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Maurice Merleau-Ponty (1908-1961) bol pred nickolkymi desatro¢iami jednou
z hlavnych postav filozofie a estetiky. Vyrazne ovplyvnil aj mnohych neskorSich auto-
rov od Jacqua Derridu a Jeana-Frangoisa Lyotarda aZ po Jacqua Lacana. NavySe pros-
trednictvom Lyotardovej ranej prace Discours, figure (1971), ktora sa v USA a vo
Velkej Britanii presadila aZz v polovici 80-tych rokov, sa jeho myslienky uplatnili aj
u autorov, ktori sa o flom nikdy nezmiefiovali. Ako o fiom nedavno napisal jeden zo
znalcov jeho diela, Merleau-Ponty "je pre dneSok dedifstvom iba Ciastoéne, Casto ho
sice cituju, ale analyza jeho diela viacmenej eSte stale chyba. Nikto ho neignoruje, ale
malokto ho &ital." ([1], 9).!

V tejto §tudii chcem, podla mia netradi¢ne, rozobrat” Merleau-Pontyho esej Oko
a duch z toku 1961. Chcem, samozrejme nie vyCerpdvajico, uvazovat' aj o analo-
gickych myslienkach alebo skor tvrdeniach obsiahnutych v nicktorych jeho d’alSich
pracach a difam, Ze prave pomocou nich sa mi podari objasnit’ problémy zahrnuté
v tejto jeho pravdepodobne najéitanejdej eseji. V prvej Casti by som sa cheel ststredit’
na my§lienky z eseje Oko a duch, ktoré by mohli byt’ relevantné v diskusii o rozdiele
medzi statickym a pohyblivym okom a o prieniku myslienky pohybujuceho sa oka do
posthumanistickej koncepcie subjektu. f)alej by som chcel rozvinat’ niektoré Merleau-
Pontyho zavery presadzujuce odli$né chipanie videnia a do urcitej miery zhodné s tym.
¢o Martin Jay nazval "novou ontologiou videnia" ([2]. 263). V druhej Casti chcem
ukazat’, ako niektoré z tychto Merleau-Pontyho nazorov vyuzili a prevzali ini autori.
zvIadt’ ti, ¢o sa zaoberali vizualnym umenim, V tretej asti chcem nakoniec poukdzat
na momenty. v ktorych Merleau-Pontyho chipanie videnia mdZe vyriesit’ nasu sucasnu
konceptualiziciu rozdielov medzi vytvarnymi umeniami s ich priestorovymi a telesnym
znakmi, a novymi médiami. akymi su fotografia. film, televizia a video. V poslednej
¢asti by som sa chcel venovat’ aj Frederickovi Jamesonovi a niektorym d’alsim auto-
rom, ako aj:

a) podporit’ Jamesonovu tézu, ze postmoderné umenie je vo svojich vysledkoch
umenim, ktorym sa spojiva medzi referentom, oznacujicim a oznacovanym prerusili:

b) podporit’ tézu, ze mechanicka reprodukovatel'nost’ umeleckého diela umoziuje
sice zmensovat’ bariéru medz vysokou a masovou kultirou. ale zdrovel umozZiiuje
etablovat’ isté diela (vratane ludskych tiel) ako fetiSe, prip. povysit' ich hodnotu na
urovei originalov;

'K tomu treba dodal’, 7e také stanovisko nemoino uplatnit’ viade. Sta¢i si napriklad
viimnat znacny pocet prekladov Merleau-Pontyho a to, ¢o sa o fiom napisalo a publikovalo
v Northwestern Universily Press (Evaston, Illinois).
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c) ukdzat’, Ze umenie, ako sme ho doteraz poznali, sa stdle viac rozpusta v Sirsej
kategérii kultiry, a tak straca svoje modernistické a existencialne vysady;

d) nakoniec chcem ukazat, ako mnohé tieto fakty sivisia s tym, Ze vuualnc
umenia a kultiru uZ neuréuje diskurzivne panstvo pribehov, ale Ze v nich skuto¢ne ide
0 sebaurCenie a Ze v nich preto dominuje pohyblivy pohl'ad: obrazy a predstavy si
dominantnou formou sucasnej reprezenticie, ktora odporuje totalizacii. Obrazy
a predstavy sucasného umenia tak ucinne spdsobuji to, <o niektori nazyvaju "dedife-
renciaciou” alebo "znovuzacarovanim umenia". Tento postreh, aj ked’ inak formulo-
vany, mozno ndjst’ aj u Merleau-Pontyho. Jeho dielo ndm preto mdze pomoct’ lepsie
pochopit’ nasu sucasni kultiru.

I. Maurice Merleau-Ponty zaCina svoju esej Oko a duch rozdielom medzi
vedeckym myslenim a tym, ¢o nazyva bytim (angl. "there is", franc. "en soi", v zmysle
bytia osebe, bytia mimo intelektu - pozn. prekl.), ktoré ho predchadza ([3]. 122). Toto
"bytic" je "poloha, pdda zmyslovo a ludsky modifikovancho sveta. ako existuje
v nasom Ziti a pre nase teld - nejde o nejaké mozné telo, o ktorom méZeme legitimne
uvazovat’ ako o nejakom stroji spractvajicom informacie, ale o toto skutocné telo,
ktoré nazyvam mojim, o tito straz, ktord ticho stoji riadena mojimi slovami a ¢inmi"
([3]. 122). Podl'a Merleau-Pontyho (ktory sa tu prili§ nevzd’al'uje od Heideggera) by sa
potom vedecké myslenie malo vratit’ k povodnému jednotnému podkladu, rozdelenému
kartezianstvom modernej €ry, a znovu ho ozivit. A pokracuje: "Umenie, najmi
maliarstvo, poukazuje na tato hrubua zmyslovost, ktord by chcel operacionalizmus
ignorovat. Umenie a iba umenie to robi tplne nevinne ... Iba maliar sa mdze opravne-
ne pozerat’ sa na véetky veci a nemusi pritom hodnotit’ to. o vidi." (|3], 123).

Ako vieme, tri zo stalych motivov neskorSich Merleau-Pontyho spisov su: a) vztah
medzi vidite'nym a neviditel'nym, b) telo ako priese¢nik viden¢ho a vidiaceho a c) idea
tkaniva sveta [angl. "flesh of the world" - podl'a kontextu Merleau-Pontyho Gimyselne
nejednoznacny pojem, vyjadruje viac aspektov: napr. ide o pojem "duZina sveta". a to
vtedy. ak je (mi) svet dany vo vedomi, a zarovei o pojem "telo sveta", ak mam na mysli
telesnost’ sveta, ktorej pokracovanim je aj moje telo - pozn. prekl.]. Tieto tri témy by
som chcel rozobrat zo svojho stanoviska. Ich spoloénym podkladom je Merleau-
Pontyho téza o fenomenologickej jednote subjektu a objektu v meniacom sa subjekte
osebe. Tym vopred naznacuje Lacanom zddraznenu viadepritomnost’ Symbolického,
ktoré ndm zabrafiuje dosiahnut” Redlne. Ako vieme, Merleau-Ponty sa vel'mi lisil od
Lacana. aj ked’ niektoré jeho tézy si osvojil. Ako sam povedal, "fenomenoldgia a psy-
choanalyza neexistuju paralelne. Alebo eSte lepSie: obe smeruji k tej istej skrytosti”
(cit. podla [4]. 145). Aj Lacan sa priaznivo vyjadruje o Merleau-Pontym - najmi
v Ecrits. kde v Clanku z r. 1946 pise: "Merleau-Pontyho dielo zretel'ne ukazuje, Ze
raciondlne jadro vo fenomenologii, napriklad vo fenomenologii vnimania, nas vedie
k tomu, aby sme o Zivej skiisenosti uvaZovali pred akoukolvek objektiviziciou i pred
kazdou reflektujicou analyzou, ktord zamiena objektivizaciu a skisenost’." ([5], 179).
Neskor, v 60-tych rokoch Lacan vystupoval viacmengj spolecne s Merleau-Pontym,
nadsene stthlasiacim v tom Case s Lacanovou interpretaciou Stadia zrkadla ako Stadia,
v ktorom sa konStituuje ego. Podla Merleau-Pontyho, a to je pre naSu diskusiu
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rozhodujice, predreflexivne ego zostiva a stile existuje mimo ega ako "zrkadlového
Ja" ([2]. 322 a n.). Prave toto predreflexivne ego ako zdklad "zrkadlového Ja" a ako
conditio sine qua non kazdého rozdelenia videného a vidiaceho, je pdvodnym stavom
pred jeho zmyslovym rozdelenim a ¢o je najdoleZitejsie. je i zdrojom umenia. Je to ono
"bytie", na ktoré sa Merleau-Ponty odvolava v Oku a duchu a vd'aka ktorému mal taky
obrovsky vplyv na mnohych umelcov a teoretikov. Toto "bytic" mu podla neho umoz-
nilo obist’ tradiéné moderné rozdelenie na vedu a umenie, ktoré nevyhnutne umiestiiuje
umenie do oblasti ideoldgie alebo ho nakoniec situuje do pozicie podriadenosti vede.

"Bytie" sa tieZ oznaduje aj nazvom "tkanivo". Merleau-Ponty sa o tomto "tkanive"
zmiefiuje vel'mi ¢asto, ale tento termin - samozrejme nie nahodou - zostdva viacmengj
nejasny. Jeho najistej§i a najustalenejsi vyznam zahifia urcenie, pri ktorom sa "tkani-
vo" chépe podobne ako jeden zo Styroch prvkov, aj ked’ neexistuje ani ako fyzickd, ani
ako duevna entita. Je to urlenie prirodzene poukazujice na t'azkosti, na aké nardza
kazdy pokus previest’ jeho vyznam do pojmu. Toto "postvanie vyznamu" samozrejme
uspokojuje snahu Merleau-Pontyho zachovat’ ¢o najvicsiu iluzornost’ tohto terminu
a viest’ ¢itatel’a k tomu, aby si vo svojom diskurze nepretrzite uvedomoval jeho premen-
livia, a preto nedefinovatelnui povahu. Samozrejme, hoci s urCitymi vyhradami, prave
preto ma "tkanive" pomerne blizko k Derridovej "différance". Ako Merleau-Ponty tvrdi
vo Viditelnom a neviditelnom, "to, o nazyvame tkanivom a ¢o na tito masu vnutorne
posobi, este nepomenovala Ziadna filozofia" ([6], 193). Niektoré myslienky tykajice sa
takto pochopeného "tkaniva" neskor rozvinul Jean-Francois Lyotard. Vo svojej knihe
Discours, figure hovori o "figure-matrici" toto: "Nielen Ze ju nevidime, ale ju ani
nemdzeme vidiet’ ani precitat’ ... je to iry rozdiel." ( [7]. 278). Ten isty pojem neskor
v 80-tych rokoch vyuZiva Rosalind Kraussova vo svojej praci The Im/pulse to See z r.
1988. Jednym z dovodov obrovskeého ohlasu pojmu "tkanivo" (aj ked transformovang-
ho na iné terminy) je. ako nds o tom presviedca Lyotard, Rosalind Kraussova a cely rad
dalsich autorov (k niektorym z nich sa neskor vratim), podl'a mia aj to, Ze tito autori
chapali umenie kongenialne s Merleau-Pontym.

Je zbytotné hovorit’ o tom, Ze tri spomenuté témy z neskorych Merleau-Pontyho
spisov navzajom suvisia. Nemdzem sa tu nimi hlbsSie zaoberat, staci dodat’, Ze vztah
medzi viditeInym a neviditelnym nahrddza Sartrovo rozdelenie na Bytie a NiCotu,
ktoré Merleau-Pontyho neuspokojuje. V Merleau-Pontyho ponati, ako vyplyva zo
zakladov jeho fenomenologie, znamena neviditelné vlasine este-nie-viditePné. Inymi
slovami v ingj, aj ked” kompatibilnej terminologii cely svet existuje podl'a neho pre nas
iba vmutri imaginarneho a symbolického: mimo neho niet pomenovatelnej reality
pristupnej nasmu vedomiu. Pre tento rozum neexistuje "prazdnota” mimo Bytia. Vset-
ko je toliz v procese vynarania sa; je to "este nie", inymi slovami, je to udalost’. V nej je
zahrnutd moznost’, 7e tkanivo si ndjde svoje umiestnenie, preto ono "bytie" reprezentu-
Jje existenciu pred kazdym rozdelenim, teda nie iba pred artikuldciou rozdelenia v jazy-
ku. ale aj pred jeho uchopenim v zmysloch a vo vedomi. Toto tkanivo je, ako piSe
Merleau-Ponty vo Viditelnom a neviditelnom "Weltmoglichkeit" ([6]. 304), moZnos-
tou, 7e sa nieCo. vynori do existencie, je to udalost. Je to motiv opakujici sa nielen
v ranom. ale aj v neskorom Lyotardovi, ktory opisuje postmodernu presne ako takuto
udalost’ vyndrajicu sa z lona moderny osebe.
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Predtym, nez zhrniem tieto nazory, chcel by som sa struéne zmienit o tele, ako ho
prezentuje Merleau-Ponty. Ako pise Renaud Barbaras, pre Merleau-Pontyho "telo
odhaluje vztah k sebe, ktory nie je ani identitou, ani rozdielom: je 'nad' vonkajSou
strankou fyzického objektu a tak ho aj pocitujeme; je 'pod' &irou interioritou myslenia,
v ktorom sa toto pocitovanie stelestiuje ¢i presnejsie v ktorom je jeho vlastnym steles-
nenim" ([1], 183).

Opiit’ sa tu teda stretavame s touto nediferencovanou entitou, v ktorej zanikli vet-
ky rozdiely, presnejsie, ktora existuje pred konstituovanim kazdého rozdielu. Zmyslovy
svet - a to je svet, o ktory tu ide - je "(podobne ako maliarstvo) siu¢tom (celkom) stret-
nuti s mojim telom, a nie mnoZstvom priestorovo-¢asovych individui - to je neviditeI'né
viditeného" ([6], 300). Je to opit’ pozoruhodny postoj, zamerany proti Descartovej
tazbe zmrazit' udalost’ do statického stavu. Pri¢inou, ako Merlau-Ponty argumentuje
v Oku a duchu, je Descartova domnienka, Ze "maliarstvo je iba umelym vytvorom
usilujiicim o projekeiu veci ktora by sa podobala prejavu veci samotnej" ([3], 133). Je
to zarovefi znak jeho filozofie, ktory ukazuje Merleau-Pontvho ako vierohodného
obrancu umenia a prispieva k vyuzitiu jeho diel v tomto duchu.

Dalsou charakteristickou &rtou Merleau-Pontyho tedrie je jeho presvedcenie, Ze
oko nikdy nie je statickym okom: oko sa nepretrzite pohybuje a iba prostrednictvom
tohto pohybu moZe zrak vnimat’. Keby to tak nebolo, nedokazali by sme rozligit’ textiru
povrchu, pohyb svetla na flom ani sprievodné zmeny. Dokonca aj velkost” objektov,
ktor¢ vidime, zdvisi od nasej schopnosti kontextualizovat’ ich prostrednictvom pohybu
nagich o€, ktory samozrejme sivisi aj s pohybom nasho tela. Od tohto pohybu zavisi aj
schopnost’ urcit’, ¢i sa pohybujeme smerom od objektu (ako si myslela posadka lode,
ktora sa stretla s potdpajiicim sa Titanicom), alebo Ci objekt zmensuje svoj rozmer.
prip. €i mizne (napr. pod hladinu ako v pripade Titanicu). Ked' hl'adime na malbu
alebo na iny objekt vzbudzujici nasu pozornost’, v hre st vietky tieto prvky.

Toto 8iroké ponatie umoZituje podl'a Merleau-Pontyho pochopit’ fakt, 7e mal'ba ma
zvla$tnu hodnotu - nie preto, Ze zychytdva umftveny moment. ktory moZno zazname-
nat’ fotografickym aparitom, ale vd’aka pohybu, ktory dokdZe zachytif a vyjadrit' iba
ruka umelca. Je to vysledok malby, ktory si vo velkom umeni dokaze uvedomit® iba
obdivovatel' prave takéhoto umenia. Pohl'ad divdka je potom identicky s pohl'adom
umelca a umoZituje vytvorit’ "tele-viziu", vd’aka ktorej sme, ako to Merleau-Ponty
formuluje vo svojich Signes, "vo svojom najsikromnejSom Zivote spolupritomni v Zivo-
te inych a vo svete" ([8]. 24).

Podobnost’ medzi tymito ndzormi a Jacquom Lacanom je viac ako zrejmd. ved’
Lacan hovori o umeleckom diele vo svojich Four Fundamental Concepts of Psvchoa-
nalysis (z r. 1964) takto: "Maliar ddva Cloveku divajucemu sa na jeho obraz &osi, ¢o by
sa Ciastolne a v kone¢nom doésledku aj vo vztahu k malbe mohlo zhrnat' takto: Chees
vidiet? Dobre, pozri sa sem! Dava nieCo, ¢im nasycuje zrak, ale vyzyva ¢loveka, ktory
sa na obraz diva, aby pritom sklopil svoj zrak - ako ked' niekto sklada svoju zbrai. To
je pacifikujiici, apolonsky efekt mal'by." ([9], 101). Lacan tu prostrednictvom umenia
stavia poziadavku intersubjektivity, Co je postoj prakticky identicky s postojom
Merleau-Pontyho. Zostdva vsak medzi nimi neprekonatel'ny rozdiel: Lacan na rozdiel
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od Merleau-Pontyho nechce karteziansky subjekt zavrhnat' a prekonat’, ale preskiimat’
ho ako imagindrne vychodisko umoziujuce konstituovat’ to, o nazyvame "Ja".

II. Mnohi autori vyuzili rozne Merleau-Pontyho myslienky vo svojich vlastnych
teoretickych alebo kritickych pacach. O niektorych z nich som sa uz zmienil. V druhej
¢asti sa obmedzim a sastredim na myslienky troch autorov, aby som potom mohol pri-
krocit’ k zdvereCnej Casti Stadie.

V svojej znamej knihe The Originality of the Avant-Garde and Other Modernists
Myths Rosalind Kraussova v $tadii z roku 1983 opisuje prijatie Merleau-Pontyho Feno-
menoldgie vaimania (1945) vo Francuzsku v ¢ase, ked’ vysla po prvykrat, a uvddza ako
priklad jej vplyv na diela Alberta Giacomettiho. Toto prijatie porovndva so zdujmom,
aky Merleau-Pontyho fenomenologia vyvolala v 60-tych rokoch v Spojenych Statoch,
pri¢com jej zretel'nii stopu nachadza v diele Richarda Serra. V prvom pripade sa hlavny
doraz o¢ividne kladol na spomenuté myslienky Merleau-Pontyho tykajice sa nasej
percepcie objektov z uritej vzdialenosti - ¢o je zrejmé s prihliadnutim na Giacomettiho
predizené figiry situované v dialke. Richard Serra tvoril uZz pod vplyvom celkom
odli$nych myslienok z Merleau-Pontyho knihy z roku 1945: "Abstraktny subjekt mohol
byt pre Serru iba funkciou Casu. Kazdy subjekt fixovany v Case sa pre neho stival
predstavou a predstavu nemozno definovat’ ako abstrakciu. Je to vZdy predstava nie€o-
ho. je to vzdy opis. Giacomettiho svet je "zaludneny” a prave preto je vzdialenost’
viazana na vzdialenu tvar, vzdialené telo, pricom tato vzdialenost’ vzdy bude vyvoldvat
plasticku predstavu. V objekte je to vyznacené na jeho povrchu nezmazateInymi rupti-
rami modelovania, prudkost'ou, s akou bo¢né obrysy tvire ustupujia pred nasimi ocami,
takze nech uz su fyzicky daleko alebo blizko. vidy ich spajame s predstavou
"vzdialenosti".

Podl'a Serru "abstrakiny subjekt iba hlasno na seba upozoriiuje a vyzdvihuje sim
seba v ramci experimentdlneho kontextu, v ktorom sa priestor a Cas pocituji ako funk-
cie ngjakého druhého subjektu" ([10], 272-273).

U Richarda Serru sa teda opil’ stretavame s povodnou Merleau-Pontyho snahou
vyhnut sa statickej fixovanosti, aby sa mohol prezentovat’ pohyb. Kraussova dokumen-
tuje - a to je prvorady ddvod, preco som citoval z jej Stadie - Ze vplyv Merleau-Pontyho
sa neprejavuje iba v teorii umenia, ale aj v jeho praxi.

Viac jeho teoretického vplyvu mozno ndjst’ v pracach Normana Brysona. Vo
svojej praci Tradition and Desire: From David fo Delacroix (1984) piSe, Ze Leonardo-
va Struktira videnia predpoklada, Ze "Ja vidim svet" a "moje videnie sveta ma integru-
Je" ([11], 66). Merleau-Ponty postupuje o krok d’alej: "Vidim sa, vidiac seba." ([11],
65). Bryson sam v$ak robi este d’alsi krok: zist'uje v analyzovanej mal’be rodovy rozdiel
(rozumej muzského a Zenského - pozn. prekl.): "Aj ked’ oba rody s preduréené celozi-
votnou pracou na premyslené rozpracovanie vlastnych rodovych predstdv, v kone¢nom
dosledku patriarcha zaavadza rozhodujicu asymetriu do vztahu medzi subjektom
a pohl'adom inych, do socialnej deskripcie videného. Oba rody sa samé musia zaclenil’
do deskripcie, ale viastnictvo Deskripcie - velké pismeno tu indikuje celt konstrukciu
socidlneho videnia - je korelatom spoloc¢enskej moci." ([11], 70). Brysonov postup
podporuje vedomé zahrnutie I'udského subjektu do socidlneho pola, kioré chape ako
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rozvinutie existencialistickej fenomenolégie Merleau-Pontyho. Dopiiia ho rodovym
rozdielom. ktory je pritomny napriklad v historickej malbe - napriklad v Davidovej
Hordaciovef prisahe: rodovym rozdielom orientuje nagu pozornost’ na jej implicitné so-
cidlne antagonistické pozadie, ¢im zdroveil mal'bu historizuje.

Tretim autorom, ktorému sa chcem v kratkosti venovat’ a ktory sa znacne li§i od
oboch predchadzajicich, je Paul Crowther. V nedavno vydanych knihdach Critical Aes-
thetics and Postmodernism (1993) a Art and Embodiment (1993) mnohé jeho nazory
vychddzajii z Merleau-Pontyho myélienok o ludskych schopnostiach a o umeni.
Crowther podobne ako Merleau-Ponty vidi, Ze "umelecké dielo vyjadruje iba osobné
vzt'ahy umelcov k partikularizovanému svetu, (...). ked’Ze zdujem kazdého jednotlivca
uréuje prdvo na svoj vlastny svet a vzajomné presahy so Zivotmi inych. PreZivana histo-
ricita nAm umozni pochopit’ nevyCerpatelnost” a jednoduchost, vyznam a bohatstvo
diela. Ak maji vyznamy a vzory osobnej a kolektivnej existencie nadobudnut’ novy
zmysel. musime pochopit’ zvlastne umelecke diela a ich tvorcov.

Podl'a tedric Merleau-Pontyho je potom umelecke dielo definované a dané svojim
bohatym vyznamom, ktory spofiva v tom. 7e "reprezentuje jedinecni poziciu na pol-
ceste medzi vnimanim a reflexion” ([12]. 51). Aj ked” si Crowther Merleau-Pontyho
vel'mi vazi, kritizuje to, ¢o povaZuje za nedostatok neskorsich teorii. Je to najméa nedo-
statok hodnotiacich kritérii pri vymedzeni umenia. a teda aj vSeobecnych kritérii na
odlidenic umenia od ne-umenia ([12]. 54). Inymi slovami. Crowther nenasiel u Mer-
leau-Pontyho kritéria. ktoré by nam pomohli rozlisi¢ medzi dobrym a zlym umenim,
teda odlisit’ ticto dve umenia (a to, ¢o lezi medzi nimi): ak sa totiZ neodlisuju, obe spa-
daji pod vieobecnu kategoriu "umenia". I ked’ ponechame Crowtherove tivahy bokom.
neexistuje sposob hodnotenia. ktorvmm by mohol Merleau-Ponty explicitne dokazat’ -
napriek jeho "tele-vizii" a jednoduchému minimalnemu podielu socidlneho vedomia -
7e by sa dali prekrocit’ pomerne izke hranice individudlneho ega.

III. Zatial’ som poukdzal iba na nicktoré Merleau-Pontyho idey a na to, aky vplyv
mali jeho teoérie tcla, umenia a viditeIného na umelcov a teoretikov poslednych de-
satroci, Giacomettiho i Serrov priklad sved¢ia o tom, 7Ze Merlau-Pontyho tedria mala
tendenciu ovplyviiovat nielen tych. ¢o o umeni uvazuji. ale aj tvch, ¢o sa mu venuju.
Tieto dva priklady umenia ukazuji aj to. 7ze Merleau-Pontyho vplyv prevazoval
v systéme modernizmu. Kraussova, ale najma Bryson a Jacques Lacan, ktori prekonali
teoreticky systém modernizmu a moderny. pochopili fenomenologiu Merleau-Pontyho
ako viacmenej ddlezité vykroCenie spravnym smerom. V duchu toho, ¢o videli, dokdza-
li urobit” krok navyse, smerujici za hranice pritomnosti. ktorv mézeme predbeZne na-
zvat’ postmodernou. V Crowtherovom pripade je situdcia trochu odli$nej§ia. a to preto.
7¢ Crowther bojoval nielen za existencialisticku verziu estetiky. ale aj za jej verziu nor-
mativiu, od ktorej md véi¢sina suc¢asnych teédrii umenia a kultary vel'mi daleko.

Jednym zo znakov postmoderného umenia je obrovské mnoZstvo inStaldcii
a najroznejsich diel, ktoré by sa len tazko dali nazvat’ obrazmi alebo sochami. ViicSina
sucasnych teoretikov a kritikov ma problémy s tym. ako tieto dicla nazvat: oznacuja
ich ako "zemné umenie". prip. "instalacie" alebo jednoducho negativne, t]. ako to, ¢im
nic su. Niekloré zo znakov tychto diel. nech uz st vystavené v uzavretych alebo
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otvorenych priestoroch - v priestoroch, ktorych prostredie Casto tieto diela nidi,
vyplyvaju z postojov k marnotratnému pouzivaniu rozmanitych materialov. S priklad-
mi takychto diel - od posledn¢ho Christovho "diela" v Berline aZ po mnoZstvo diel
v najroznejdich galéridch a na nespoCetnych vystavach - sa dnes moZno stretnat’ po
celom svete. Vyuzitie materialu, textiry, odtiefiov farieb a svetla a desattisice, ak nie
miliony vnimatel’nych rozdielov, ktoré v takychto dielach vystupuji, vytvaraji zarovei
rozdiely medzi nimi a inymi dielami a ne-dielami. VeI'mi ¢asto nemaju - i ked’ sa o-
zna¢uju a prijimaji ako umelecke diela - Ziadnu vnimatel'nii ani preukdzatelI'nii hodno-
tu. Nesmeruji nikam, neoznacuji ni¢ a okrem seba ni¢ nevyjadrujud, a to nie je Ziadne
bohaté vyjadrenie. Ako vieme, uZz zaCiatkom 8. storofia Jan z Damasku vo svojich
Troch obranach proti tym, ktori napddaju boZské obrazy ([13], 188 a n.) analyzoval
obrazy (ak mame hovorit’ len o vizudlnej reprezentéeii) a dospel k ndzoru, 7e obraz je
Cosi, ¢o sa nie¢omu podoba, ¢o v8ak vzdy mozno od tohto niecoho odligit'. Diela, aké
sme prave spomenuli, si nemoZu narokovat’ na status nejakej reprezenticie a vlastne to
ani nemaji v imysle. Plati to aj o d’al8ich vizudlnych dielach - napr. o videu a pod. Ich
spoloénym znakom, ¢omu sa nemdzu a samozrejme ani nechcd vyhnat - je zvlastna
vnimatel'na hodnota ako vysledok vizualnych efektov a montaZi, ktoré spolu poukazuju
na celkom iny znak tohto umenia - a tym je pohyb. Chcem naznacit, Ze tieto diela,
ktoré aSpiruji na oznaCenie umenie, spliiaji vi¢Sinu nevyhnutnych podmienok, ktoré
Merleau-Ponty stanovil pre umenie, i ked’ nemusia patrit’ k modernistickej tradicii.
Niektoré tézy Merleau-Pontyho, napriklad téza z Oka a ducha, podla ktorej "malia-
rstvo neoslavuje nijaka ini zahadu okrem viditel'nosti" ([3], 127), sa napokon mdzu
stat’ zakladom inak takmer neexistujicej evaluacnej bazy diel postmoderny. Aj ked’
jeho teodria, ako Crowther spravne postrehol, postrada normativne a evaluacné kritéria,
ktorymi by sa dala zvvraznit’ viditel'nost’ ako podstatny znak l'udského tela v jeho inte-
grite a v jeho prepojenosti s tkanivom sveta, pontka estetike postmoderny isté mozZnos-
ti. Tym nechcem povedat’, Ze Ziadna ina siCasna estetika neexistuje, ale Ziadna, aZ na
indtitucionalnu tedériu umenia, nesplita kritérid, na zaklade ktorych by sme ju mohli
vyhldsit’ za "estetiku". Mojim cielom vsak nie je ani zacat’ takdto estetiku rozvijat’
Chcem len naznacit, Ze Merleau-Pontyho fenomenolégia vnimania mdze poniaknut’ to,
¢o hl'ad4 Frederick Jameson, ked’ vola po novom kognitivnom mapovani potom, ¢o zis-
til, Ze suc¢asné postmoderné umenie ho dodnes neponiiklo.

V takomto systéme, v ktorom moZno vSeobecne akceptovat’, samozrejme, iba Zivo-
taschopnu esteticka teoriu, a to napriek mnohym jej nedostatkom, prave institucionalna
teoria umenia tvrdi, Ze vietko, ¢o umelecky svet vyhlasi za umelecké dielo a o takto
prakticky v tomfo svete funguje, je umelecké dielo. Zaplava umeleckych diel rychlo
otvara tejto tedrii dvere a podporuje ju aj narastajuca estetizdcia zivotného prostredia;
md7e sa viak prave preto prekvapujico ukazat, Ze umelecké diela maju Casto funkciu
fetiSov. Tyka sa to mien umelcov, ich diel. ako aj celej siete umeleckého sveta. Samo
avantgardné umenie sa od konca vajny. teda od svojho prieniku do Spojenych Statov
postupne stavalo ¢oraz uhladnej$im a efemérnejSim. Z tohto hl'adiska nie je rozdiel
medzi tymto umenim a nekoneénym poctom produktov urCenych na nasu materialnu
alebo symbolickd spotrebu. Potom, ¢o sa uznavané diela stali fetiSom, vzniklo vd’aka
rozmanitym technickym prostriedkom obrovské mnozstvo reprodukovanych diel. Ako
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spravne povedal Paul Crowther, "origindlne diela podlichaji nerovnosti cien a vicsina
galérii nimi zvySuje navstevnost’ najma priemernych vystav. Potvrdzuje to aj prakticky
prevratend Benjaminova logika. Podl'a nej je tento vyvoj spravny, pretoze sme si uz tak
zvykli na reprodukcie vizudlnych diel. Zze naSe stretnutie s origindlom nadobuda
sokujicu hodnotu privilegovanej skiisenosti” ([12], 17). Mézeme namietnut’, Ze otdzka
ceny nema v stvislosti s autentickou kvalitou umenia velky vyznam. Ale hned’, ako sa
pokusime rozhodmit’, aka autenticka kvalita by to mala byt, ¢im vznikne problém
evaluacie, ocitneme sa bezprostredne v nasom vlastnom kultirnom prostredi, ktoré
odkazuje na tradicie, kontext atd’. Inymi slovami, ak akceptujeme posthumanisticki
logiku, nechtiac odvrhneme aj metafyzicky podloZené evaluacné kritéria, alebo kritéria
prekracujn kritéria Cirej zrucnosti.

Ak odstranime hranice medzi rozlicnymi formami a Zinrami umenia a ked uz
formadlne nerozliSujeme medzi dielami podla pouzitej techniky, materidlov (tie stile
viac spadaju do kategorie "zmieSanych médii"), neprekvapi nas, Ze niektori autori,
napriklad Suzi Glablikova, Arthur Danto, Scott Lash a &iastoéne Zygmunt Bauman,
dnes hldsaja deintelektualiziciu umenia. Zacinaji ho pokladat’ za objekt bez diskurziv-
ne artikulovaného zakladu, ¢im sa stava "zakladom" nietzscheovskej telesnej, mytickej,
a preto autentickej podstaty umenia. Je pozoruhodné, Ze tieto idey sa objavili Ciastocne
v tom istom prostredi, v ktorom sa zrodilo neoavantgardné umenie 50-tych a 60-tych
rokov a ktor¢ predstavuje vrchol modernizmu.

Suzi Gablikova sa preto nezmiefiuje o Merleau-Pontym ani inych autoroch
a vyhlasuje: "Filozofi kartezianskej éry nds odtrhli od zmyslu celostnosti, lebo sa
sustred’'ovali iba na individualnu skiasenost’. Toto individualistické ohnisko zuZuje nase
esteticke perspektivy a sposobuje aj to, Ze nie su interaktivne a Ze su orientované mimo
vzajomnych vztahov a porozumenia." ([14], 7). Potom navrhuje projekt znovuzacaro-
vania ako opoziciu k modernistickému od¢arovaniu sveta: "Znovuokizlenie, ako mu
rozumiem ja, znamend prekracovat’ modernistickli tradiciu mechanicizmu, pozitiviz-
mu, empirizmu, racionalizmu, materializmu, sekularizmu a scientizmu - je to cesta,
ktora rata s navratom duse." ([14], 11).

Podobne, i ked’ menej euforicky prebojiva pribuzné tendencie Arthur Danto vo
svojej znamej knihe The Philosophical Disenfranchisement of Art (1986), v ktorej vita
to, ¢o volame "umenim znepokojenia" ([15], 126). Toto umenie je, ako hovori, "reg-
resivnou poziciou, ktora chce prinavratit’ §tadium umenia,: ked’ umenie samo osebe
bolo najmi magicke - také hlboko magické. az skryté moznosti menilo na skutocnost’,
a to vicsmi ako plytka a iluzivna magia, v ktorej sa ni¢ nedeje, ale vyzera to, akoby sa
malo, kde maju vi¢siu ulohu triky nez dovolavanie sa odcudzenych sil z inych priesto-
rov." ([15], 126-127). Danto potom hovori o Heideggerovi: "Ndvrat k tomuto zaciatku,
k inym a zabudnutym Struktiram ducha znesie porovnanie s paralelnym programom
najmé vo filozofii neskorého Heideggera, ktory véetkych filozofov po Sokratovi chépal
ako obrovské odvratenie sa od akéhokol'vek priameho stretnutia s Bytim. Heidegger
toto Bytie potom opitovne nastolil vo svojich uivahdch o jeho uplne odlisnej povahe -
uZ to nebola analytickd forma, typicka pre jeho opis v zdpadnej filozofii od najstarSich
¢ias." ([15], 127).
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Scott Lash vo svojej prici Sociology of Postmodernism (1991) obhajuje podobnu
poziciu, i tu prevaZuje sociologické hladisko. Jeho zékladnou tézou je, Ze postmoder-
nizmus je "rezim vyznamov, ktorého zakladnym Strukturujicim rysom je ‘de-
diferenciacia” ([16]. 5). Dalsi sociolég Zygmunt Bauman opisuje sucasnu situdciu post-
modernizmu ako "kakofoniu mordlnych hlasov s roznou intenzitou, ktoré si indivi-
dudlne vrhané spidt do svojej vlastnej subjektivity, ako jedinej poslednej etickej
autority." ([17], XXII).

U tychto autorov mdzZeme samozrejme ndjst’ podstatné rozdiely v ich nahladoch
na umenie, ba aj v inych suvislostiach. Citovanim niekol'kych kratkych tsekov z ich
prac som sa snaZil ukazat’, Ze formuluji podobné znaky nasej sicasnosti a Ze ich pozo-
rovania, 1 ked’ moZu byt kontradiktorické, parciilne, subjektivne alebo jednoducho
mylné, pomerne symptomaticky vyjadruja charakter sa¢asného diania v umeni a kulti-
re. Je pomeme pozoruhodné, Ze mnohé z toho, ¢o hovoria o umeni, sa vzt'ahuje na
Merleau-Pontyho filozofiu. Navrat k subjektivite, spolichanie sa na subjektivitu ako na
jedini kone¢nu autoritu - nielen v etike, ale aj v estetike (znovuokiizlenie, ktoré ma
prekroéit’ to, ¢o Gablikova nazyva "modernou tradiciou mechanicizmu, pozitivizmu,
empirizmu, racionalizmu, materializmu, sekularizmu a scientizmu" - a ma takto umoz-
nit’ "navrat duge"), to vietko ma pomerne blizko k Merleau-Pontyho fenomenologii. Je
pravda, Ze "duch” nie je "dusa", ale prave to je ten bod. ktory Merleau-Ponty rozpracu-
va v eseji z roku 1961, konkrétne v tom zmysle, Ze oko a duch sl jedno a nemali by sa
rozdel'ovat’ na res cogitans (pre ktoré je pozorujice oko paradigmou) a res extensa. Nie
nihodou sa Danto odvoldva na neskorého Heideggera, ktory mal vela spolo¢ného
s neskorym Merleau-Pontym - jednym zo spolo¢nych rysov moze byt viera v nediferen-
covanu jednotu pred rozdelenim na "Sein" a "Seiende". Inou spolo¢nou ¢rtou Merleau-
Pontyho a stcasnej estetiky (a umenia) mdze byt dolezitost’, akli pripisuji telu.

Aj ked’ som sa Merleau-Pontyho fenomenologie zvicsa iba letmo dotkol, mdzem
ju opravnene povaZovat' za primerani sucasnej postmodernej kultirnej-situdcii, za
prekvapivo podobnii mnohym tedriam a skimaniam, ktoré sa uskuto¢nili v poslednych
rokoch v kultare a v nafom svete vobec. Jednou z jej podobnosti z dneSkom je nepo-
chybne aj jej zaujatie viditeInym, i ked’ treba pripustit’, 7e sa stratilo nieco z hibky
maliarstva Merleau-Pontyho Cias, ktorti nahradila Cira vizualnost. T4 vSak takmer
cynicky opét’ zakonite nahradza Merleau-Pontyho dvojicu "Bytia a nicoty" dvojicou
"vidite'ného a neviditelného". Dovodom je vyvoj za poslednych tridsat’ rokov, teda to,
¢o Merleau-Ponty chapal ako niz$iu formu reprodukcie neviditelného viditeI'nym,
konkrétne fotografia, film a samozrejme televizia. V eseji Oko a duch pise: "Fotografia
nechava otvorené okamihy, ktoré tok casu ihned’ uzatvara; tym sa straca pravdive
zachytenie, "metamorfoza" (Rodin) ¢asu. Maliarstvo sa zviditeliuje prave ako proti-
klad tohto procesu, pretoZe kone maju v sebe ono "odchadzanie odtial'to, a smerovanie
tam", pretoze maji nohu v kazdom okamihu. Maliarstvo nehl'ada vonk'L_]sok pohybu,
ale jChO tajny kod." ([3], 145).

Tento kratky uryvok, ktory by sa rovnako mohol tykat’ aj filmu, ukazuje Merleau-
Pontyho pochybnosti o tychto médidch umoZitujicich bezprecedentnu prezenticiu
viditeI'ného, ktoré si vSak zaroven podl'a neho iba jeho falo$nou reprodukciou, pretoze
neukazuji viditelné v jeho vnitornej existencii, pred diferencidcion na vnutorné
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a vonkajsie, ale takpovediac aZ po nej, a tak vyjadruju iba vonkajSok. Mozno by sme
mohli najst’ spojovaciu liniu medzi touto Merleau-Pontyho myslienkou a Jeanom Bau-
drillardom, ktory tiez hovori o pokuseni pohladu, ale na druhej strane pesimisticky
ponuika iba pasivitu publika pred televiznou obrazovkou: sicasna l'udska bytost’ je schi-
zofrenickd, a je teraz "iba Cistou obrazovkou, prepinacim centrom vsetkych sieti vply-
vu" ([18], 133).

Mnohé 7z toho suvisi so skutoCnostou, Ze predstavivost odporuje totalizacii.
Merleau-Ponty, aj ked to priamo nepripustal, ¢o by odporovalo jeho ziakladnym nazo-
rom, predsa Cosi naznaCoval, ked” v Signs tvrdil, Ze "obraz produkuje to, ¢o reflexia
nikdy nepochopi" ([8]. 23). Chapal tento znak obrazu a videnia v kontexte systému
svojej existencialistickej fenomenologie nie ako nedostatok, ale ako privilegovany
vyraz a rys totality Bytia.

Ak ponechdme tento problém bokom, rad by som poloZil ind otazku: Ako je
mozng¢, 7e Merleau-Pontyho idey zo 40-tych, 50-tych a zo zaciatku 60-tych rokov sa
zdaji byt také kongenidlne so sicasnymi myslienkami ako produktami postmodernej
situdcie? Ak odmietneme ndzor, Ze je to Cira nahoda, potom je dovodom (ejto podob-
nosti podl'a mia fakt, Ze samotny postmodernizmus je predovsetkym pokracovanim
procesov, ktoré sa vyndrali a rozvijali v samotnom modernizme. Inymi slovami, post-
modernizmus je pokra¢ovanim a plnym rozvinutim procesov, ktoré sa zrodili v tomto
storo¢i a jeho stvislost’ s modernizmom nebola prerusend a7 tak drasticky, ako sa to
¢asto naznacuje. To, ¢o plati pre Merleau-Pontyho. plati aj pre Freuda, Heideggera
a mnohych d’al§ich autorov v tomto storoci. V tejto stuvislosti opéit’ pripominam nazor
Frederica Jamesona, podla ktorého postmodernizmus je kultiirnou dominantou, vyras-
tajiicou z neskorého kapitalizmu. Tato tézu dopitia Zygmunt Bauman, ktory spravne
tvrdi, Ze schopnost’ uvaZzovat’ o hraniciach modernity a pytat’ sa ne v ramci tychto
hranic samotnych je pojmom fundamentalne odlisnym od tohto pojmu v minulosti, pre-
toze kedysi takato otazka nebola vobec mozna ([19], 116 a n.).

# #* #*

Tym sa teda uzatvdra isty kruh: na zaciatku som zddraznil niektoré Merleau-Pon-
tvho nazory tykajice sa viditePného, tela a ich prieniku v ramci nediferencovaného
sveta, v ktorom sa rodi aj umenie. Potom som hovoril o vplyve jeho diela v minulosti
a nakoniec o niektorych pomerne prekvapujucich podobnostiach jeho diela s dielom
niektorych sucasnych autorov, a to najmid v otazkach tykajicich sa postmoderného
umenia a kultiiry. Rad by som vak dodal este Cosi. Casto som spominal, ako Merleau-
Ponty trval na tom (a to by rovnako mohlo platit’ pre Heideggera), Ze umenie vznika
tam. kde este nedoslo k diferenciacii do individudlnych zmyslov, na pochopitel’né
a nepochopitel'né - napriklad tam. kde sa este Obrazotvornost’ neodlisila od Symbo-
lického. Na tito myslienku nadviazal Lyotard za¢iatkom 70-tych rokov a implicitne sa
opit’ na nu sustredil. Tato linia myslenia sa zrejme bude d’alej rozvijat’, ak nas opit’
bude zaujimat’ miesto umenia mimo systému ideologie. Je vSak pravda, Ze vicSina
postmoderného umenia, ktoré Coraz viac patri do normativne neutrdlnej kategorie
kultary, to nepotrebuje. Aj to moze byt vlastne dovodom zvlastnej podobnosti medzi
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existencialistickou estetikou a viicSou Castou sucasného postmoderného teoretického
a kritického diskurzu o umeni a kulture.
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