl'a Heinich autenticitou
umeleckého diela.

Autenticita sa moZe chapat’ na jednej strane ako kontinuita medzi umelcom (myslou,
telom) a dielom. Kontinuita neznamena, Ze tu nie su sprostredkovania, ale tie, ktoré tu su,
sa povazuji za nevyhnutné a suvisia s prirodzenostou ¢loveka, s jeho vtelenym mysle-
nim: vnimanie, obrazotvornost’, myslenie, emocionalita, gestd, navyky — to vSetko napé-
jajuce sa na nastroje a ustiace do diela samého (Heinich 1999a, 109).

Autenticita na druhej strane znamend pripisat’ samému autorovi také kvality, ktoré
z neho robia viac ako prostého vyrobcu, robia z neho genidlneho &i inSpirovaného tvorcu.
To znamend, Ze v jeho diele musime pozadovat’ pritomnost’ troch velkych kritérii ume-
leckej autenticity: vnutornost, originalitu a univerzalitu,’ bez ktorych, zda sa, neexistuje
skuto¢nd singularita, osobitost’, ale len bezvyznamna zvlastnost’ (Heinich 1999b, § 7).

Zaciatok modernity moZno situovat’ do prvej polovice 19. storocia (ak ide o umelec-
ku aktivitu ako taku), ale pociatky jej akceptovania SirSou verejnost'ou zaznamenavame az
v 20. storo¢i (Heinich 1999b, § 5). Prijatie paradigmy moderny verejnostou nebolo 'ahké
a bolo paradoxné. Moderné umenie, ktoré je zdmerne autentické, sa stretavalo s odmieta-
nim, ktoré sa paradoxne zakladalo na obvineniach z podvodu zo strany umelcov, Cize
z neautentickosti ich zameru. Odmietnutie diel ako neestetickych ¢i ledabolo vypracova-
nych sa prekryvalo s odmietnutim osobnosti ich tvorcov ako neliprimnych, lenivcov, pro-
vokatérov, podvodnikov ¢i mystifikatorov (/"umz’stes)5 (Heinich 19990, § 8).

? Na neautenticitu ako vyraz transgresie sa Heinich zameriava vo svojom &lanku Siicasné umenie
a produkovanie neautentického. V knihe Trojakd hra siucasného umenia, ako aj v praci Paradigma siu-
Casného umenia skiima aj iné transgresie sivisiace so sicasnym umenim; snaha o neautenticitu sa nam
v8ak zda pri ontologickom charakterizovani sicasného diela najzdvaznejsia (ostatné su enumerativne: estetické,
etické, pravne, politické...) (Heinich 2014, 55 an.).

4 Univerzalnost ako znamku ozajstného umenia pozadoval uz Bergson: ,Kazdé znich [umelec-
kych diel] ma svoju osobitost’ (singulier), no ak nesie stopy génia, uznaji ho napokon v3etci. Preco ho
uznaju? [...] Spozname to, myslim, podla toho, Ze aj nas samych printti vyvinat usilie k Gprimnému
pohFadu. Uprimnost’ [umelca] sa prenasa aj na inych. [...] Cim vicsie dielo, &im hlbgia zachytend pravda,
tym vacsi i€inok mozno ¢akat, no tym vacSmi bude mat Gc¢inok sklon k v8eobecnej (universel) platnos-
ti* (Bergson 1966, 108).

5 0d fumer, dymit’; hlavny vyznam slova fumiste je peciar, kachliar, hovorovo je to figliar, taraj, ne-
spol'ahlivy ¢lovek, ten, kto zahmlieva.
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Na to, Ze moderné umenie je podfuk, sa snazili poukézat’ v ¢ase jeho vzniku niektori
aktéri... podfukom. Najznamejsim podfukom je vystavenie obrazu A sinko ide spat’ nad
Jadranom od J.-R. Boronaliho v Salone nezavislych v roku 1910. Obraz, na prvy pohl'ad
patriaci k impresionistickej estetike, zobrazoval zapadajice slnko nad morom. No tvor-
com nebol inSpirovany umelec (slovo ,,inSpirovany* znamena od cias Platénovho lona
Cloveka, ktory je viac nez ¢lovek, je to ten, ktorym prave prechddza nieco bozské, akysi
viac-nez-l'udsky), ale... osol (por. Heinich 2005, 126-127). Zviera sjeho menej-nez-
Pudskym, s jeho animalitou ponimanou ako nepritomnost’ uvedomenia a osoby, nieco bez
vaného umelca. Ak na rovnaky objekt netreba nijaké nadanie, neznamena to, ze impre-
sionisti su podvodnici, ktori sa na nadanie len odvolavaji, pricom ho nemaju?

Az nasledne sa ukaze, Ze to, co moderny umelec predkladd, je nie¢im inym ako pod-
fukom, ze je to nieco eSte vel'mi nezvycajné na to, aby to mohlo byt integrované medzi
umelecké diela a aby to pritom neuskodilo sudobej konsenzudlnej definicii umeleckého
diela. Odmietanie bolo v istom zmysle pomylené, nemierilo priamo na moderna konstruk-
ciu autenticity, ale na to, do ¢oho sa premietala, na ruSenie kdnonov obrazovej reprezen-
tacie pritomné od vzniku impresionizmu (Heinich, 1999b, § 9, 8). Prave nasledné postup-
né rozliSenie tychto dvoch prvkov, Cize autenticity a (klasickej) reprezentacie, urobilo
z autenticity samostatni a odolavajiicu hodnotu, ktorti publikum od umenia ocakavalo
(a este i dnes Casto oCakava).

Produkovanie neautenticity. Nie az tak dlho po obdobi, ked’ neautenticita mala byt’
doévodom na odvrhnutie umeleckého diela v pripade Boronali, Duchamp pozaduje ako
kritérium umenia prave vytvorenie umeleckej neauten‘[icity.6 Z tejto poziadavky sa zrodila
paradigma suc¢asného umenia.

Duchampov ready-made je spochybnenim tej autenticity, ktord predpoklada pritom-
nost’ a zasah ruky autora. Ready-made je sice autentifikovany tym, Ze je podpisany, avSak
bez toho, aby bol umelcom vyrobeny. To, Ze bol ready-made Fontdna Salonom nezavis-
lych v roku 1917 prehliadnuty (t. j. porota si ho vlastne ,,nevS§imla®, a teda nemohol byt
odmietnuty), ukazuje, aka silnd bola viera, Ze autenticita diela je v prepojeni objektu
a jeho pdvodcu, Ze dielo je ,,to, ¢o emanuje skutocne z autora, ktorému ho pripisujeme.
Aby dielo bolo autentické, tento retazec nesmie byt’ preruseny ani zdsahom cudzej ruky,
ani znejasnenim autorstva (Heinich 1999b, § 12). Casovy posun naozajstného integrova-
nia tohto paradoxného Duchampovho navrhu do umenia, ktoré sa odohralo az o dve gene-
racie neskor (povedzme v suvislosti s Warholovymi Skatulami Brillo v roku 1964), po-
ukazuje na to, Ze tato propozicia predstavovala zdsadné rozochvenie a posun hranic ume-
nia (Heinich 1999b, § 13). Dodnes ukazuje silu zasahu, aky uStedruje chapaniu umenia,
a to na jednej strane konStantnou fasciniciou, ktori vyvolava v umelcoch a teoretikoch,
a na druhej strane odmietnutim, ktoré pretrvdva na strane publika (Heinich 1999b, § 13).

® Autentické vyrobenie umeleckej neautenticity vedie k novej autenticite, k autenticite na druht
spocivajucej v prevzati poslania vytvorit' neautenticitu.
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Prikladom pokracovania v ready-made jeho obmienianim je Bernard Lavier (dielo Chlad-
nicka na trezore).

Inym spdsobom, ako uvoltiovat’ puto medzi tvorcom a tvorbou, predstavuje kolek-
tivny autor, skupina. Tu sa prekracuje imperativ individuality, ktory predpoklada osoba
(Heinich 1999b, § 14). Prikladom zahmlenia osoby autora je akcia Daniela Burena
a Niela Toroniho Buren, Toroni a hocikto, ked Buren a Toroni verejne vytvarali diela
podla svojich postupov, ale tak, Ze bolo I'ahostajné, kto aky postup pouZziva, ¢i pouzivaju
svoj vlastny postup, alebo postup toho druhého (Heinich 1998, 128). S touto vézbou sa
mozZe experimentovat’ aj delegovanim vytvorenia diela ¢i poverenim vytvorit’ ho, ktoré je
v sicasnom umeni povacSine priznané: ide o poverenost’ asistentov ¢i spolupracovnikov.
Prikladom je Andy Warhol a jeho The Factory; Claude Rutault a Felix Gonzalez-Torres
zas zverili medidtorom, t. j. kurdtorom vystavy, aby nechali namalovat’ ich platna; alebo
napokon ,,poverenie hocikoho* v pripade Philipa Thomasa, ktory v ramci agentliry Rea-
dy-made patria vSetkym nechava podpisat’ svoje produkty druhymi. Autori su tu neurditi,
niekol’ki, nesuvisiaci, nahodni... (Heinich 1999b, § 15).

V druhom vyzname autenticita nespociva v kontinudlnom spojeni medzi objektom
ajeho pdvodcom, ale ,,v kvalite osoby, citu, udalosti®, ktora odkazuje na ,,0primnost,
prirodzenost’, pravdu®. Toto menej objektivne kritérium je viazané na ohodnotenie sub-
jektivity prostrednictvom pripisania istej intencionality, istého zameru autorovi (Heinich
1999b, § 17). Aby sme zistili, aké oCakavania sa viazali a viaZzu s autentickym pocit'ova-
nim u umelca (ked’ze publikum eSte zvécSa neopustilo modernu paradigmu), staci pozo-
rovat’, z ¢oho su obviniovani stcasni umelci: ztoho, Ze st podvodnici ¢i mystifikatori
(fumistes), ze su povrchni, bandlni, ze opakuji. Z toho mozno vyvodit, Ze autenticita
1998, 131).

Vaznost’ je nahradena vysmechom, mystifikaciou ¢i podfukom, ktorych cielom je
chytit’ publikum do pasce, ale moze ist’ aj o priznany, otvoreny posmech, ktory uz poznali
dadaisti. Situdcia sa Casto stdva dvojznacnou ako v pripade ,,vaZzneho* inscenovania stra-
tenia mal'by, ktoré ponukli minimalisti. Od jedného monochrému k d’alSiemu — publikum
sa nedokéaze jednoznacne zorientovat: Je to myslené vdzne, alebo je to len fraska, vy-
smech (Heinich 1999b, § 18)? Umelci mu pri tomto rozliSovani ¢asto nepomahaju, nao-
pak, Frangois Morellet sa vyhlasuje za ,,rigor6zneho srandistu a zabava sa veSanim bie-
lych malieb na biele mury. Ide mu o to, aby ,,okradol hlupakov* (teda o podfuk), alebo
o vykricanie faloSnych hodnot sveta umenia (teda odhalenie podfuku, akysi podfuk na
druhu, podfuk, ktory svojim podfukérstvom odhal'uje iny podfuk) (Heinich 1999b, § 18)?

S nedostatkom serioznosti ide ruka v ruke nedostatok uprimnosti. Ten, kto podvadza,
je nevyhnutne dvojtvarny, rozdvojeny medzi tym, ¢o ukazuje navonok, a tym, o je jeho
vnutornym umyslom. Netprimny umelec nehovori vsetko (o svojich umysloch ¢i zauj-
moch), alebo naopak hovori viac, ako je pravda. Prikladom hovorenia ,,viac, ako je prav-
da®, je Klein, ktory retrospektivne vykonstruoval legendu o svojom diele. Ten isty Klein
v rovnakom zmysle predkladal svoj Skok do prdzdna ako skutocny experiment s telom
a priestorom, hoci napokon vyslo najavo, Ze ide o iba retu$ fotografie (Heinich 1999b,
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§ 19). Niektori sucasni umelci zaujimaja v porovnani s Kleinom iny postoj k primnosti:
su neuprimni priznane a vyzyvavo (podobne ako dadaisti s ich otvorenym posmechom ¢i
vysmechom); napriklad Marcel Broodthaers ..chce vynajst nieco netGprimné*.” Dokonaly
priklad poskytuje skupina Umenie a jazyk, ktora produkuje umenie, v ktorom emdcie
a spontaneita su ,,predstierané, vykalkulované a chcené* (Heinich 1999b, § 19).

Autenticky umelec by mal byt aj neziStny: celkom oddany veci umenia moze akcep-
tovat’ materidlne alebo socidlne vyhody (peniaze alebo pocty) jedine ako zaslizené do-
sledky svojej ¢innosti (Heinich 1999b, § 20). Také s o¢akdvania od tvorby a umelcovi
padne zat'azko verejne vyhlasit’, Ze tvori len pre peniaze ¢i slavu. Toto akoby predstavo-
valo akysi nepoddajny bod pri transgresii autenticity. Ten, kto vytvara dielo len preto, aby
bol znamy, bude musiet’ mat’ naozaj velky talent alebo musi byt ve'mi Sikovny, aby sa
mu tato transgresia vydarila (Heinich 1999b, § 21). A. Warhol sa pohraval s touto hrani-
cou, ale to uz bol uzndvanym umelcom. Ako d’alSiecho mozno spomenut’ Jeffa Koonsa,
ktory tvrdil, ze ,.trh je najlep$im kritikom*. V kazdom pripade toto posuvanie je vel'mi
vratké: ,,Cynické diStancovanie tu rychlo nardZa na svoje hranice... dokonca aj samotni
aktéri trhu s umenim neddveruju umelcom, ktori tvoria len preto, aby vyhoveli ocakéava-
niam trhu®“ (Heinich 2014, 67, 63).

V modernom umeni nachadza poziadavka interiority svoj privilegovany vyraz
v surrealizme a v abstraktnom expresionizme, ktoré uvadzaji na scénu imaginaciu, neve-
domie alebo emdcie osoby a bezprostredntl exteriorizaciu vnutornych obsahov (Heinich
1999b, § 22). Spochybiiovanie interiority je, samozrejme, pol'om sti¢asného umenia: mi-
nimalistické a geometrické tendencie, formalistické hl'adania, matematick4 kombinatorika
a technické experimenty (Heinich 1999b, § 22) su vzd’al'ovanim sa od 'udského, vtelené-
ho, prezivaného, emocionalneho k tomu, ¢o od ¢loveka abstrahuje. Nenadarmo Platon
umiestnil matematické entity medzi inteligibilné reality, ktoré boli definované prave ako
odlisné od nasho zitého zivota. ,,Vymazanie* interiority sa moze docielit’ aj povrchnostou
predmetov ¢i obrazov. J. Koons predstavuje estetiku nakupného centra — od Cias Estetic-
kého myslenia Wolfganga Welscha je tato estetika znama tym, Ze predostiera podnety
avzruchy, za ktorymi je prazdno —' Sylvie Fleury nechava po galérii pohodené tasky
z obchodov s luxusnym tovarom (Heinich 1998, 135) a pohybuje sa tak na hranici medzi
nahodnym zabudnutim predmetu, ktoré dohromady o ni¢om nehovori, a pokusom vypo-
vedat’ o sicasnom ¢loveku prostrednictvom jeho redukcie na najbezvyznamnejsie gesta.

Vnutornost’ Heinich spaja s emocionalnou osobnostou umelca. Uz spominany Klein
skasa vrchol neosobnosti (odpuatania ¢i odstupu), ked’ najprv praktikuje jednofarebnii
malbu Stetkou (a robi tak miesto kontaktu tela a platna o najhrub§im; mozno tym chce

"18lo o hromadenie prazdnych musiel ako vysmech stereotypnej belgickosti (1969), hoci tu sa
mozno pytat: Kde ma miesto tato neliprimnost? Je neuprimny naozaj umelec? Nie je ,,neuprimné* skor
sebaponimanie Belgi¢anov, na ktoré Broodthaers poukazuje Uprimne? Alebo si napokon Broodthaers
nenarokuje nijaka uprimnost poukézania, pretoze vo svojom kopirovani neautentickosti nevidi nijaka
,.schopnost™ kritiky?

8 Vicsina z tychto dekora¢nych stavieb inscenujucich konzum, sa ukazuje, ak sa na ne prizrieme de-
tailne, ako vyslovene prazdna, otravnd a pri trvalejSom pozerani takmer neznesitelna™ (Welsch 1993, 12 a n.).
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dosiahnut’, aby prenos medzi vnitrom a vonkajSom bol ¢o najskreslenejsi, aby k nemu
vlastne nedochéadzalo, mozno tym chce poukézat’ na to, Ze nijaky prenos, nijaky vnutraj-
Sok, ateda ani osoba nie su v hre) a potom antropometriu, robi odtlacky nafarbenych
nahych Zenskych tiel na platno, ktoré su vyslovene mechanické (priCom vsak vlastne tvori
zéner klasického a moderného umenia — ,,akt“) (Heinich 1998, 127). Hyperrealizmus
v rdmci rovnakej logiky ,,mechanickej* kopie takisto akoby odstranoval pritomnost’ osoby
umelca (Heinich 1999b, § 24), pricom zavfSenim tejto logiky je artefakt v podobe fotoképie.”

Originalita ma v umeni ddlezité postavenie, lebo na nej spociva akési moralne pravo
umelca povazovat’ sa za umelca. Sucasni umelci spochybnili aj originalitu, ale paradox-
nym spdsobom: ,,Treba vymysliet’ originalne spdsoby, ako byt neoriginalny* (Heinich
1999b, § 26). Z toho mozno odvodit, Ze original zostava nezruSitelnym imperativom,
nepoddajnym bodom. Podl'a Heinich byt origindlny znamend byt’ novatorsky a osobny:
nové je to, ¢o tu doposial’ nebolo, a toto nové sa musi dat’ pripisat’ identifikovatelnému
a nezamenite'nému individuu. Kto by tento imperativ v obidvoch aspektoch porusil, mu-
sel by predostriet’ nie¢o, ¢o sa uz robilo a ¢o by bolo zarovern totadlne neosobné. Ale to sa
podarilo jedine poulicnym maliarom na vychyrenych turistickych lokalitaich, comu zod-
poveda aj uplnda absencia uznania, ktord im prislucha... (Heinich 1998, 137).

Umelcovi, ktory sa svojim utokom na originalitu nechce dostat’ mimo sveta umenia,
zostava jedno rieSenie: rozbit’ iba jednu z jej dvoch stucasti (bud’ osobnost’, alebo novost’).
Prva moznost’ spociva vo vyndjdeni niecoho neosobného, comu nebude chybat’ novost,
ale tu podl'a Heinich chybaju priklady (hoci z toho, ¢o sme uz uviedli, prdve poverenie by
mohlo byt nie¢im, ¢o smeruje k anonymite). Druhou moznostou je urobit’ cosi, ¢o bolo
uz urobené, ale dat’ tomuto opakovaniu osobny charakter. To su vsetky nové vtelenia
ready-made, rozohrané Duchampovymi ,,vnukmi®“ (ako si s nddychom posmechu nazy-
vani). Rovnako treba spomenut’ citacionistov, appropriacionistov a simulacionistov, ktori
robia z imitacie a plagiatu formu umenia prave tym, Ze davaju tomuto opakovaniu osobny
charakter: prikladom je Mike Bido a premalované obrazy Picassa, ktoré namaloval on
sam (Heinich 1999b, § 27).

Autenticitu mozno spochybnit’ nielen cez autora, ale aj cez dielo: inscenovanim ¢isto
forméalnej autenticity, bezobsaznej, minimalizovanej na sprievodné znaky (Heinich 1999b,
§ 16). Ben (Benjamin Vautier) certifikoval v roku 1963 svoje dielo ako autentické, ale
toto dielo spocivalo iba v samotnom certifikate, v nicom viac: ,,Ja, dolupodpisany Ben
Vautier vyhlasujem za autentické umelecké dielo absenciu umenia.” Robert Morris v tom
istom roku pripisal k svojmu dielu: ,,Ja, dolupodpisany Robert Morris st'ahujem tymto
z tejto konstrukcie akykol'vek esteticky obsah.* ,,Napodobiiujic znaky autenticity na prvy
pohl'ad rozklada to, ¢o autor vytvara (estetickil kvalitu), ale tym, Ze to urobi, udel'uje
umeleckl hodnotu tomuto papieru, ndleZite vystavenému v muzeu“ (Heinich 1999b,
§ 16). Nejde uz o styl, ktory by mohol byt’ manifestaciou istej vnatornosti, ale o oby¢ajny
podpis. Nie je to expresia, kde exprimujice chce byt ¢o najuzsie zviazané z exprimova-

? Inym sposobom sa depersonalizacia prejavuje v priklone k nahode: malba pistolou, lepiacou pas-
kou ¢i zéhybmi latky.
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nym, ale akdsi znacka (Heinich 2014, 70).

Musime si poloZit’ eSte jednu otazku: Ak bolo moderné umenie autentické, a len pre-
to jeho singularita davala zmysel, moZe byt’ sucasné umenie neautentické, pricom sa jeho
singularita nerozpust'a v ndhodnosti, v malichernosti ¢i bezvyznamnosti? Je singularne
nezmenenou singularitou? Podl'a Heinich ide o singularitu ,,na druha®, singularitu viaza-
nd na umelca dandyho (dandyho charakterizuje odstup od svojej osobnosti), cynika (od-
stup posmesnosti, i voci sebe), hravého umelca, ktory sa pusta do dvojitej hry medzi ob-
sesiami a odstupom od obsesii (Heinich 1999b, § 30)."° Tato singularita na druhu zodpo-
veda autenticite na druht: treba byt autenticky neautenticky, coho sa dovolaval uz Du-
champ.

Dnes nastupila a tvori uz druhd generacia ,,sacasnych® umelcov. S fiou prichadza
transgresia transgresie (tej, ktorti uskuto¢nila prva generéacia). Figurativne umenie ako
prili§ spojené s ¢lovekom a jeho subjektivitou bolo pdvodne zo sucasného umenia vyla-
¢ené. Transgresia tejto transgresie privodzuje jeho navrat. Nie je to vSak navrat rovnaké-
ho. Figurativne obrazy dnesnej produkcie su zo si¢asného umenia vylucené, ,,ak stretnu-
tie sumelcom preukdze absenciu Specifickej kultiry aparodického zameru — tym
sa diskvalifikuje umelcov projekt ako neautenticky, ba az falo$ny, pretoze umelec je au-
tenticky len na prvi, na prvej Urovni, a veri naivne v zaujimavost’ malovania tvare na
platno bez odstupu, bez trochy zlomysel'nosti... (Heinich 1999b, § 31) Avsak figurativna
malba, ktord zamerne prekracuje avantgardisticku logiku rozlacky s figuraciou, je sucas-
nym umenim: vracia sa k figuracii, aby odmietla jej odmietnutie, prekrocila jej prekroce-
nie. Tento ndvrat je nemozny bez istého Casto tazko postihnutelného nadbytku, napr.
v spomenutej ironii — v danom pripade je umelec autenticky na druhu, na druhej urovni
(Heinich 1999b, § 31). Tento odstup od znakov ,,plnosti subjektivity*, nachadzajicich sa
znova na obraze, by sme mohli chapat’ ako d’alsi odstup od seba,'' ateda ako iné vy-
prazdiovanie, vyprazdiovanie, ktoré sa zbavuje svojich znakov vyprazdnovania, nebada-
né vyprazdnovanie, vyprazdiiovanie, ktoré nechce primarne naliehat’ na svojom vyprazd-
fovani (s pocitom pochybnosti o tom, ¢i takato interpretacia nie je precenenim zameru
sucasného umenia, a to aj zameru nevedomého).

To je pripad sucasnych autorov, ktori znova presadzuju mal’bu alebo sochu, v mal'be
sa vracaju k spomenutej figuracii alebo k abstrakcii (Bad painting, talianska transavant-
garda), dokonca sa mozu vracat’ ku klasickému umeniu, ktoré prispdsobuju sucasnému
vkusu (Martial Raysse a Gérard Garouste — pripad malieb dejinnych vyjavov v novej
Franctzskej narodnej kniznici ,,Mitterand*) (Heinich 1999a, 113). V tejto situacii sa da
povedat’, Ze diela samotné nestacia na to, aby sme ich zaradili do niektorej z paradigiem:

1 MoZnostiam odstupu vo vnutri Ja sa z fenomenologického pohladu venovala Jaroslava Vydrova
vo svojom ¢lanku Podoby iného — niekolko pozndmok k otvorenosti a rozstiepeniu Ja. Pri rozstiepeni Ja
sa ,,dve zloZzky Ja dostavaji do urcitého odcudzenia, ked’ sa jedno Ja stava inym, cudzim samo sebe €i
pred sebou* (Vydrova 2008, 123-124). Jej ¢lanok nam navySe pripomina, Ze masivne chapanie subjekti-
vity ako heroickej nezavislosti nebude celkom vystizné: ..... subjektivita nie je... jednorozmernd. Ja je uz
vzdy vo vztahu k inym...“ moZe sa stat’, Ze ,,vytvaraja nejaké... ,spolu* (Vydrova 2008, 127).

'1'0d ,,seba“, ktoré bolo vlastné prvej generacii su¢asnych umelcov.
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treba sa obratit’ k periférnym indicidm, vel'mi Casto je nimi autorova sprievodnd ,,rec¢®,
ktora rozhoduje o jeho zaradeni. Kritéria su teda skor komunikacné, socialne ¢i sociolo-
gické, a nie vyluéne vytvarné (Heinich 1999a, 113-114).

Perspektivy. Heinichovej neautenticitu by sme mohli dat’ polahky do stvisu
s niektorymi tendenciami sucasnej, a to nielen francizskej postmodernej filozofie; nie
vzdy je vSak postihnutie podstaty umenia tak naklonené su¢asnému umeniu ako chvéla
jeho predstavitela Susaku Arakawiho v knihe Co malovat’ od Jean-Frangois Lyotarda,'?
tito filozofi teda nehovoria jednym hlasom. V kapitole Ucené zavrhnutie o zavrhnuti su-
¢asného umenia vzdelancami, ktord je doplnkom kapitoly o jeho zavrhnuti beznym, neza-
sviatenym publikom, Nathalie Heinich rezumuje negativny postoj Jeana Baudrillarda:
Stcasné umenie je ,,bandlne inscenovanie banality, priemerné variovanie priemernosti,
dekonstrukcia toho, ¢o uz bolo dekonstruované®. Slovami samotného Baudrillarda: ,,Celé
to zduplikovanie [ktoré nachddzame v] si€¢asnom umeni, spo€iva v tom, Ze... sa usiluje
o nicotnost’ v situdcii, ked’ sme uz nicotni; snazi sa o nezmysel v situdcii, ked’ sme uz
bezvyznamni; snaZi sa o povrchnost’ takou formulaciou, ktora je povrchna® (cit. podla
Heinich 1998, 232). Popritom by neautenticita v heinichovskom vymedzeni mohla zod-
povedat’ aj desubjektivizujucim prudom fenomenologickej filozofie.” A Crtaju sa aj iné
moZnosti vysvetlenia tejto premeny. Pristavili by sme sa pri dvoch: s jednym prichddza
Jean Clair v knihe Zodpovednost’ umelca, s druhym Arthur Danto v knihe Zneuzitie krdsy.

Clair zbavovanie sa akéhokol'vek vyznamu spéja uz s povojnovou dobou a jej ume-
nim, no jeho Gvaha zardZajico koreSponduje s Heinichovej rozbormi su¢asného umenia.
Odstraniovanie akéhokol'vek vyznamu z diela je podl'a neho podmienené tym, ze naciz-
mus a totalitné systémy vo vSeobecnosti ,,znehodnotili samotnt podstatu slov, takze sa uz
nesmu pouzivat* (Clair 2006, 163). Nasledne prechddza od slov k vyznamom: ,,Naciz-
mus najprv znetvoril slovnik a jazyk, potom otrdvil a znehodnotil najdrahSie symboly ako
,nebo’, ,svetlo‘, ,simrak‘...”“ (Clair 2006, 164). Vo vytvarnom umeni sa to prejavilo tak,
ze ,,za vinnika bol vyhlaseny ndmet, [a preto] musel ist’ bokom. A ked zmizol namet,

12 Lyotard stavia oproti Ja a jeho ,,autenticite” — schematicky povedané — akiisi prazdnotu prechodu,
ateda aj zodpovedajliicu neautenticitu. Prechod, samozrejme, vidi na Arakawoviho malbe. ,,Omylom je
prave vedenie. [...] poznatky... prezradzaju prvy omyl, Sialenstvo byt sebou, vSetko iné redukuju na
predmet poteSenia Ja... Tym, Ze sa chce, Ja zabuda na inakost, usiluje sa zastavit’ prechod, ¢as, karman.
Chce svoju nesmrtel’nost, podriad’ujic jej vSetko pominutelné™ (Lyotard 2000, 86-87).

13 74kladny prehlad o narabani s pojmom subjektu (alebo o pdsobeni proti nemu) v sigasnej fran-
cuzskej fenomenolodgii pontka (Sebbah 2007). Jan Bierhanzl sa venoval vo svojej knihe Prerusenie
zmyslu téme estetického u Levinasa. PiSe: ,,Esteticka nezaujatost’ [pred dielom]... radikdlne premieria
nazeranie na veci aobnazuje ich v materidlnosti, ktord nepoznd rozliSenie medzi vnutrajskom
a vonkajSkom, otvérajuc tym ontologicku sféru spred sveta, charakteristickl anonymnou existenciou... i/
vy a* (Bierhanzl 2014, 75). Pri recepcii umeleckého diela neopustame cestou do anonymity len predmet
a svet, ale aj zodpovedajuce ,,seba“: Charakter diela ,,spdsobuje, ze opuStame seba samych... radikalnym
spdsobom™ (Bierhanzl 2014, 77). Treba rozpoznat tito ,,pozitivnu estetickt funkciu diela, ktora je neza-
visla od kazdého redukcionizmu ponimajiiceho umenie... ako expresiu® (Bierhanzl 2014, 78). V umeni
nepdsobi ani subjektivita, ani jej vyjadrenie.
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z diela sa vytratil zmysel a jedinou spravnou cestou bola Cista hra s tvarmi a farbami,
ktoré ni¢ nepripominali. Takto dekontaminované, vypraté a vybielené umelecké dielo,
[bolo] zbavené poslednych stop Gohokolvek Pudského, potu i sz, akejkolvek nalady...«
(Clair 2006, 165).

Nové umenie, ,,umenie ¢istého formalizmu sa tak Zivo hlasilo k ,modernosti‘ iba pre-
to, lebo jedine v jeho pripade nachadzalo istotu, ze nie je zviazané nijakymi putami
s minulostou, Ze nema nijaké zavazky, nijaki pamét, ziadne vycitky* (Clair 2006, 165).
Americké abstraktné umenie sa stalo ,,svetovym jazykom, univerzalnou recou” (Clair
2006, 159). Povedali by sme, Ze Clairovo vysvetlenie patri medzi psychoanalytické vy-
svetlenia: psychoanalytik, v tomto pripade historik umenia, najde v hlbokych a zabudnu-
tych vrstvach (kolektivnej) psychiky zdovodnenie sicasnej vedomej aktivity, v tomto
pripade ,,produkovania“ umenia. Toto zdévodnenie je z pozicie vedomej aktivity absolut-
ne necakané, prekvapujuce a vzdoruje akceptovaniu.

Povojnové umenie naslo svoj najvlastnejsi vyraz v abstraktom expresionizme, ktory
vznikol na americkej pode, teda na teritoriu, ktoré bolo predsa len do istej miery uchrane-
né od kolektivnych trdum, najnaliehavejSich v Europe. Psychoanalytické vysvetlenie nam
objasiiuje, preco bolo najvhodnejSim rieSenim pre Europu, ktord ho preto aj prijala, ale
nevysvetl'uje, preco vzniklo v Amerike, ktord nebola az tak determinovana traumou. Tu
Clair nadvédzuje na psychoanalytické vysvetlenie akymsi ,,sociologickym vysvetlenim®,
ktoré ma vel'mi blizko Hippolytovi Tainovi a jeho odpovedi na otazku, ,,preco je umenie
nejakého naroda prave také, aké je*.'* Napriklad o gréckom socharskom umeni, o jeho
,primeranosti“ Taine tvrdi, Ze je uréené gréckou krajinou, fyzickou Struktirou krajiny,
podnebim, svetlom: ,,V tejto krajine niet ni¢ obrovské, gigantické; vonkajSie veci nemaju
nepomerné, skl'ucujuce rozmery. [...] Tak oko bez tazkosti vnima formy predmetov
a odnasa si ich presny obraz. Tam je vSetko prostredné, ma mieru, 'ahko a jasne sa da
postihnat’ zmyslami. [...] Akost’ vzduchu eSte zvySuje reliéf veci. Najmé aticky vzduch je
neobycajne priehladny* (Taine 1957, 261-262). Podobne podla Claira pohl'’ad ¢loveka na
americku krajinu urcuje jeho vytvarné dielo: ,,Z Ameriky bolo moZzné mat’ az zavratny
pocit prazdna. Nevyrazné kopce, nekonecné plane, do neznama veduce cesty... celkovo
tam postretnete tak malo tvarov, tak malo detailov... Celkovy dojem je potom nedostatok
zmyslovych podnetov...“ (Clair 2006, 171). V umeni sa to prejavi takto: ,,... zmyslova
bezfarebnost’ tohto svetadielu... otvorila cestu k minimalistickej estetike, ktora odpoveda-
la na prazdno jeho ocividnost'ou. Vytvorit’ prdzdno, prazdno potvrdit’ prazdnom, odsuhla-
sit’ prazdnotu sveta, vidite'nému odiat’ zmysel, zbavit’ ho cohokol'vek sporného, akého-
kol'vek napatia“ (Clair 2006, 172). Clairovo uvaZovanie neponechdva miesto pre pozitiv-
nu interpretaciu sucasného umenia. Umenie je odpoved’ou na traumu, ale odpovedou
zérovei prehnanou a v rozpore so Sirkou Zitej skusenosti.'”

' Tainova estetika je v utebniciach nazyvana sociologickou, &o je iste vystizné, ale jeho estetika
zahfia v sebe aj tato zakladnej$iu estetiku, podnebnu ¢i izemnu.

15 Clairova idea sGasného umenia ako reakcie na traumu Soa, publikovana v roku 1997, nie je osa-
motend; Philipe Breton v knihe Utdpia komunikdcie z roku 1992 zaSiel eSte d’alej (Breton 2003) a celu
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O nieCo nadejnejsie je Dantovo vysvetlenie. Danto kladie zrod sic¢asného umenia do
miesta prieniku zenbuddhistického myslenia do amerického intelektudlneho prostredia —
to odvodzuje predovSetkym zruSenie hranice medzi zivotom aumenim, nizkym
a vysokym, bezvyznamnym a vzneSenym. Vyprazdniovanie zmyslu, ktory uskuto¢nilo toto
myslenie, mozno sledovat’ na zl'ahovani ,,kozmotragickych vizii existencialistickych ¢i
metafyzickych titanov* (Danto 2008, 49). Ak je sucasné umenie dosledkom zenbuddhis-
tickych idei, vyprazdnenie (strata predmetu) a vyhasnutie (strata subjektu) posobia ovel'a
akceptovatel'nejSie, ako ked’ na ne prichddzame zo samého kontextu sucasného umenia.
Nemozno sa vSak zbavit’ dojmu, Ze tieto oslabenia v umeni mali znetvorend podobu, ne-
viedli naozaj k vyhasnutiu subjektu, ale k jeho posilneniu v rezime osobitosti, ktory je
zékladnou ¢rtou fungovania umenia.'® A k oslabeniu ,.kozmotragickych vizii“ doslo len
do tej miery, do akej sa tieto vizie nahradili banalnymi, ale s rovnakou aspiraciou na osu-
dovost’ — nie Dasein, ale Skrtnutie zapalkou, ale s rovnakym paroxizmom pocitu zavaz-
nosti. Dovolime si tvrdit’, Ze naSa diagnostika faloSného vyhasnutia subjektu by mohla
byt svojim odkrytim rozporu paralelou tej problematizacie, ktord sa zrodi dosiahnutim
,hranic neutrality” v zavere Heinichovej knihy Trojitd hra sucasného umenia. Heinich sa
vzdy snazi o neutrdlny opis situdcie bez zaujatia hodnotiacej pozicie, ale prave opis ju
napokon privaddza k odhaleniu rozporu v situdcii sucasného umenia. Toto odhalenie
umoznuje prejst’ od neutrality ku kritike. Tento rozpor nazyva ,,paradoxom povolenia“
(paradoxe permissif). Sicasni umelci su presvedceni, Ze transgreduju, ¢ize prekracuju
stanovené hranice (ontologické, estetické, moralne, pravne i politické), ato nie je iba
jeden z aspektov ich konania, ale je to jeho kl'icovy aspekt. Zaroven tak robia na teritériu
sveta umenia, kde je vSetko povolené, kazda transgresia je (pred) okamihom svojho vzni-
ku akceptovana. Inymi slovami, umelci sa dostali do paradoxnej pozicie, ked’ vykonavaju
transgresiu v prostredi, kde je vopred udelenym povolenim vyluc¢end (pozri Heinich 1998,
338 an.).
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