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Abstrakt

Tato bakalarska praca sa zaobera problematikou gyca, jeho transformaciou a zblizenim gyca
s vysokym umenim, ¢o mdézeme pozorovat’ najmé v povojnovom umeni a to v pop arte

a postmodernom umeni. V teoretickej Casti sa prostrednictvom chronologicky zoradenych
stanovisk snazim manifestovat’, ako sa pohl’ad na gy¢ menil v ¢ase a ¢im sa kazdy novy
koncept lisil od toho predchadzajiuceho. Od Greenbergovho a Brochovho chépania gyca ako
klamstva, ktor¢ sa za¢ina objavovat’ od konca 18. az zaCiatkom 19. storocia, sprevadzané
obdobim industrializacie a romantizmu, az po Kulkovu analyzu a nim navrhnutych
podmienok gycu. Prvé ndznaky gy¢u mozno objavit’ aj v 20. rokoch 19. storo¢ia na naSom
uzemi v avantgardnom hnuti poetizmus. Pretoze Greenberg aj Eco spéjali gy¢ s masovym
umenim, som sa snazila predlozit’ rozdiely medzi vysokym a popularnym umenim, rovnako
vymedzit’ gy¢ voci pop artu. V empirickej Casti som sa zamerala na troch umelcov, ktorych
tvorba je spajana s gy¢om, Warhola, Koonsa a Hirsta. Pomocou kazuistiky s komparaciou,
kritiky pramefiov a hermeneutickej metody sa snazim poukazat’ na podobnost’ jedného z ich

diel s gy¢om alebo naopak vyvratit’ akikol'vek stvislost’ s nami skimanym fenoménom.
Kricové slova
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Abstract

This bachelor's thesis deals with the issues of kitsch, its transformation and the convergence
of kitsch with high art, which can be seen especially in post-war art for example in pop art and
postmodern art. In the theoretical part, I try to manifest through chronologically ordered
opinions how the view of kitsch changed over time and how each new concept differed from
the previous one. From Greenberg and Broch's understanding of kitsch as a lie, which begins
to appear from the end of the 18th to the beginning of the 19th century, accompanied by
periods of industrialization and romanticism, to Kulka's analysis and his conditions of kitsch.
The first hints of kitsch can also be found in the 1920s in our territory in the avant-garde
movement of poetism. As both Greenberg and Eco connected kitsch with mass art, I tried to
present the differences between high and popular art, also defining kitsch against pop art. In
the empirical part, I focused on three artists whose work is associated with kitsch, Warhol,
Koons and Hirst. Using a case report with a comparison, a critique of sources and a
hermeneutic method I try to point out the similarity of one of their works to kitsch or on the

contrary to disprove any connection with the phenomenon we are investigating.
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1. UVOD

Oznacenie za gy¢ vnimame ako pejorativny nazov pre zI¢ umenie. Pomenovanie je stalou
sucastou nasSej slovnej zasoby bez toho, aby sme vedeli, v ¢om spociva jeho podstata.
Stretdvame sa s nim takmer kazdy den. NajCastejSie ho spajame s vytvarnymi dielami. Na oko
vyzera explicitne a jednoznac¢ne. Milovnici skuto¢ného umenia sa vyhybaji objektom

s nalepkou gycové a l'udia, ktori gycovité dielo vlastnia, nikdy nepripustia, ze by sa dalo

oznacit’ gyCovym.

Na poprednych prieckach rebricku najdrahsich diel sveta suc¢asnych umelcov kral'uji mena
ako Jeff Koons ¢i Damien Hirst. Diela Warhola, Lichtensteina ¢i Rauschenberga za nimi prili§
nezaostavaju. Na prvy pohl'ad by si ich diela mohol divdk pomylit’ s lacno vyzerajucim
gycovym dielami, ktoré paroduju skutocné umenie. No prave tdto podobnost’ s fenoménom
fungujiicim na opa¢nom konci estetickych kategorii vyvolava mnoho otdzok a polarizuje ako
umeleckych znalcov tak aj laickt verejnost. Co je dolezité, Pudia, ¢i uz znali alebo neznali
umenia, si vSak aj nad’alej za ich diela ochotni zaplatit’ nemalé peniaze, len aby vlastnili dielo

od slavneho umelca.

Moja praca je rozdelend do troch Casti. V prvej osvetlujem vyznam pojmu gy¢ a to
prostrednictvom analyz viacerych teoretickych stanovisk. Napriek tomu, Ze sa ndm moéze zdat’
jeho vyznam naoko jasny, povazujem za dblezité objasnit’ jeho historiu, kontext a zaroven aj
jeho podstatu. Hoci ho najc¢astejSie spajame s umeleckymi vytvarnymi dielami, zabudame, Ze
je neoddelitel'nou sucast'ou politickej propagandy, marketingu, architektiry ¢i televizie.
Mnohokrét sa integroval do naSich zivotov natol’ko, Ze nie sme schopni vytyc¢it’ jeho hranice

a tak chtiac-nechtiac sa aj my aktivne podiel'ame na jeho konzumaécii. Jeho vyznam je natol’ko
ambivalentny, ze ani mnohi odbornici sa nedokazu zhodnut’ na jeho jednotnej a presne;j
definicii. Na fenomén sa najprv pozriem cez optiku Clementa Greenberga a jeho eseje
Avantagrda a ky¢ a Hermanna Brocha a Poznamky k problematike gyca, ktori sa ako prvi
venovali tejto problematike. Dalej pouzijem myslienky z knihy Skeptikové a tésitelé od
Umberta Eca, Uméni a ky¢ od Tomasa Kulky az analyzu zakon¢im ponatim od Gabrielle

Thuller a jej Jak je pozname? Uméni a kyc.

V d’alSej Casti sa pozriem na rany vyskyt diel oznacovanych za gy¢, ktory siaha od konca 19.
do zaciatku 20. storocia, s ¢im stvisi aj diferencovanie umenia na vysoké a nizke. Ako priklad
mi posluzi avantgardné hnutie poetizmus, ktorého koliskou je prave Cesko. Chronologicky sa

dostanem az ku populdrnej kultare, ktora funguje ako kontrast ku kulture vysokej. Greenberg



v jednom momente svojej eseje stotoziuje popularnu kultaru a gy¢. Rovnako aj Eco pouziva
gy¢ ako jeden z mnohych prikladov nie¢oho, ¢o funguje v ramci masovej kultiry. Na to, aby
sme lepSie porozumeli jeho role v umeni 2. polovice 20 storocia, bude tak klI'aicové
porozumenie rozdielov medzi gy¢om a umenim. Aj ked’ je popularna kultara vnimana ako
menejcennd, umelci ako Warhol, Harring ¢i Lichtenstein dokazali povysit jej prvky na
vysoké umenie a aj vd’aka nim sa pop art etabloval ako plnohodnotny umelecky smer. Je vSak
jasné, ze za ich ispechom musime hl'adat’ aj vyuzivanie gyc¢ovych prvkov, ktoré napomohli

jeho Sireniu aj mimo umelecké kruhy.

Empiricka ¢ast’ bude venovand individudlnemu rozboru konkrétnych diel od Warhola, Koonsa
a Hirsta, ktorych diela st formalne oznacované za plnohodnotné umenie. Prostrednictvom
pouzitej literatiry a komparacie predlohy s umelcovou interpretaciou sa pokusim najst’
gycovité prvky v ich tvorbe a poukézat’ tak na postupnu transformaciu gycu samotného v

priebehu Casu.

Ciel'om tejto prace je pokus o ndjdenie prvkov gycu na prikladoch diel jednych

z najznamejsich umelcov 20. storocia a zamyslenie sa nad rolou gyc¢a v si¢asnom umeni.



2. TEORETICKA CAST

2.1 Definicia gy¢u podl’a Greenberga a Brocha

Od konca 18. a v 19. storoci sa zacalo rozsirovat’ filozofické a umelecké hnutie s ndzvom
romantizmus, ktoré sa stalo Brochovym!' vychodiskom pri pokuse o datovanie zaéiatku gycu.
Jednym z dévodov bola podl'a Brocha neschopnost’ romantizmu vyprodukovat’ skuto¢né
hodnoty. (Broch 1969: 56) Toto umelecko-historické stanovisko bolo vsak doplnené

o sociologicky aspekt nahliadania na §tudovany fenomén, ktory nam ponuka Greenberg?.
Hoci kazdy postoj spaja za¢iatok gy¢u s inou udalostou, dopiiaju sa v zmysle zhody

priblizného ¢asového pociatku.

Priblizne v rovnakom obdobi 19. storocia dochadzalo aj k nastupu industrializicie, pocas
ktorej si Greenberg v§imol vyrazny rozmach nového kultarneho fenoménu s ndzvom gyc¢.
Jeho vznik spéja s priemyselnou revoluciou, ktora mala za nasledok urbanizaciu zapadnej
Casti Europy a Ameriky a spdsobila tzv. univerzalnu gramotnost. (Greenberg 1939: 71) Do tej
doby fungoval trh s kultirou formélnou a 'udovou. So vznikom proletariatu, ktory bol
vSeobecne vzdelany v oblasti Citania a pisania, pri§la poziadavka na vznik novej kultury, ktora
by nahradila kultaru 'udov. T4 sa postupom Casu stala pre v§eobecne gramotného robotnika
nudnou. Dieru na trhu tak zaplnil gy¢, ktory plnil hlavne zabavnl funkciu. (Greenberg 1939:
71)

Okrem historickych suvislosti, sa obaja autori snazili vo svojich esejach prist’ na uspokojiva
definiciu gycu. Greenberg v lom vidi fenomén, ktory sprostredktiva faloSné pocity. Jeho falos
je zaloZena aj na tom, Ze namiesto produkcie umenia samého o sebe len napodobiiuje efekt
umenia. Rovnako tak predstiera, Ze okrem pefiazi po svojich recipientoch neziada ni¢ iné. Je

mechanicky a pouziva hotové formuly. Podmienkou jeho existencie je fakt, Ze existuje plne

! Hermann Broch (nar. 1886) bol raklisky spisovatel’ a predstavitel’ rakuskej literarnej moderny, $tudoval
matematiku, filozofiu a fyziku na univerzite vo Viedni. Jeho diela sa stali kI'i¢ovymi zdrojmi inSpiracie pre
Kunderu, Arendtovi ¢i Huxleyho. Kniha Ndmeésicnici vydana roku 1931 bola délezitym dielom pojednavajicim
o upadku nemeckych hodnét, z ktorej vychadzal pri pojednavani gycu aj Milan Kundera. Medzi d’alSie Brochove
diela patria napriklad Ocarovani ¢i Smrt Vergilova. (Broch 1969)

2 Clement Greenberg (nar. 1909) bol americky teoretik a kritik umenia litovského povodu. Studoval jazyky

a literataru na Syracuse university. Pracoval ako redaktor pre Partisan Review (1940-42) ¢i Commentary (1945—
57). Zohral dolezita rolu pri akceptacii abstraktného expresionizmu v rdmci vytvarného umenia a bol prvym
spisovatel'om, ktory presadzoval abstraktné dielo Jacksona Pollocka pocas svojej prace umeleckého kritika pre
The Nation (1942-49). Medzi kI'aiCové diela Greenberga patria eseje Modernist painting (1961) aj Avantgarda

a gy¢ (1939). Prave v spominanej eseji Avantagrda a gyc, prostrednictvom ktorej prvykrat ziskal uznanie,
pojednava o ohrozeni avantgardného modernizmu, ktory povazuje za jedinu ziva kultiru, gy¢om, ktory je len
vyplodom a endemitom industrializovanej spolocnosti a ktory ohrozuje skuto¢nu kultiru. (Greenberg 1939)



rozvinuta kulturna tradicia, z ktorej tazi. ,, Populdrne umenie a literatura dneska raz boli

odvaznym a ezoterickym umenim a literaturou vcerajska, “ pise. (Greenberg 1939: 71)

Jeho vnimanie rozsiril Broch, ktory nabada na uvedomenie, ze gy¢ presahuje pojem zIé
umenie a musime sa nan pozerat’ ako samostatny uzavrety systém, ktory koexistuje vedla
umenia samotného. (Broch 1969: 62) Je to systém imitacie, ktory sa podoba umeniu, no
nedokaze ho napodobnit’ natol’ko, aby sme si jeho falo$ nevSimli. Skuto¢né umenie si
vyzaduje, aby umelec tvoril spravne, gyc¢ sa spolieha na o¢ividnt krasu. (Broch 1969: 63) Ma
schopnost’ transformovat’ 'udsky zZivot na neurotické umelecké dielo, ktoré zabudlo na

konvencie reality. (Broch 1969: 64)

Na to aby sme pochopili, ¢o gy¢ je alebo mdze byt je potrebné vymedzit, ¢o funguje ako
jeho zjavny opak. S gy¢om kontrastuje podl'a Greeberga avantgarda a jej schopnost’
produkovat’ diela natol’ko jedine¢né, ze nepodliehaju podobnosti s inymi dielami ¢i
originalmi. Avantgardni umelci tak tvoria nieco, €o je nezavislé na vyznamoch. Takéto dielo
dokaze tak premenit’ svoj obsah na formu az ho nemoZzno redukovat’ na ni¢ iné len na seba

same.

Naopak, vS§ima si, Ze avantgardné umenie, napriek svojim nespocetnym estetickym

a umeleckym kvalitdm, funguje len pre skupinu kultivovanych avantgardnych umelcov a elitu
bohatych, ktori tvorbu avantgardy financuju. A tak avantgarda sposobila, Ze sa umenie stalo
menej dostupné beznému ¢loveku. (Greenberg 1939: 70) Hoci gy¢ vnima ako nieco
negativne, vo vysokej kultare vidi stelesnenie jedného z najmenej prirodzenych l'udskych
vytvorov, ku ktorého konzumacii pracujuici ¢lovek neciti Ziadnu potrebu a preto sa radSej

obracia ku gycu, ktory ho bez namahy potesi.

Broch sa naopak snaZzi rozsirit’ vnimanie gycu. Stavia sa k nemu ako k fenoménu, ktory sa
vztahuje na celkovy Zivotny $tyl. Aj ked’ rovnako ako Greenberg vidi jeho spojitost’

s trhovym hospodarstvom, tvrdi, Ze jeho existencia by nebola mozZna bez existencie tzv.
kitsch-mensch teda milovnika gycu, pretoze umenie, ¢i uz zI¢€ alebo dobr¢, je vzdy odrazom

svojho konzumenta. (Broch 1969: 49)
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2.2 Gy¢ podPa Tomasa Kulky

Délezitym estetickym analytikom sucasnosti je nepochybne Tomas Kulka,? ktory dodnes
pOsobi na katedre estetiky Filozofickej fakulty Karlovej univerzity. Jeho dielo Umeni a kyc,

vydané vo viacerych jazykoch, sa tak stalo mojou ddlezitou teoretickou oporou.

Ako jeden z mala ponuka pohl'ad na etymologiu slova gy¢. Tvrdi, ze pdvod slova je
rozporuplny a termin samotny je pomerne novy. Mnohi stdia, ze pochadza z anglického slova
sketch teda nacrt, skica. Ini tvrdia, Ze pochadza z francuzskeho slova chic, no mnohi ho
spajaju s nemeckym slovom, pouzivanym ako slangovy vyraz medzi Mnichovskymi
obchodnikmi s umenim a maliarmi, verkitschen, ¢o v preklade znamena zlacnit’, znehodnotit’.

(Kulka 2000: 33)

Rovnako ako predpokladaji Borch aj Greenberg, gy¢ so sebou nesie len negativne konotacie
a kontrastuje s vysokym umenim. V skuto¢nosti v§ak Kulka neklasifikuje gy¢ ani ako umenie
nizke. Na to, aby sa dielo mohlo nazyvat umenim, musi byt podmienené, okrem estetickej

a umeleckej hodnoty, aj historicky. Definicia pojmu umenie je zloZita, jej korene siahaju az
ku Heglovi a Kantovi. Pre nase potreby porozumenia gy¢u ndm preto sta¢i jeden jeho aspekt,
ktory spomina Kulka — az histéria dokaze relevantnost’ umeleckych diel. Hoci sa pojem
umenie transformoval za poslednych 50 rokov na nepoznanie, konstantou ostava, ze jeho

vyznam je ovplyvneny jeho minulost'ou. (Kulka 2000: 21)

Nas predpoklad, ze drahé umelecké diela vystavené v mizeach su pravym umenim a lacné
obrazy sa nachadzaju v galériach na predmesti, nemusi byt’ vzdy platny. M6Zeme narazit’ na
nazory, ktoré tvrdia, ze gy¢ do muzei uz prenikol. (Kulka 2000: 21) Pokial je tato hypotéza
platnd, mézeme sa domnievat’, ze doslo ku sproblematizovaniu pojmu gy¢ a Ze ho mézeme
vnimat’ ako umelecky relevantny. Kulka tvrdi, ze gy¢ a gy¢ové prvky sa v muzeach
nachadzat’ moZzu, lenZe to neznamena, ze by gy¢ dobyl svet umenia. Prichddza vo forme

subverzie, parddie ¢i antiumenia. (Kulka 2000: 23)

Aj ked ndm Kulka pontika letmy pohl'ad na porozumenie pojmu gy¢, kol’ki z nas vobec

dokézu vecne definovat’ pojem, ktory pre mnohych existuje vel'mi intuitivne? Ukazuje sa, Ze

3 Tom4s Kulka (nar. 1948) $tudoval filozofiu na a ekonémiu na London school of Economics. V roku 1986
dokoncil doktorat na Hebrejskej univerzite v Jeruzaleme, kde sa venoval predndsaniu formalnej logiky, filozofie
vedy a estetiky. V rokoch 1972 az 1991 pracoval ako spravodajca Slobodnej Eur6py pre Blizky vychod. V roku
1988 zalozil na katedre filozofie univerzity v Tel Avive odbor filozofia umenia. Od roku 1996 prednasa na
Filozofickej fakulte Karlovej univerzity. Jeho odborné prace boli publikované v ¢asopisoch ako British Journal
for the Philosophy of Science, Philosophy and Social Sciences, British jousnal of Aesthetics ¢i Leonardo. (Kulka
2000)
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jeho definicia patri ku jednej z najneuchopitel’nejSich a najpodivnejSich kategorii moderne;
estetiky. (Calinescu 1977: 232) Navrhujem preto preskiimat’ gy¢ z hl'adiska jeho podmienok,
ktoré Kulka nacrtol.

2.2.1.Podmienky gvcéu

Kulka predkladé tri nutné podmienky, ktoré dielo musi spiiiat’, aby ho bolo mozné

s najvacsou pravdepodobnost’ou nazvat’ gyCovym.

Prvou podmienkou je vyber vhodnej témy, najlepsie s emocionalnym nabojom, ktory
nasledne vyvoldva automaticki emociondlnu odpoved’. Zda sa, ze niektoré témy st na
zobrazenie vhodnejsie. Zoberme si napriklad Steniatko s masl'ou okolo krku, palmovu pléz pri
zapade slnka ¢i chalupky v horskej panorame. Je dolezité aby autor diela zdoraznil tie
vlastnosti objektu, s ktorymi sa konzument dokéaze I'ahko identifikovat’ a ktoré ho len uistia vo
svojich predpokladoch, ktoré sa va¢Sinou nelisia od predpokladov ostatnych konzumentov.
Gy¢ teda nevyvolava nové, jedinecné reakcie, ale utvrdzuje recipientov v spravnosti ich
citovej odozvy. Aj ked’ gy¢ samotny vykazuje univerzalnost’, je potrebné dodat’, ze aj v ramci
neho mozno ndjst’ réznorodé¢ kategdrie. Moze sa jednat’ napriklad o nabozensky,
kapitalisticky ¢i komunisticky gy¢. (Kulka 2000: 45) Rovnako je gy¢ové dielo viac
figurativne nez abstraktné. Abstraktna konfiguracia totiz méalokedy dokaze spdsobit’ jednotnu

a ziadan emocionalnu odpoved’ recipienta. (Kulka 2000: 43)

Druhou podmienkou je jeho jednoduché identifikovatelnost’ a teda, Ze pri gyCovych dielach
nikdy nemusime pochybovat’ o tom, ¢o zobrazuju. Aj ked’ niektoré formy zobrazovania st
vhodnejsie nez iné (vezmime si napriklad realizmus ¢i romantizmus) neznamena to, ze
gyCove diela su striktne realistické. To sa vSak odvija od chépania pojmu realizmus, ktory
moze byt znaéne polarizovany, no mdézeme s urcitostou povedat’, ze gy¢ takmer s ur¢itost'ou
zobrazuje objekty najkonvencnej$im, najStandardnej$im a najvyskisSanejSim sposobom.
Rychlost’ identifikécie nezélezi v kopirovani toho, ¢o chceme zobrazit', ale v konformite

s tymi najzazitejSimi zobrazovacimi konvenciami doby. (Kulka 2000: 48)

Tretou a zaroven poslednou podmienkou je transformacia asociacii. Pri pohl'ade na
figurativne diela sa ndm vynaraju asociacie, ktoré st spajané so zobrazovanou témou. Gy¢
neprindsa ziadnu inovaciu v tychto prezitkoch a asociaciach, nezdoraziuje zaujimavé aspekty
ani nijak neprehlbuje vyrazovy potencial. Na druhej strane ma mnoho umeleckych diel

schopnost’ tieto asocidcie a preZitky transformovat’, zintenzivnit’ ¢i zostrit’. (Kulka 2000: 55)
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Aj standardné asociacie mozu byt’ obohatené napriklad ich zobrazenim z iného uhlu pohl'adu,
v ktorom je doraz kladeny na doposial’ zanedbavané vlastnosti. Mozno preto povedat’, ze
zatial’ co ndm umenie poskytuje zintenzivnenie zazitku vnimania okolitého sveta, gy¢ ho

akoby utlmoval.

Tomas Kulka nam tak ponuka prostriedky na lepSie porozumenie fenoménu, ktoré nam déavaju

moznost’ gyCové diela s vysokou mierou presnosti rozpoznat'.
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2.3 Gy¢ podPa Umberta Eca

Dalsie vychodisko pri nagej analyze nam pontikne jeden z najddleZitejsich teoretikov umenia

a estetikov, Umberto Eco®.

Pojem gy¢ chape ako spdsob komunikacie, ktorej cielom je vyvolanie emocionalneho efektu.
Nie len, ze stimuluje naSe citové efekty, snazi sa recipienta presvedcit’, ze sa zdokonal'uje vo
svojej estetickej skusenosti. Suhlasi s povodnou Brochovou myslienkou, kedy spdja nami
skiimany fenomén s celkovym zivotnym postojom a Stylom, ktory by bol nerealizovatel'ny
nebyt’ tzv. kitsch-mensch, teda ¢loveka, ktory potrebuje tuto formu 1zi, aby sa v nej mohol
najst. (Eco 1995: 82) Pocas tvorby gycového diela dochddza k jeho vytrhnutiu z vlastného
kontextu a zasadzuje sa do kontextu nového. Struktire nového kontextu chyba rovnorodost’

a zostava potreba Struktiry povodnej, pricom posolstvo pri zaradeni nového prvku je chapané

ako dielo povodné a schopné stimulovat’ nase emoc¢né zazitky. (Eco 1995: 123)

Eco predklada pohlad na jednotlivé vrstvy kultary medzi ktoré patri vysSia, strednd a masova
kultira. VysSia zahffia operu, vaznu hudbu ¢i abstraktni mal'bu. Strednu t.j. midcult
stotoziiuje napriklad s populdrnou hudbou, komerénymi seridlmi, filmami a 'ahko
stravitelnymi dielami. Masovu kultaru, masscult, spaja napriklad so sut’azami v televizii ¢i
niektorymi komiksami. Délezitu rolu videl v stotozneni gy¢u s masovou kulttrou, ktora ma za
ulohu predéavat’ produkty uz hotové, pripravené na pouZitie a spolu s nimi aj spdsob, akymi
maju byt konzumované alebo reakciu, ktort maji vyvolat’. (Eco 1995: 83) Cielom gyca je

teda vyvolanie konkrétnej emocnej odozvy.

Gy¢ vnima ako l'ahko straviteI'nt formu umenia pre tych, ktori nie su ochotni investovat’
svoju energiu do hlbsich analyz umeleckych diel a presvied¢aja sa, ze rozumeju idealu krasy,
ktory sa gy¢ klamlivo snazi reprezentovat’. (Eco 1995: 79) Jeho povod spaja s malomesStiakmi,
ktori sa snazili presadit’ v kultirnom prostredi nahovaranim si, Ze konzumuji unikétne

zobrazenie sveta.

4 Umberto Eco (nar. 1932) bol taliansky spisovatel’, estetik a teoretik umenia. Vystudoval filozofiu na univerzite
v Turine. Pracoval v televizii a neskor riadil ediciu filozofickych, semiotickych a sociologickych diel

v Bompianiho nakladatel’stve. Jeho kniha Oteviené umeni, vydana roku 1962, si vysluzila pozornost’ europskych
kritikov. O dva roky neskor vydal knihu Skeptikové a tésitelé. Pdsobil na univerzitaich v Milane, Turine aj New
Yorku a od roku 1971 aj ako profesor na univerzite v Bologni. Vydal mnozstvo délezitych odbornych knih,
medzi nimi aj Pojednani o obecné semiotice z roku 1976. (Eco 1995)
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Medzi nim a avantgardou vidi ur€ity dialekticky vzt'ah, kedy gy¢ tazi z objavov avantgardy
a naopak avantgarda reaguje na Sirenie gy¢u. Kym avantgarda napodobniuje napodobiiovanie,

tak gy¢ naopak napodobiiuje efekt napodobiiovania. (Eco 1995: 84)
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2.4 Gy¢ podPa Gabriele Thuller

Spisovatel’ka Gabriele Thuller® sa vo svojej knihe Jak je pozname? Uméni a kyc rovnako
pokusa priniest’ uspokojivu definiciu pojmu gy¢. Podobne ako Kulka sa snazi zostavit
zoznam znakov, ktoré by nam pomohli gy¢ lepsie identifikovat’ v kontexte maliarstva,

architektary ¢i socharstva.

Medzi prvt identifikovant charakteristiku gyca patri fakt, Zze tematika obrazu musi byt’
v kazdom pripade trividlna a jeho prevedenie tak trochu neumelecké. (Thuller 2007: 124)
Spomenme si na obrazok rozkosného $teniatka ¢i pocetné vyobrazenia anjelov v nebi

hrajtcich na fanfary.

Problém vidi aj v pouzivani sytych a krikl'avych farieb. Napriklad syto ruzova, ktoréd funguje
ako vyrazovy prostriedok na vyjadrenie veselosti ¢i detinskosti, sa prejavuje u gycu ako

nastroj na predvedenie ziadticej emécie. (Thuller 2007: 125)

Bezpochyby je dalsim ukazovatelom gycového obrazu aj potreba zobrazovania
neprirodzenych rozmerov ¢i ich skreslenie, podobne ako to navrhuje aj Kulka. Tak napriklad,
nadrozmerne vel'ke slzy na obraze placticeho chlapca ¢i zdrobnend socha Michelangelovho

Davida, ktory sa predava ako suvenir na malom podstavci. (Thuller 2007: 125)

Okrem rozmerov si musime v§imat’ aj pouzitie lacnych a lacno-vyzerajicich materialov a to
najmi substitiicii mramoru, akym moZe byt’ drevo, ¢i kovu, akym je napriklad lesklad umela
hmota. (Thuller 2007: 125) VSetky predchadzajice body by sme mohli teoreticky vztiahnut
na jedno z najznamejSich Koonsovych diel s nazvom Balloon Dog, leskli nadrozmerna sochu

balonového psika v zivych farebnych variaciach.

Od gycovych charakteristik sa Thuller prestiva aj k jeho definicii. Rovnako ako jej
predchodcovia aj ona spdja gycovity spdsob zobrazovania s klamstvom, pretoZe nas vedie len
ku zdanlivej krase. PGsobi na naSe city, nuti nas faloSne rozjimat’ nad umeleckym dielom,
potrebuje spdsobit’ okamzity pozitok a naplnit’ nase tuzby. Vyvolané emocie su, ako inak,
sentimentalneho charakteru. (Thuller 2007: 9) Aj ked’ sa zobrazované motivy mo6zu menit’ od

obrazu k obrazu, okrem vyvolaného sentimentu sa snazia aj vsugerovat’ jednoducho

5 Gabrielle Thuller je raktska spisovatel’ka, Zurnalistka a histori¢ka umenia. Pracovala pre najvicsiu raktsku
rozhlasovu a televiznu spolo¢nost’ ORF, v kulttre sa angazovala v oblastiach umenia, architektiry ¢i urbanneho
byvania. Ako spisovatel’ka na voI'nej nohe sa venuje publikovaniu knih o umeni a jeho histérii. Medzi jej vydané
tituly patria napriklad Portréty muzov: Fascinujice portréty (2010) ¢i Gy¢. Balzam pre telo aj dusu (2007).
(Thuller 2007)
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dosiahnutel'né st’astie a poskytnat’ Uinik od tvrdej a niekedy aj Skaredej reality. Typickym
prikladom je salénna mal’ba 19. storocia, v ktorej bol doraz kladeny na cit. (Thuller 2007: 17)
Dnesné umenie nepotrebuje svojich recipientov rozmaznavat. Niekedy ich Sokuje ¢i dokonca
drazdi. A predovsetkym sa dnesné umelecké diela nevytvaraji na zaklade toho, o recipient
tuzi vidiet'.

Ci uz ide o nazory Brocha ¢i Eca, gy¢ovity spdsob zobrazovania ma priamu suvislost’

s masovou kulturou a konzumom. Je masovo vyrabany, prehnany a neumierneny. Prave
prostrednictvom kvantity chce prezentovat’ svoju autenticitu. (Thuller 2007: 10) Po
obl'ibenych sentimentalnych motivoch vzrastal dopyt, s ¢im prislo upustenie od originality

a fantazie a tak mohlo dojst’ k rozkvetu gycu. (Thuller 2007: 18)

Zaujimavy aspekt, ktory Thuller prinasa, je aj jeho vlastnost’ casovej podmienenosti t.j. o sa
nam javi ako gy¢ dnes, nemusi byt povazované za gy¢ zajtra. Takze pojem gy¢ nepredstavuje
konec¢nu klasifikaciu pre vSetky casy. Vnimanie umenia podlieha neustalym zmendm. Najviac

zjavné je to v pripade mody ¢i vkusu. (Thuller 2007: 13)
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2.5 Umelecka a esteticka defektnost’ gycu

Pojem gy¢ kontrastuje s vysokym umenim. Viaceri z néds by ho zasadili na koniec estetickych
kategorii a zaiste by ho nazvali umelecky defektnym. Napriek tomu, si ho mnohi z nas
s radost'ou kupuju, konzumuji v domnienke, Ze im na stene visi umelecké dielo a skutocnost’,
ze vlastnia gycové dielo, by ich s najvacsou pravdepodobnost’ou urazila. Zdévodnenie nasich
predpokladov tak jednoduché uz nie je, preto by som sa o to pokusila a osvetlila v ¢om

spociva jeho umelecka defektnost’.

Na to aby sme porozumeli jeho estetickym nedostatkom je potrebné vediet’, v ¢om spociva
esteticka hodnota umeleckych diel vobec. Na jej indikaciu nam posluzia pojmy ako jednota,
komplexnost a intenzita. (Beardsley 1958). Druhym dolezitym kritériom pri hodnoteni
umeleckych diel je aj ich hodnota umeleckd. Obe hodnoty st navzajom prepletené aj ked’ by
mali byt’ na sebe nezavislé. Ich savislost’ spociva v tom, ze estetické hodnotenie diela je
vel'akrat ovplyvnené inovaciou, ktoré so sebou dielo nesie a naopak, ze estetické kritéria

mozu byt kl'icové pri ur€ovani hodnoty umeleckej. (Kulka 2000: 80)

2.5.1 Umeleckd hodnota

Pod pojmom umelecka hodnota si mézeme jednoducho predstavit’ vSeobecny prinos inovécie
daného diela do sveta umenia a jeho néasledné esteticko-umelecké vyuzitie. (Kulka 2000: 77)
Nemdzeme si ju zamenit’ s hodnotnou estetickou, kedy nam na posudenie diela staci dobry
vkus. Pri umeleckom hodnoteni musime mat’ znalosti z oblasti dejin umenia, pretoze inovacie
diela posudzujeme vo vztahu daného diela k radu historicky odpovedajucich diel. V historii
sa stretdvame s fenoménom, kedy rézne historické obdobia preferovali dominanciu inej
hodnoty. Pocas franctuzskeho akademizmu nachddzame doraz na estetiku diel, naopak

konceptualne umenie presadzuje inovaciu na tkor estetickej dimenzie. (Kulka 2000: 87)sc

Musime si uvedomit’, Ze hoci st umelecka a esteticka hodnota na sebe nezavislé, umelecké
dielo by malo v minimélnej miere uspokojovat’ poziadavky oboch. (Kulka 2000: 80). Je
rovnako dolezité, aby tieto inovacie predstavovali rieSenia v aktualnych umeleckych

problémoch a otvarali dvere k d’alSiemu vyuzitiu.

Paradoxom umeleckej hodnoty je vSak to, Ze niektoré umelecké diela ako napriklad tie z doby
franctizskeho akademizmu, sice neprinasali revoluciu ani iné radikalne zmeny, sluZzili na

upevnenie a definovanie rodiaceho sa nového umeleckého smeru. (Kulka 2000: 87)
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Umelecky nedostatok gycovych diel je tak zalozeny na absencii Stylistickych inovécii, jeho

.....

81) Na to, aby sme gycové dielo mohli zavrhnat, budeme potrebovat’ v§ak viac a to

vysvetlenie hodnoty esteticke;.

2.5.2 Esteticka hodnota

Teoretici umenia ako Dickie ¢i Beardsley sa zhodli na existencii kritérii, ktoré indikuja
pozitivne estetické vlastnosti a to: jednota, komplexnost a intenzita. (Kulka 2000: 84) Kulka
nadvézuje na ich definicie, ktoré st predovsetkym postavené na intuitivnom hodnoteni.

V nasledujticej Casti sa pokusim blizsie osvetlit’ ich vyznam, ktory ndm pomoéze pri chapani

estetickych nedostatkov gycu.
Jednota

Pod pojmom jednoty mdzeme rozumiet’ mieru harmonie €i stihry jednotlivych prvkov obrazu.
Vykazuje sa dobrou organizaciou, forméalnou dokonalost'ou a vnttornou logikou a stylom.
(Beardsley 1952: 462). Pri analyze vytvarnych diel nas tak bude zaujimat’ najmi zladenie
farieb, zharmonizovanie proporcii ¢i celkovy sulad kompozicie. (Kulka 2000: 66) Hoci
gycove obrazy jednotou neoplyvaju, zda sa, Ze jej nemaju nedostatok. Su takpovediac
priemernym prototypom. Na druhej strane, aj obrazy velikanov, akym Picasso nepochybne

stale je, mozu vykazovat’ vysoku mieru disharmoénie ako v pripade obrazu Slecny z Avignonu.

Toto pomerne intuitivne vysvetlenie pojmu jednoty vSak mozZno rozvinit’ do presnejsej
podoby. Dokonale zjednoten¢ dielo je také, ktoré je mozné len poSkodit’ a nie vylepsit.
Naopak nejednotné dielo je mozné roznymi alteraciami vylepsit. Medzi tymito dvoma
krajnymi pripadmi sa nachadza akési Skala pripadov, kedy ,,lepSie* diela budt blizsie ku

perfektne zjednotenému dielu a vice versa. (Kulka 2000: 90)

Jednotu diela je mozné otestovat’ a to porovnanim povodného diela s verziou, ktora je
upravena pomocou rdznych alteracii. Tie musia spiiat’ podmienky, Ze dielo zmenia iba
natol’ko, Ze jeho vysledné vnimanie nebude zmenené. (Kulka 2000: 92) Pozname rézne typy

zmien, ktoré dielo bud’ poSkodia, vylepsia alebo budu fungovat’ neutralne.

Gy¢ moze byt mnohopocetne upravovany, no tieto zmeny dielo vyrazne ani nevylepSia ani
nezhors$ia. Dolezité je, aby bolo zachované zobrazenie Ustrednej postavy ¢i objektu v ¢o
najrealistickejSej podobe a tym padom aj jeho zédkladné vnimanie. Hocijaké zmeny tak buda

v pripade gycu zanedbateI'né. (Kulka 2000: 98) M6Zeme teda tvrdit, Ze ¢im viac neutralne sa
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budu prejavovat’ ucinky poskodenia ¢i vylepSenia, tym typickejsi a Cistejsi to je gyc€. (Kulka
2000: 104) Fenomén gyc¢u tak musime chapat’ ako nieco, ¢o funguje mimo pojmu zI¢ umenie.

Tvori svoj vlastny uzatvoreny systém, ktory sa nachddza vedl'a umeleckého systému.

Komplexnost’

Komplexnost’ zasa reprezentuje mieru prepracovanosti Struktiry a formy, viacrozmernost’ aj
heterogenitu. Medzi ukazovatele komplexnosti patria napriklad faktory ako rozvinutost’ na
velkych plochach, oplyvanie kontrastov, subtilnost’ aj imaginativnost’. (Beardsley 1958: 462).
Avsak ani podl'a tejto definicie komplexnosti nedokazeme gy¢ odsudit’ ku estetickej
defektnosti, pretoze aj medzi seridznymi umeleckymi dielami moZno najst’ také, ktorych
miera komplexnosti je ovela niz$ia. Patria tu napriklad diela Mondriana, Lichtensteina ¢i van
Doesburga. (Kulka 2000: 68) PresnejSie by sa komplexnost’ dala definovat’ aj ako celkovy
podet moznych manifestovanych zmien, ktoré nijak nenarusia zakladnu §truktaru diela. Cim

komplexnejsie dielo je, tym viac Gprav mozeme spravit’.
Intenzita

Poslednym pojmom je intenzita, ktora bude hrat’ zdsadnu rolu v dokazovani esteticke;j
defektnosti gyc¢u. Mozno ju chéapat’ ako prvok vitality, sily ¢i Zivotnosti prezentacie. Zahriiuje
tie vlastnosti, ktoré maju na recipienta silny dopad. (Kulka 2000: 69) Rovnako tak predstavuje
mieru Specifickosti, nezamenitel'nosti ¢i estetickej funk¢nosti konstitutivnych vlastnosti
umeleckého diela, ktort mézeme schematicky vyjadrit ako pomer medzi Gipravami, ktoré
maju esteticky dopad a medzi upravami, ktoré esteticky dopad nemaji. (Kulka 2000: 95)
Pozname dva dopady silnej intenzity a to ked’ sa prejavi ako nevidana krasa alebo neskutocna

Skaredost’.

Esteticka intenzita je v pripade gy€ovych diel vel'mi nizka. Napriek tomu, Ze predloZené
definicie gycu hovoria o jeho obrovskom emociondlnom néboji, je doleZité nezamienat
intenzitu a emocionalitu. V tomto kontexte funguje jeho emocionalna ,,intenzita* ako

sentimentalita a prave ta je ddvodom jeho masovej obl'uby. (Kulka 2000: 105)

Esteticka funkcia

Dalsi odklon, ktory mézeme u gy¢u ako samostatného fenoménu pozorovat,, sivisi s jeho
estetickou funkciou. Aj ked’ sa mdze formalne prezentovat’ ako Standardné umelecké dielo
v skuto¢nosti vSak funguje skor ako transparentny znak. (Kulka 2000: 105) V praxi to

znamena, ze pocas vnimania gy¢ového obrazu nevnimame unikatne umelecké vlastnosti
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zobrazovaného symbolu, no mame tendenciu vnimat’ skor objekt, na ktory odkazuje.
Zobrazenie sa v takom zmysle stava nepodstatnym a takzvanym prostriedkom na vnimanie
zobrazovaného. (Scruton 1983: 114). Vd’aka tomuto zdévodneniu mdzeme lepSie pochopit’
vyroky, ktoré oznacuju gy¢ za loz ¢i podvrh. Jeho klamstvo je zaloZzené na tom, ze nas nuti
mysliet’ si, ze dielo obdivujeme pre jeho estetické vlastnosti, hoci v skuto¢nosti obdivujeme

sentimentalnost’ zobrazovanej témy. (Kulka 2000: 107)
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2.6 Vysoké verzus popularne umenie

Pojmy vysokého a populdrneho umenia funguju voci sebe navzadjom dichotomicky, ¢o
znamena, Ze su si jeden druhému kontrastom a popularne umenie tak predstavuje negativny
referencny bod k umeniu vysokému. (Zahradka 2010: 207) Intuitivne vnimame popularne
umenie menejcenne, rovnako ako gy¢, no nedokazeme vysvetlit, preco je vysoké umenie

vysokym a naopak.

Jedno voci druhému sa vymedzuja na zaklade rozdielnej umeleckej hodnoty. Popularnemu
umeniu je pripisovana nizsia umelecka hodnota, ktora zahfiia aj nami vysSie zmienené
estetické kritérid. Vykazuje nizSiu mieru jednoty, komplexnosti a intenzity. Okrem
estetickych vyhrad je jeho defekt zaloZzeny aj na negativnom dopade na socidlny Zivot

spolocnosti. (Gans 1974: 19-51)

Medzi hlavné vycitky populdrneho umenia patri komercnost’ a negativny vplyv na publikum,

vysoké umenie a spolocnost vseobecne. (Zahradka 2010: 207)

Pod pojmom komerénost’ si mozeme predstavit’ sériovu vyrobu za uc¢elom finanéného profitu.
Hoci nemusi byt hned’ jasné, €o je zIé na finanénom ohodnoteni umeleckého diela, problém
vyvstava, ked’ sa finan¢ny zisk stane prioritou a umelecké dielo za¢ne podliehat’ vplyvu

masového a esteticky menejcenného vkusu. (Zahradka 2010: 208)

Negativny vplyv popularneho umenia na publikum je zaloZeny na uspokojovani falo§nych
potrieb publika, teda na vlastnosti identickej s jednou z primarnych vlastnosti gy¢a. Dalej
znizuje schopnost’ vnimania reality a rovnako aj schopnost’ vnimat’ vysoké umenie, ktoré su
zalozené na estetickych nedostatkoch diel. Senzibilita recipientov vnimat’ realitu taku aka je
sa znizuje na zéklade gycovitych a €asto ¢ierno-bielych obsahov, ktoré nam popularne umenie

serviruje. (Zahradka 2010: 208)

Popularne umenie ovplyviiuje aj samotné vysoké umenie v negativnom zmysle slova.
Tvorcovia popularneho obsahu casto kopiruju témy a postupy umenia vysokého. Negativne
vplyva aj fakt vysokého finanéného ohodnotenia popularnych diel. Preco by sa umelec mal
zamerat’ na tvorbu originalneho diela, ktoré svojou existenciou prispeje svetu umenia, ked’ sa
moze zamerat’ na vlastné blaho a tvorit’ obsahy, ktoré ziskaju vysoké finan¢né ohodnotenie

a budu podliehat’ tomu, ¢o chce publikum konzumovat? (Zahradka 2010: 208)

Nakoniec je popularnemu umeniu vyc¢itany aj negativny dopad na spolo¢nost’ vSeobecne,

pretoze znizuje celkovu kultarnu troven spolo¢nosti. Premienia svojich recipientov na
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pasivnych konzumentov, znizuje ich schopnost’ kritického uvazovania. To je spdsobené
estetickymi nedostatkami — najmi nizkou komplexnostou a celkovou nenaro¢nost'ou diel.

(Zahradka 2010: 208)

2.6.1 Estetické rozdiely medzi popularnym a vysokym umenim

V predchadzajucej Casti som sa pokusila vysvetlit, v com spocivaju rozdiely protichodného
vnimania popularneho a vysokého umenia. Ako som poznamenala, vi¢Sina argumentov bola
zalozena na estetickych nedostatkoch. V tejto Casti sa pokusim priblizit’ bliz§i pohl'ad na tieto
estetické rozdiely a odovodnit’ tak vyrok amerického kritika Dwighta Macdonalda, ktory
tvrdil, Ze existuji dévody, ktoré znemoziuju masovej kultire stat’ sa kvalitnou. (Macdonald

1957: 69)

Prvy z nich sa vztahuje na spdsob a proces tvorby. Patri sem napriklad romanticka predstava
pokladajica umelca za génia, ktory tvori nové umelecké diela vyhradne zalozené na jeho
individualnych schopnostiach. To dnes nemoéze platit. Hoci filmy ¢i seridly fungujt ako
dokonaly priklad kolektivnej tvorby, ktord spad4 pod masovu kulturu, aj u vysokého umenia,
ktorého tspech je pripisovany individualnemu tvorcovi, ndjdeme momenty, kedy dielo
nevzniklo v celkovej izolovanosti. Predsa len, umelecky hodnotné diela su zasadené do
aktudlneho spolocenského kontextu a reaguji na aktualne problémy, o prinose a vyzname
umeleckého diela tieZ ¢asto rozhoduji odbornici. Umelecké dielo vysokej kultary teda
nemozZe nikdy vzniknat' v socidlnej izolovanosti ako to predpokladal romantizmus. (Zahradka

2010: 210)

Dalsim rozdielom je spdsob akym diela populdrneho umenia posobia na svojich
konzumentov. Popularne diela nedokazu u svojich recipientov vyvolat’ skutocné estetické
poteSenie, pod ktorym moézeme rozumiet’ skutocné pocity ¢i trvanlivost’ emocie, ktora je
véacsinou pominutel'nd. U vysokého umenia naopak mézeme pozorovat’ trvalé potesenie. (Van
den Haag 1957 :534) Musime ratat’ aj s tym, Ze sa ndjdu vynimky, ktoré budu z tohto modelu
vybocovat. Ako priklad nam moze posluzit’ po¢uvanie punkovej hudby. To je vd¢Sinou
sprevadzané silnou emocionalnou odozvou a niekedy moZe sposobit’ formovanie radikalnych

politickych nazorov. (Zahradka 2010: 211)

Tiez mézeme spomenut’ ,test Casu®. Niektori kritici umenia, ako napriklad David Hume,
tvrdia, ze vysoké umenie ma nad¢asovl schopnost’, zatial’ ¢o populédrne umenie méze

fungovat’ len v urcitej dobe. (Hume 2002: 84) Rozporuplnost’ tohto tvrdenia je vSak zalozena
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na tom, Ze neexistuje dostato¢ny ¢asovy odstup, ktory by potvrdil alebo vyvratil Humovo

stanovisko.

Dalsie vysvetlenie estetického poteSenia poskytuje britsky estetik Collingwood, ktory sa
priklana k nazoru, ze popularne umenie konstruuje ziadany typ emocie. Naopak pravé umenie

spdsobuje spociatku nejasng, ale jedineénti emocionalnu odpoved'. (Zahradka 2010: 212)

Kritici popularneho umenia maji problém aj so Standardnym sposobom tvorby umeleckych
diel, ktory sposobuje negativne estetické dosledky. VSeobecne uznavané postupy su

u populdrneho umenia ¢asto mechanicky stereotypné a schematické, s nizkou mierou
estetickej intenzity. Na druhej strane aj v tomto rozdiele moézeme ndjst’ vynimky, kedy vysoké

umenie vyuziva postupy overené a naopak. (Zahradka 2010: 213)

Premena diel umenia na komodity, ktoré podliehaji zdkonom trhového hospodarstva

v zmysle ich schopnosti ndkupu a predaja, spdsobila, Ze ndzov popularne umenie sa
pretransformoval na ndzov masové umenie. (Macdonald 1957: 59) Pokial’ ma masové umenie
uspiet’ v tomto svete, musi podliehat’ nieComu, ¢o nazyvame masovy vkus. Principom
masového vkusu je prispdsobenie sa najnizsej moznej urovni vkusu a inteligencie
konzumentov. (Zahradka 2010: 216) Pricom musime vziat’ do Gvahy, Ze tito hypotéza neplati
za kazdych okolnosti. Programy pre deti ¢i sadomasochisticka pornografia predsa tvoria okraj
produkcie masovej kultary. (Zahradka 2010: 217) Napriek tomu, prisposobenie sa
priemernému vkusu spdsobuje, Ze masoveé umenie trpi a to najma v jeho estetickej hodnote.
(Zahradka 2010: 216) Prave termin priemerny nahradil vo vztahu ku vkusu slovo najnizsi a
opiera sa o poznatok, ze najvyssi zisk z predaja popularnych diel mozno dosiahnut’
prostrednictvom vkusu priemerného ¢loveka. (Van den Haag 1957: 510) Vysledné dielo tak

pOsobi neosobne a do znac¢nej miery Standardizovane. (Zahradka 2010: 217)

Greenberg stotoznuje populdrnu kultiru s gy¢om a preto mozno povedat’, Ze existencia kitsch-
mensch takpovediac potvrdzuje nasu hypotézu, Ze bez existencie cloveka ¢i v tomto pripade

masy, nie je mozné, aby gy¢ ¢i popularna kultara kvitli.

Nasa hypotéza tiez predpoklada, Ze recipienti populdrneho umenia tvoria homogénny celok,
ktory je len Statisticky konStrukt. Aj priemerny vkus tak nemdze byt’ ni¢ iné len fikciou.
Konzumentov populdrneho umenia mozno rozdelit’ do viacerych kategoérii napriklad podla

vzdelania, etnického ¢i socidlneho povodu. (Zahradka 2010: 217)
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Aj ked’ sa rozdiely v estetickom vnimani zdaju byt’ pritomné, nie je mozné populdrne umenie
na zéklade nich tak celkom zavrhnit'. Budeme potrebovat’ preto inti kategoriu rozdielov, ktoré
nam umoznia lepsi pohl'ad na priepast’ medzi nimi. Posluzit’ by ndm mohla rola socialne;j

funkcie.

2.6.2 Rozdiely v socidlnej funkcii popularneho a vysokého umenia

Dokazat’ esteticky rozdiel medzi popularnym a vysokym umenim vyzera byt vyzvou a mozno
nerieSitelnym problémom. Zmenu vo vnimani priniesol Abraham Kaplan, ktory prirovnaval
vztah popularneho a vysokého umenia ku vztahu piva a Sampanského. Rovnako ako
Sampanské je vysoké umenie povazované za lepSie nez pivo, teda umenie popularne. (Kaplan
1966: 364) Na druhej strane, pivo ma v zivote I'udi nenahradite'né miesto a konzumujeme ho
pri Specifickych udalostiach. Z tohoto vyplyva, Ze popularne umenie nie je nutne estetické
zlo, jednoducho plni ina funkciu. (Zahradka 2010: 219) Rovnako na zaklade r6zneho typu
vzt'ahovania sa popularneho umenia ku socialnemu kontextu sa snazia sociologovia

pristupovat’ ku vyrieSeniu tohoto rébusu. (Zahradka 2010: 219)

Rozdiel, ktory intuitivne citime pri vysloveni terminov popularne a vysoké umenie tak mozno
hl'adat’ v jeho socidlnej funkcii, ktora je socidlnym konstruktom podmienenym dobou,

v ktorej vznika. (Zahradka 2010: 222) Konzumenti vysokého umenia s povazovani za
nadradenych a st im pripisované vlastnosti dobrého vkusu a kultivovanosti. (Zahradka 2010:
222) Tieto teoretické zavery sa opieraju o empiricky vyskum Pierra Bourdieua, ktory dokézal,
ze prisludnici vysSej spolocenskej vrstvy, ktori disponuju znacnym ekonomickym a kultGrnym
kapitalom, davaja prednost’ dielam, ktoré su vzdialené realite, st abstraktné, Stylizované a
nemaju Ziadnu eticka funkciu. Vrstva pracujicich I'udi naopak preferuje diela prakticke,
funk¢né a realisticke, teda také, ktoré zobrazuju ich Specificku realitu a ku ktorym st schopni

sa jednoducho vztahovat. (Bordieu 1984: 44)

Mozno tak tvrdit, Ze vzniknuté rozdiely v spolocenskej funkcii st nasledkom rozdielnosti

v kultarnej spotrebe. To je zapri¢inené nerovnomernou distribuciou ekonomického, ako st
peniaze a majetok, a kulturneho kapitalu, ktory zahfna vkus ¢i kultarny tovar, medzi l'ud'mi.
S tym vyvstava dopyt po réznych typoch umenia v roznych spolo¢enskych vrstvach.
(Zahradka 2010: 222) Bordieuov model pracoval s datami z francuzskej vzorky obyvatel'stva,
napriek tomu ich povazuje za vSeobecne uplatniteI'né. Novsie vyskumy su voci

zovSeobecniovaniu zaverov skeptickejsie. Aj ked’ ich Giplne nezavrhuju, postupom c¢asu je
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potreba si v§imat’, ze okrem typu kulturnej spotreby je nutné brat’ do uvahy aj mnozstvo

vykonavanych kultirnych aktivit. (Zahradka 2010: 224)
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2.7 Poetizmus a gy¢

V 20. rokoch 20. storo€ia sa objavuje na umeleckej scéne novy smer pochadzajuci z Prahy,
poetizmus, ktorého aktivita trvala priblizne do 30. rokov minulého storocia. Za svoju
existenciu moze vd’acit’ clenom umeleckej skupiny Devétsil, ktora bola zalozena 5. oktobra
1920 Karlom Teigem, Adolfom Hoffmeisterom, Jaroslavom Seifertom a Vladislavom
Vancurom. Prvykrat bol termin poetizmus pouzity v roku 1923 v ¢asopise Disk. (Fabian
2016: 9) Slo o umeleckt skupinu, ktora sa snazila presadit’ novu estetiku a filozofiu umenia
zahtniajucu viaceré umelecké formy od architektury, poézie az k vytvarnému umeniu. (Fabian

2016: 8)

Vo svojom prispevku Revolucni shornik Deveétsil polozili zaklady hnutia, ktoré vychadzalo
najmé z 'udovej literatiry, velkomestského folkloru a 'udovosti vSeobecne. Prostrednictvom
zborniku sa snazili, rovnako ako avantgardné hnutie, zamerat’ na budicnost’, kolektivizmus,
internacionalizmus a manifestativnost’. (Fabian 2016: 8) Medzi prvé manifesty poetizmu patri
Obraz (1923) od Jindiicha Styrského a MaliFstvi a poezie (1923) Karla Teigeho. Prave Obraz
priblizuje chapanie role poézie v poetizme, ktora sa 1isi od jej ulohy v basni. Vidi ju ako

sprostredkovatel’a obrazu konstruktivistickej basne kras sveta. (Fabian 2016: 9)

Co viak robi poetizmus poetizmom? Medzi jeho zakladné charakteristiky patri, Ze termin
poézia neasociuje len s jednou umeleckou formou, ale rozsiruje jeho chapanie na roznorodé
umeleckeé discipliny. Krasu poézie je tak mozno objavit’ kdekol'vek v rdmci umenia. (Fabian
2016: 9) Jadro estetiky nového smeru je zaloZené na vnimani diela vSetkymi piatimi
zmyslami. Teigeho predpoklad bol zaloZeny na dobovych objavoch v psychologii o tom, Ze
zmyslové vnemy nemozno redukovat na jednotlivé zlozky a funguji na principe kooperacie.
Nové umenie ma podobne plnit’ tllohu Cistej poézie zbavenej akéhokol'vek (mimo estetického)
materialneho kritéria. (Fabian 2016: 10) Teige sa o poetizme vyjadruje ako o spojeni
modernej mal'by s modernou poéziou, ¢o najlepsie sumarizuje jeho krédo: ,, Umenie je jedno,
a to poézia. “ (Teige 1923: 80) Tiez ho opisuje ako Stastie, lasku, rajské veci, optimisticku
nadej v krasny Zivot ¢i bezprostrednu senzibilitu. Ma za Gllohu premenit’ nas Zivot na karneval

citov a predstav, na jednu vel'ka zdbavu. (Fabian 2016: 164)

Medzi protagonistov hnutia patri aj Vitézslav Nezval, ktory sa odvolava na odputanie poézie
od konvencii a pokladé ju za samostatny zazitok. Podl'a neho by mala byt oslobodena od
literatury a mala by zapdsobit’ na Siesty zmysel, ktorého zéklad vidi v Cistej predstavivosti

hlbokych Casti vedomia ¢loveka. (Fabian 2016: 10) Jednoducho chcel vytvorit’ nieco, ¢o bude
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stelesnovat’ neustalu konfrontdciu medzi metaforickym a realistickym vnimanim skutoc¢nosti.

(Fabian 2016: 11)

2.7.1. Adolf Hoffmeister : Kolumbova lod’ (1921 — 1922)

Na priklade obrazu Kolumbova lod’ (1921 — 1922) [obr. 1] od ¢eského umelca a predstavitela
poetizmu, Adolfa Hoffemeistera®, by som rada poukézala na prvky, ktoré st podobné gycu,
avSak nemozno ich za gy¢ zamenit. Uz len z klasifikéacie poetizmu, ako jednej z vetiev

avantgardy, je mozné domnievat’ sa, ze gy¢om dielo nebude. (Greenberg 1939)

Na obraze mozno zahliadnut’ romanticky vyjav Kolumbovej lode, ktoré prichadza do raja

s palmami, jazierkom a labutou. Prave tento idylicky sentimentalny naivizmus, ktory posobi
ako antagonista ku krutej realite 1. svetovej vojny, je jednou z pricin prirovnavania diela ku
dielam gycovym. Obsahuje emocionalny naboj, posobi roztomilo a snovo. Svet vSednej
reality sa tu prelina s romantickym tizenim fantdzie, podobne ako tomu je aj v dobove;j

poézii. (Lamac 1966)

V popredi sa nachadza labut’, palmy, rastliny, had a d’alsi druh vtaka. Pozadie je okupované
mohutnou lod’ou plavajiicou na modrej morskej hladine. Obraz pdsobi dvojrozmerne, chyba
mu priestorovad dimenzia, ktor( sa autor snazil docielit’ rozdielnym umiestnenim centralnych
postav, lode a labute. Toto rozloZenie krajiny sa ndpadne podobé kulisam a vychadza

z povodnych kubistickych Struktir. Jednotlivé prvky reality su intelektudlne rozloZené,

v zmysle objekty, kulisy, plany, a rozmiestnené tak, Ze reSpektuju priestorové ubiehanie.
(Lamac 1966) V§imnut' si musime rovnako aj Stylizaciu paliem a rastlin, u ktorych ndjdeme

prvky primitivizmu. (Lamac 1966)

Na rozdiel od gyc¢u, ktory je zaloZeny na klamstve, sa Hoffmeister nesnaZzi, podobne ako ini
predstavitelia poetizmu, o zobrazenie illizie reality. NetiZi po napodobiiovani umenia, chce
divakovi poskytnut’ obraz, ktory funguje ako okno do priestoru, v ktorom je vSetko

usporiadané podl'a poetickej predstavy. (Lamac 1966)

¢ Adolf Hoffmesiter (nar. 1902) bol &esky spisovatel’, karikaturista, umelec, publicista aj pravnik. V roku 1925
vystudoval pravo na Kralovej univerzite. Od 20. rokov vyvijal rozsiahlu kultarnu aktivitu, pisal basne, poviedky,
divadelné hry, eseje a spolupracoval s mnozstvom novin a ¢asopisov. Patril medzi kl'aiové postavy spolku
Deveétsil. Od 30. rokov sa spolutcastnil pri formovani politickej a kultarnej aktivity ¢eskoslovenskej avantgardy.
Pocas 2. svetovej vojny opustil Ceskoslovensko a do¢asne sa usadil v Spojenych $tatoch, kde pokracoval

v malovani antifaSistickych karikatar. Po navrate do vlasti posobil na ministerstve informacii, v rokoch 1948 az
1951 ako vel'vyslanec v Parizi a neskor aj ako profesor filmovej grafiky na UMPRUM. (Lamac 1966)
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2.8 Gy¢ a pop-art

Ako predpokladal Greenberg, gy¢ a avantgarda predstavuju dva protipodlne fenomény, ktoré si
nemdzeme zamienat’. Je predsa malo pravdepodobné Ze si pomylime diela Picassa,
Kokoschku ¢i Muncha s gy¢om. No u pop-artovych umelcov to tak jednoznacné nie je.

(Kulka 2000: 143)

V 60. rokoch 20 storocia sa z Vel'kej Britanie a USA zacal §irit’ pop art, ktorého zasadnou
vlastnost'ou bolo, ze dokazal dokonale odrazat’ vkus davu a to sa premietalo najma vo
farebnosti, krikl'avosti, vulgarnosti a lacnote. Ako povedal Simon Wilson: ,, pop art je umenie,
ktoré sa oslobodilo od dostojnosti vysokého umenia. *“ (Wilson 1974) Jeho nastup znamenal
postupné miznutie hranic medzi reklamou a dizajnom, dizajnom a gycom, gycom a umenim

a nakoniec umenim a dekoraciami. Povol'oval takmer vSetko, bol jednoduchy a I'ahko
stravitel'ny a ¢o je dolezité, nemal ziaden spolo¢ensky ucel. Pop art odrazal zivot taky aky je
a zaroven ho akceptoval, nemal potrebu spolocenskej kritiky. (Thuller 2007: 56) LCudia mali

pocit, Ze obklopovat sa gy¢om, reklamami a ¢&itat’ komiksy bolo jednoducho opravnené.’

(Kulka 2000: 143)

Diela boli vytvarané sériovo a v principe nemozeme tvrdit, Ze by bolo hnutie vyznamne
esteticky ¢i umelecky prinosné.® Napriek tomu ho dodnes vnimame ako jeden z mil'nikov vo

VyVoji umenia.

Ako sme naznacili v predchadzajucich Castiach, jednou z vlastnosti gycu je jeho jednoducha
reprodukovatelnost’. Pozrime sa ale na pop art a Warholove reprodukcie Mony Lisy.

Z hl'adiska jednoduchej reprodukovatel’nosti by sa jeden od druhého vel'mi neliSili. AvSak

v pripade Warhola nie je kopia ako kopia. (Thuller 2007: 52) Hoci umelecké diela stracaju
reprodukovatel'nost’ou svoju auru, z ich kopii mozno nacerpat’ isty druh inSpiracie. Na druhe;j
strane, vytvory Warhola predkladaji otazku vztahu kopie a origindlu. Na tento vztah sa
modzeme pozerat’ dvojako. Bud’ ako na uvolnenie z poZiadavku jedinecnosti umeleckého
diela, alebo ako na odraz kultarneho rozpadu. (Thuller 2007: 53) Vyzera to tak, ze prave

Warholove diela v sebe stelesiiuju reality rozpadu aj oslobodenia od jedine¢nosti diela.

Dalsi problém vyvstava s jeho funkciou. Kulka sa domnieva, Ze pop art komentoval dopady

masovej a populdrnej kultury na americkt spolo¢nost’. V tomto pripade je pouzitie gycu

7V Eurdpskom pop arte mozno néjst’ ur¢itl kritiku konzumu.
8 Aj ked’ bol pop art povazovany za novy umelecky smer 60. rokov, spdsob jeho prezenticie bolo mozné
zahliadnut’ uz v reklamach, komiksoch ¢i komercnej grafike. (Kulka 2000: 261)
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opravneng, pretoze pouZzivanie a vytvaranie gycu su dva odlisné procesy. Takto vytvorené

dielo si vyzadovalo interpretaciu, zatial’ o gy¢ sa zaobide bez nej. (Kulka 2000: 147)

Gycové diela ignoruju umelecky kontext a teda su pasivne voci tomu, €o sa deje vo svete
umenia. Pop art, na druhej strane, vznikol ako reakcia na abstraktny expresionizmus a tym

padom sa vyjadruje k dianiu v umeleckom svete. (Kulka 2000: 147)

Rovnako tak je gy¢ iminny voci ir6nii a humoru, preto vyzera tak pateticky a smieSne. Ak si
vezmeme dielo Andyho Warhola Marilyn Six-pack, moézeme sa stretnat’ s jeho dovtipom,

ktory odkazoval na balenie Siestich plechoviek piv. (Kulka 2000: 148)

Poslednym pripadom, ktory oddel'uje gy¢€ od pop artu, je schopnost’ denotéacie. Ako vieme,
gy¢ si nelame hlavu nad tym ukézat’ ndm hlbsiu podstatu seba samého, jednoducho oznacuje
to, ¢o zobrazuje. Komiksy Roya Lichtensteina ¢i diela Mela Ramosa denotuju samy seba. To
podporuje tvrdenie, Ze namiesto toho aby pop art gy¢ sdm produkoval, jednoducho nani

poukazuje. (Kulka 2000: 147)

Proces pop artu so sebou prinasa dva protichodné fakty. A to, ze moderny ¢lovek je
obklopeny gycovymi prvkami na kazdom kroku az ho nakoniec prestane vnimat’. Na druhe;j
strane vSak maju gycové objekty nepopieratel'ny pdvab, z ktorého sa snazi tazit’ aj autentické
umelecké dielo. Umelci pop artu sa tak pohybuju po nebezpecnej hrane toho, cComu vravime

gy¢. (Broch 1969)
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3. EMPIRICKA CAST

3.1 Andy Warhol

Meno Warhol’ je vo svete, nie len tom umeleckom, vel'mi dobe zname. Bol to syn rusinskych
emigrantov zo Slovenska, ktory dokazal zmenit’ kontext umenia a zaroven ho spristupnit’
sirokej verejnosti. Ukazal, aka sila sa skryva v masovo produkovanych obrazoch. Prave
opakovanie toho istého vyjavu tridsat’ aj sto krat dokazalo evokovat’ spojitost’ s masovou
kultarou 20. storoc¢ia. Warholovo umenie bolo vtedy akymsi druhom masovej produkcie.

(Tomkins 2019: 96)

Sam Warhol sa skor nez umelcom nazyval biznis-umelcom. ,, Biznis-umenie je krok, ktory
nasleduje po umeni. Zacinal som ako reklamny umelec a chcem skoncit’ ako umelec biznisu.
Po tom, ¢o som sa venoval veci, ktorej sa hovori umenie ¢i ako, som presiel na biznis-umenie.
Chcel som byt umelecky obchodnik ¢i umelec biznisu. Byt dobry v biznise ma fascinuje
najviac zo vsetkych druhov umenia, ““ piSe vo svojej knihe. (Warhol 1990: 97) Jeho anti-
heroické ponatie umenia je mozné najst’ aj v inych pasdzach jeho dennika. ,, Preco si umelci

myslia, ze su vynimocni? ““ pyta sa. ,,Je to len dalsia praca. “ (Warhol 1990)

Dolezitym aspektom jeho tvorby bolo reflektovanie vtedajSieho stavu spolo¢nosti. Hoci sa
Andy rad zabaval klamanim o nepodstatnych veciach, vo svojom umeni neklamal. Snazil sa
nastavit’ pravdivé zrkadlo spolocnosti, v ktorej zil, pracoval a dokazal dosiahnut’ uspech
slavneho umelca. Pravda, ktora prostrednictvom umenia zdiel’al so svetom, nebola vzdy
vel'mi optimistickd. Nebolo mozné ju samozrejme generalizovat’ na celt americkt
spolo¢nost’. Rovnako tak nebola pevne zakotvena v jednotlivych umeleckych dielach, skor

vyzarovala z celistvého kontextu jeho obrazov, filmov €1 inych prac. (Tomkins 2019: 98)

NajdolezitejSia pravda, ktord tvorila zaklad vSetkych ostatnych pravd, bola, Ze na umeni uz
nezélezalo. Umenie pre Siroku skalu vzdelanych I'udi uz stratilo povodné humanistické

hodnoty, akymi boli napriklad krasa, emocia, vedomost’, poteSenie. Udrzala si vSak hodnotu,

° Andrew Warhola (nar. 1928) bol americky maliar, tvorca filmov, autor, prileZitostny hudobny producent

a popredna osobnost’ americkej vetvy hnutia pop art. O umenie sa zacal zaujimat’ ako dieta, o vyustilo

v §tidium komercného umenia na Univerzite Carnegie Mellon. Po absolvovani vysokej skoly sa prestahoval do
New Yorku, kde zacal pracovat’ ako ilustrator v reklame, ale aj pre magaziny ako napriklad Vogue ¢i Harper's
Bazaar. Zasluzil sa o vytvorenie vlastnej techniky zaloZenej na siet'otlaci doplnenej o ru¢ne mal'ované pozadie.
Préave siet'otla¢ mu dopomohla ku efektivnej reprodukcii diel. Jeho umelecké stadio The Factory bolo
kreativnym priestorom, kde tvorilo mnoho umelcov vratane Keitha Harringa a Jean-Michela Basquiata. Podiel’al
sa na rézii filmov a pdsobil aj ako producent a manazér skupiny The Velvet Underground. Jeho prinos tak
presahuje hranice vytvarného umenia a mozno tak Warhola vnimat ako doélezita osobnost’ masovej kultary.
(Tomkins 2019)
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ktorou bola schopnost’ zameniteI'nosti umeleckych diel za peniaze. Warhol jednoducho

predvidal, Ze to, ¢o pride po umeni, bude jednoducho konzumovatel'né. (Tomkins 2019: 98)

Prinos Warhola do sveta umenia vidi aj umelecky kritik a filozof Arthur C. Danto. Tym, ze
Warhol vytvoril umelecké dielo Brillo box (1964) [obr. 2] vizuélne nerozpoznatel'né od obalu
realneho produktu [obr. 3], ktory umeleckym dielom nebol, dokézal prist’ aj s otazkou
filozofickej povahy umenia. (Tomkins 2019: 95) Danto vnima Warholove diela politicky,

pretoze sa v nich zrkadli osoba bezného Ameri¢ana. (Dyer 2004)

Iny pohl'ad na hodnotenie prac Warhola predkladé historik umenia Simon Watney, ktory
vnima diela Warhola skrz jeho osobnost’. Povazuje Andyho za signifikantného, pretoze v sebe
stelesiiuje novy typ umelca, ktorého zrod sprevadza redefinovanie vzt'ahu medzi Zivotom

a umenim. Na zéklade vzt'ahu Warhola k vlastnému Zivotu mozno podl'a Watneya pochopit’

aj Warholov vztah k umeniu samotnému. (Dyer 2004)

Pri hodnoteni Warholovych diel by sme nemali zabudnut’ eSte na jeden doleZity aspekt a tym
je humor. Jeho tvorba je poznamenana iréniou, hoci na prvy pohl'ad by sa ndm mohla zdat
neseridzna az jednoducha. Prave humor je jedno z kritérii, ktoré nam pomaha pri odliSovani
gyca od seridzneho umenia. Nemusi ist’ o samotny obsah diela, niekedy sa ironicky prvok
neobjavuje jednoznacne a mozno ho ¢astokrat najst’ len v ndzve diela. Ako hovori Kulka:

., GY¢ je vidy uplne vazny; preto je smiesny a pateticky. Ironia je najvacsim nepriatelom

gyéa. * (Kulka 2000: 148)

Samotné vyroky Warhola o umeni a modernej kultire sa zdaja byt’ tak povrchné, ze je tazké
brat’ ich vazne. Poskytuji ndm vSak lepsi pohl'ad na to, kym Warhol bol a ¢o jeho tvorba
znamena. ,, Vsetko sa opakuje. Je uzasné, ze si vSetci myslia, Ze vSetko je nové, pritom sa

vSetko len opakuje, ““ hovori Warhol. (Warhol 1997)

Musime vSak na Warhola nazerat’ rovnako aj kriticky a uvedomit’ si, Ze éra transformacie
umenia zapocala eSte o Cosi skor. Spomenime si na Picassa ¢i Braquea, ktori zacali vyuzivat
ustrizky novin a iné referencie na masovu kulttiru ako stcast’ svojich ranych obrazov.
(Tomkins 2019: 95) Stretavame sa aj s nazormi, ze Warholovo dielo nie je ni¢ iné nez oslnivé

klisé. (Tinckom 1997: 112)

Napriek existencii protipdlnych ndzorov na Warholovo dielo, je nemozné odignorovat, ¢o
dokézal. Bol akymsi transparentnym sklom a zrkadlom svojej doby zaroven. (Tomkins 2019:

100)
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3.1.1 Marilyn Diptych (1962)

Na analyzu Warholovych diel sa mézeme pozerat’ na zaklade dvoch pristupov — kritického a

referenéného.

Kritické interpretacie sa zameriavaju na Struktaru diel vzh’'adom na ich kultirny a politicky
kontext. Patria sem viaceré kritické pristupy, napriklad tie, ktoré¢ vnimaju diela ako diela bez
zmyslu, hoci sa snazia reflektovat’ prazdnotu komercializmu, tie, ktoré sa sustredia na

vytvéranie referencii a tie, ktoré stelesiiuju traumaticky realizmus'’. (Dyer 2004)

V ramci pristupu referenéného mozno vziat’ do tivahy, ze Warhol mozno zdmerne vytvara
afektivne diela a jednym z néstrojov ako zvySenu afektovanost’ docieli je prostrednictvom
opakovatel'nosti obrazu. Tak ako tomu je aj v pripade Marilyn Diptych (1962) [obr. 4]. (Dyer
2004) Opakujuce sa Struktiry mozno vnimat’ aj ako duplikacie, ktoré su schopné niest’
odlisnosti. Warholova schopnost’ tvorby siet'otlaci nevytvara zastup identickych diel, naopak,

snazi sa zanechat’ aspon kusok odliSnosti. (Dyer 2004)

Aj ked Warholovo umenie nadvézuje na predchadzajuce tradicie, markantne sa od nich lisi.
Jeho série opakujucich sa obrazov sa snazia predstavit’ vSednost’ ako dynamicku Struktaru

sériovej aktualizacie. Kazdu vec, vratane Warhola samotného, mozno povazovat’ za priklad

vSedné¢ho. (Dyer 2004)

Na dielo Marilyn Diptych sa moZeme pozriet’ v stvislosti s jeho ndmetom. Warhol vyuZiva
postavu Marilyn Monroe, aby posilnil jej ikonicky status coby doleZitej kultirnej postavy.
Ikony, ktoré prezentuje, €1 uz ide o Marilyn, Elvisa alebo Lenina, zobrazuje skor vSedne nez
bozsky. Rovnaky pristup pouziva aj pri zobrazovani predmetov ako plechoviek Campbellove;j
polievky, hraciek aj Coca-Coly. Napriek tomu vykazuju Warholove diela pasivitu voci
postavam, ktoré reprezentuju. Divéci sa pozeraju na &istii plochu bez hibky. Vd'aka obrazu

Marilyn sa nikto o nej ni¢ nedozvie.

Z hl'adiska ikonografie dielo funguje ako propagacny material ikonickej osoby, ktora dokaze
ocarit’ divaka, pokial’ divak veri, Ze je zdhadnd. Z toho vyplyva, Ze ikona je produktom viery.
Prostrednictvom fetiSizacie vSednych objektov, namiesto tych ojedinelych, len nadvéizuje na
tradiciu vytvarania obrazov, no s jednou vynimkou a to, zZe je takéto dielo takmer nemozné

analyzovat’. Divék nie je nabadany rozjimat’ nad obrazom tvare Marilyn Monroe, na jej

10 Traumaticky realizmus je termin, ktory pouziva Hal Foster, umelecky kritik, na vyjadrenie Warholovej
ikonografie zobrazujucej opakujice sa obrazy dopravnych nehod, smrti ¢i zlo€incov. (Dyer 2004)
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zobrazeni nie je ni¢ duchovné ani medita¢né, napriek tomu dokazal Warhol rozvratit
doterajSiu tradiciu, ktora spravila umenie zmysluplné tym, ze obrazy Elvisa, Marilyn postavila
na miesto jedinecného nereprezentovatelného vysokého umenia. (Dyer 2004) ,, Vytvaram
obrazy, ktoré moze kazdy, kto presiel pro Broadwayi rozpoznat za zlomok sekundy... vietky tie
skvelé moderné veci, o ktoré sa abstraktni expresionisti usilovali, aby si ich vobec vsimli,

vravi Warhol. (Warhol 1990)

Dalsi pohl'ad na reprodukciu obrazu predklada filozof Walter Benjamin, ktorého hlavnou
myslienkou je, Ze kopia umeleckého diela je, na rozdiel od svojho originalu, bez aury. To si
modzeme vysvetlit dvoma spdsobmi. Jednak to m6zeme vnimat’ ako oslobodenie od
predchadzajtcej tradicie alebo naopak ako kultarny rozpad. Z tohto hl'adiska mozno chépat’
dielo Marilnyn Diptych ako oboje. Fakt, ze Marilyn Monroe je dnes uZ trividlnou osobnostou,

nie je mozné davat’ za vinu Warholovi. (Thuller 2007: 53)

Warhol vytvoril prvé obrazy Marilyn Monroe az po tom, ¢o bola herecka 5. augusta 1962
najdena mftva vo svojom dome v Los Angeles. Predlohou pre obraz sa mu stali fotografie
k filmu Niagara roku 1953 [obr. 5], vytvorené fotografkou Mildred Gene Kornman. Dielo
Marilyn Diptych (1962) [obr. 4] s rozmermi 205,44 x 289, 56 cm pozostava z priblizne 40

sietotlaci rozdelenych do dvoch sektorov, ktoré medzi sebou kontrastuja. (Tate)

Podla estetickych kategorii dielo nemozno jednoznacne pripodobnit’ ku gycu. Existuju
ukazovatele, ktoré naznacujl, Ze je Marilyn tak genialna preto, Ze je tak trochu gy¢om
a dielom vysokého umenia zaroven. Je len na konzumentovi a jeho osobnych preferenciach,

ktorych sa bude pri svojom osobnom hodnoteni drzat’.

NemoZeme Marilyn vytknat ndpadni nejednotnost’, primaltt komplexnost’ €1 nedostatok
intenzity. Hoci je dielo samotné len verziou origindlnej fotografie, je diskutabilné, ¢i
Warholovu Marilyn mozZno eSte vylepsit’ ¢i naopak zhorsit. Podobne je na tom aj
komplexnost’. Existuje malé mnoZstvo zmien, ktoré by narusili celkovl percepciu diela.
Zobrazovand osoba je sama o sebe tak vyrazna, ze by bolo naro¢né dielo pozmenit’

k nepoznaniu. Aj v zmysle intenzity je Warholovo dielo len priemernym prototypom.
Nachadza sa v strede pomyselného spektra, kde oproti sebe stoja bozské krasa a nehorazna
Skaredost’. Marilyn ako osoba nepochybne krasna je, no obraz postaveny na jej osobe,

nedokazal tento jav umocnit’ ¢i naopak degradovat’.

DélezitejSiu a jednoznac¢nejsSiu lohu hra pri h'adani gy€ovych prvkov umelecké hodnotenie

diela. Warhol vyuziva vlastnt techniku produkcie obrazov, pri ktorej spéja siet'otlac s ru¢ne
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mal'ovanymi prvkami. Technika sama o sebe predstavuje inovaciu, ktora prispieva k rozvoju
umeleckého sveta a presahuje aj hranice vytvarnych umeni. Na Warholovu tradiciu nadvézuje
mnoho sucasnych umelcov vratane Takashi Murakamiho, Lou Reeda ale aj nami

analyzovanych Jeffa Koonsa a Damiena Hirsta.

Dalsie prostriedky na hodnotenie Marilyn nam poskytne Kulka. Spdsob zobrazenia nie je
revolu¢ny a za zlomok sekundy dokézeme s presnost’ou povedat’, koho zobrazuje.
Emocionalny naboj diela je nezanedbatelny. Motiv diela moéze posobit’ az sentimentalne.
Monroe bola v 60. rokoch ikonou Hollywoodu, ktorej sa Zeny chceli pripodobnit’ a pre muzov
bola stelesnenim idealu krasy. Warhol si tak vybral herecku, ktora je mlada, krasna a dost’
znama na to, aby sme tvrdili, Ze jej obraz je nudny. Naopak to nahrava tvrdeniu, Ze prave pre

tento zjavny emocionalny nédboj by sme dielo mohli definovat’ ako gycové.

Vel'korozmerna sietotla¢ obohatena o farebné alteracie zaloZzena na realistickom originali
mladej herecky sa zacina odklanat’ od gycu ako takého v oblasti transformécie asociacii.
Existuju dohady, ze prave ¢iernobiela sekcia s podobiziiou Marilyn sa 1i$i v stupni kontrastu
prave preto, ze nim chcel Warhol upozornit’ na dvojaky zivot herecCky. Na jej verejné, oslnivé
ja verzus jej sukromné ja. Avsak tato interpretacia nemusi koreSpondovat’ s povodnym

Warholovym zdmerom. (Tate)

Dalsia esteticka otazka vyvstava s faktom, Ze sa obraz niekol’kokrat opakuje. Rovnaky obraz
postaveny jeden vedl'a druhého dokdze vytvorit’ pocit, Ze sa divak pozera na celé spektrum
meniaceho sa svetla podl'a stupiia intenzity Sedej farby. Zastup obrazov rdznych kontrastov
moze tak odkazovat’ na meniace sa mnozstvo svetla v priebehu dna, aj ked’ v skuto¢nosti sa
divak pozera na tu jednu a rovnaku podobizeii. (Dyer 2007) Dynamika, ktort dokazal Warhol
vytvorit pomocou statického umiestnenia obrazu jeden vedla druhého, sa u gycu nevyskytuje.

Ten je predsa priamociary a ni¢ neskryvajici.
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3.2 Jeff Koons

Koons!! sa venoval kresleniu a mal'ovaniu od ttleho detstva. Jeden z ddlezitych okamihov,
ktory ovplyvnil jeho tvorbu, bolo stretnutie so Salvadorom Dalim v hotele St. Regis v New
Yorku. Jeho Studentské prace tak boli najma surrealistického razu. (Tomkins 2019: 116)
Okrem umenia sa Koons nasiel aj v biznise. Rovnako ako Warhol je povazovany za nadané¢ho
obchodnika. Jeho talent v seba-prezentécii nasiel uplatnenie aj v neskorSej praci pre First
Investors Corporations, kde predaval podielové fondy. (Tomkins 2019: 117) Za kratko

s pracou obchodnika skoncoval, aby sa naplno venoval umeniu. (Tomkins 2019: 118)

V ¢ase Koonsovho rozkvetu nebolo nikomu jasné, o ¢o sa pokusa. Snazil sa satirizovat’

masovy trh, ktory sa zasluzil o produkciu lacno vyzerajticich suvenirov, alebo ho naopak
oslavoval? Na jednej strane sa pokusal ziskat’ uznanie umeleckych kritikov, no na strane
druhej sa snazil z4jst’ este d’alej a ziskat’ si masy produkovanim diel priemerné¢ho vkusu.

(Tomkins 2019: 119)

Samotny umelec sa platna takmer nedotkne. Namiesto vlastného mal'ovania, zamestnava viac
nez 80 umelcov pracujicich v jeho studiu v New Yorku. To vsak nie je jedind Koonsova

419

Ltovaren®, v ktorej vznikaju jedny z najdrahsich diel. (Tomkins 2019)

Koons ¢asto ozivuje ducha pop artu 60. rokov, ktory s nadSenim reagoval na vizualne
znecistenie okolitého sveta. Na rozdiel od Warhola sa nemusel prebijat’ na vrchol, jeho cesta

bola vyrazne zjednoduSena tspechom pop artovych protagonistov. (Rosenblum 1992: 17)

Zéakladnym prvkom Koonsovej umeleckej filozofie je komunikécia s ¢o najvacsim poctom
divakov. Medzi mozZné prostriedky tejto komunikécie patria predovSetkym média ako
reklama, televizia ¢i film. Tato kombindcia hlupej nevinnosti a chytrej vypocitavosti nerobi
z Koonsa o ni¢€ horSieho ako zo vSetkych umeleckych kritikov, ktori sa aZ aristokraticky
posmievaji Koonsovej tvorbe, no svoju slavu rozsirujua prave prostrednictvom médii.

(Rosenblum 1992: 12)

! Jeffrey Lynn Koons (nar. 1955) je americky umelec, ktory sa preslavil predovsetkym produkciou zvic¢senin
banalnych objektov, ovplyvneny pop artom 60. rokov ale aj konzumom dnesnej doby. Vystudoval umenie

a dizajn na Maryland Institute College of Art v Baltimore. V ranom obdobi pracoval v Muzeu moderného
umenia v New Yorku v oddeleni predaja. Podobne ako Warhol, vytvoril Koons svoj ateliér na Manhattane

a nadviazal na tradiciu The Factory del'bou prace pri tvorbe umeleckych diel. Umelecki kritici vidia spojitost’
jeho prace s vinou neo-popu a post-popu. Jeho tvorba je tizko spitd s gy¢om. Jedna skupina kritikov velebi jeho
pokus o povysenie gy€a na vysoké umenie, druhi zasa odmietaju prijat’ jeho tvorbu medzi diela vysokého
umenia. (Tomkins 2019)
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Dal§im déleZitym prvkom Koonsovej tvorby je fakt, Ze sa snazi tvorit’ pre kazdého. S aj bez
umeleckého vzdelania, bez ohl'adu na to odkial’ pochadza. Jednoducho chce docielit’, aby
kazdy divak s dielom interagoval. Tvrdi: ,, Chcem, aby kazdy prisiel s odpovedou typu "Paci
sa mi to,” a pokial nie su schopni to povedat, je jasné, Ze im niekto povedal, Ze sa im to pacit
nemda. Nakoniec to budu schopni odhodit a povedat "Vies co, je to blbost ale paci sa mi to. Je

to super.”* (Koons 1992)

Obl'ibenym materialom je nehrdzavejica ocel’, ktort nazyva symbolom proletariatu alebo aj
luxusom chudobného ¢loveka. Koons veri, ze sochy poskytuji panoramaticky pohl'ad na nasu
spolocnost’ ¢i ide o bustu kral'a Cudovita XIV. [obr. 6] alebo komika Boba Hopa [obr. 7].
Vytvéra ich najmé pre dekorativne ucely, spaja ich s triumfalnou funkciou aki ma aj soska
Oscara. Chce vytvarat nieco, ¢o bude clovek povazovat’ za cenné dedicstvo. (Rosenblum

1992: 20)

Rad referuje na baroko ale aj na gycové suveniry, ktoré v sebe nest folklorneho ducha. Prave
barokovy a rokokovy $tyl bol pocas vicsej Casti tohto storo¢ia vnimany ako opozitum
k dobrému vkusu. Koons rad odkazuje na toto historické dekorativne obdobie, ktoré je asto

v dnesnej dobe degradované na roztomily vintage $tyl. (Rosenblum 1992: 22)

Jeho aforizmy €asto vyjadruji obdiv k cirkvi a jej schopnosti vyuZzivania barokového

a rokokového §tylu na vyjadrenie faloSného pocitu luxusu a ekonomicke;j istoty, aby sa

v kone¢nom dosledku mohla venovat’ duchovnym zalezitostiam, ktoré sa koniec koncov snazi
sledovat’ aj samotny Koons. Na pociatku jeho tvorby v tomto §tyle vznikli pomerne skromné
ornamentalne diela ako napriklad pozlatené zrkadlo ¢i soska pariku z nehrdzavejucej ocele.

(Rosenblum 1992: 22)

Vystava s ndzvom Banality (1988) [obr. 8] bola prvou, ktora pomohla Koonsovi k slave

a ktora prezentovala ruéne vyrobené sochy z dreva aj porcelanu vyprodukované tradicnymi
europskymi remeselnikmi. Prostrednictvom materidlu, ktorym sme kazdy z nas obklopeni, sa
snazi dostat’ do povedomia méas a komunikovat’ s nimi. Dal§im dévodom lobujiicim za
porcelan bol fakt, Ze porcelan bol dlho pouZivany monarchami. Prave jedlo pre kral'ov bolo
pripravované v porcelanovych misach. Postupom ¢asu sa demokratizoval, napriek tomu ho
Koons stale spdja s monarchami. Paci sa mu idea, ze: ,, socialny status cloveka moze byt
pozdvihnuty prave tym, Ze sa nachadza pri tomto materiali. “ (Koons 1992) Rovnako tak

v tejto sérii vyuziva barokové vyjavy, aby divakom ukazal, Ze sa nachadzaji v spiritudlne;j
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risi, v nekonecne. Cirkev vyuziva baroko, aby I'udi zviedla a manipulovala nimi a na oplatku

im poskytuje spiritudlny zazitok. Podobny efekt sa snazi docielit’ baroko pouzivané Koonsom.

Kritici ale aj verejnost’ vnimali jeho pocin ako stcast’ novej viny pop artu. Samotny Koons
tvrdil, Ze vSetko, ¢o bolo mozné zahliadnut’ fungovalo ako metafora divikovej hanby a viny.
Umelec veri tomu, ¢o hovori a mozno sa domnievat’, ze jeho presved¢iva uprimnost’ prameni
v burZzoaznych hodnotach strednej triedy, odmietani postmodernych umeleckych teorii

a dokaze tak vytvorit’ akusi magneticku silu, ktora posobi prostrednictvom diel na Siroku

Skalu divakov. (Tomkins 2019: 120)

Zaujimavym prvkom, ktory si mézeme v Koonsovych pracach v§imnut’ je motiv sexu. Podl'a
Koosna ide o nastroj priamej komunikacie s divakom. Povrch nehrdzavejticej ocele, ktory
Casto pouziva, pdsobi tak Cisto, ze je schopny navodit’ pocit muznosti a Zenskosti zaroven.
Tvrdost’ ocele vypoveda o jej maskulinnej ¢asti, naopak lesklost’ a reflektivnost o tej

femininnej. (Koons 1992)

S tymto motivom pracuje v kontroverznej vystave Made in heaven (1990) [obr. 9], ktora bola
sucastou otvorenia Biendle v Benatkach. Fotky zobrazuju explicitné zabery nahého Koonsa

s talianskou porno hereckou La Cicciolinou. Vystava sa neskor presunula do New Yorku

a obsahovala este viac explicitné zabery. Samotny umelec sa vSak diStancuje od pojmu
pornografia. Podla vlastnych slov: ,, Sex s ldskou predstavuje vyssi stav, je to objektivny stav,
v ktorom clovek Zije a vstupuje do nekonecna. A to je to, co chcem prezentovat. A prave preto
to nie je pornografia *“ (Tomkins 2019: 112) Niektoré snimky boli inSpirované vyobrazeniami
Europskych svitcov v stave extdzy. Jeden z nich dokonca priamo odkazoval na
Michelangelove zobrazenie Adama. V diele llona’s Asshole detailne zobrazuje Ilonin analny
otvor. PribliZzenie a zobrazenie Casti tela v jeho nedokonalosti, s malymi pupienkami
vyvolavaju isty druh intenzity, mozno hanbu & dokonca vinu. Uel bolo viak vytvorit’ obraz,
ktory by bez ostychu ukazoval 'udskost’ v jej prirodzenosti. (Tomkins 2019: 113) Autenticitu
svojej série Koons potvrdil az svadbou s La Cicciolinou, vlastnym menom Ilona Staller.

(Tomkins 2019: 113)

Opomenut’ nemozno ani Ballon dog (1993) [obr. 10], ktory bol sucastou vystavy Celebration.
Psik predstavuje objekt, ktorého naro¢na realizovatelnost’ sa prejavila pocas procesu tvorby.
Ziaden umelec sa doposial’ nepokiisil vytvorit’ objekty z nehrdzavejucej ocele tak dokonalé

a komplikované, aby aj ten najmensi zarez vyzeral ako presné kopia balonového psika.

(Tomkins 2019: 121)
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V sérii prac Luxus a degradacia (1986) [obr. 11] prezentuje Koons objekty, ktoré su
obohatené o umely luxus a umelu hodnotu, ktoré ich transformuji, menia ich funkciu a to

prostrednictvom lesklého povrchu fungujiiceho ako nastroj ich degradacie.(Koons 1992)

Jeho diela maju schopnost’ vyzarovat’ auru, ktora osciluje medzi roztomilostou
a hrozostrasnost'ou. Koons tak vytvara svoje vlastné unikatne surredlne teritorium. (Tomkins
2019: 121) Za pricinou jeho obrovskej popularity stoji pravdepodobne jeho schopnost’

porozumenia sucasného stavu kultiry a nalady spolo¢nosti.
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3.2.1 Puppy (1992)

Medzi Koonsove dolezité prace patri Puppy (1992) [obr. 12], priblizne 12 metrova socha
Westhighlandského bieleho teriéra [obr. 13] nestca priblizne 55 ton zeminy a 60 0000 kvetin
a pripominajuca roztomilého strazneho psa, ktora debutovala na zamku Arolsen v Nemecku
pri prilezitosti vystavy sucasného umenia v lete roku 1992. Neskor sa socha objavila aj
Sydney ¢i Bilbau. Podl'a vlastnych slov Koons vytvoril dielo, ktoré salalo radost’ou, teplom
pre vSetkych a pripodobnil ho ku NajsvitejSiemu srdcu JeziSovmu. (Rosenblum 1992: 144)

V sucasnosti sa nachadza pred budovou Guggenheimovho muzea v Bilbau.

Socha bola vytvorena z tisicok kvetov, medzi ktorymi boli petinie, muskaty a begonie,

a reflektovala spojenie starého a nového. Skor nez tento kolosalny objekt, vytvoril Koons
priblizne polmetrovu drvent sosku tohto psika, ktora vznikla v roku 1991. Mozno ju
interpretovat’ ako odkaz na obrovské kral'ovské zahrady, ktorych tlohou bolo oslnenie
panovnika, alebo ako zivé ploty v tvare zvierat vitajucich navstevnikov Disney Worldu

v Orlande. (Rosenblum 1992: 22) Stretneme sa aj s interpretaciami diela ako napriklad
symbolu Stastia a lasky, ktorého korene siahaju az do Koonsovej tradicie kapitalistického

excesu. (Parfenovics 1996)

Z hladiska skimaného fenoménu sa musime pozriet na sochu prostrednictvom Kulkovych
podmienok gycu, umeleckej a estetickej hodnoty a rovnako tak porovnat originalnu predlohu

realneho psika s gigantickou kvetinovou sochou.

Socha zobrazuje sediaceho bieleho psika, ktory patri ku rasdm niZSieho vzrastu s kompaktnou
a pevnou stavbou tela. Z ndzvu Puppy sa mozno domnievat’, ze Koons si vybral na zobrazenie
Stefla. Prave toto vyvojové obdobie viac apeluje na divdka svojou nevinnost'ou, roztomilost'ou
a Cistotou. GyCové obrazy vel'mi Casto zobrazuju Steniatka, maciatka a in¢ mlad’ata, ktoré su
schopné vyvolat preferovany typ pocitu. V kazdom pripade ide vSak o univerzalnu
emocionalnu odpoved,, ktord je zaloZena na sentimente. Spdsob, akym Koons zobrazuje psika

sa nelisi od skuto€nosti. Je jednoducho identifikovatelny. Kvetiny kopiruji charakteristické

rysy tejto rasy.

Hoci je socha nepochybne niekol’konasobne vdcsia, proporcie rozmerov su zachované

v rovnakej mierke. Posledna podmienka navrhuje pohl'ad na dielo v stvislosti s asocidciami.
Puppy prinasa svojim pestrofarebnym vzhl'adom odkaz na St’astie, radost’ a lasku, no
nedokaze zdoraznit’ Ziadne zaujimavé aspekty ani priniest’ v asociaciach Ziadnu inovéaciu.

Podra tychto podmienok sa méze zdat', Ze dielo funguje ako dobry priklad gycu.

40



Pod’'me sa pozriet’ na jeho esteticka a umelecku hodnotu. V ramci estetického hodnotenia
musime vziat' do tvahy mieru jednoty, komplexnosti a intenzity. Kvetinovy objekt sa zda byt
priemerny vo vietkych tychto kategoriach. Upravami by sme mozno mohli docielit’ menej
roztomilého dojmu, pri com by bola zachovana zakladna percepcia objektu, napriklad
zémenou za iné druhy rastlin ako napriklad bodliaky, kaktusy alebo iné sukulenty by sme
mohli dodat’ kontrast medzi roztomilost'ou Steniatka a ostrostou kvetin. Aktualny objekt vSak
vykazuje harmoéniu jednotlivych casti. Vybrané druhy okrasnych kvetin medzi sebou dobre
kooperuju a farebné Casti pdsobia zivotaschopne a veselo. Intenzita diela je zalozena na
sentimentalite, nedokaze v divakovi vyvolat’ pocit hlbsej radosti. Puppy na fiu odkazuje,
symbolizuje ju. Podobne ako gy¢ vyuziva klamstvo o tom, ze zobrazuje radost’, pricom sa

snazi predat’ len jej obraz.

Z hl'adiska umeleckej hodnoty Koons neprinaSa Ziadnu inovaciu. So strihanim Zivych
porastov alebo ich transformaciou do pozadovanych tvarov sa stretavame uz od ¢ias
Starovekych Rimanov. Organizacia kvetin do pozadovaného tvaru tak len nadvédzuje na
dlhoveku tradiciu, ktoré je obohatena o umelecky charakter. Koonsov objekt sa rovnako
Mozno sa teda domnievat’, ze prinos Koonsovho Steniatka do sveta umenia je zanedbatel'ny
a podobne ako gy¢ funguje mimo politicky a spolocensky kontext. Neobsahuje ani ironicku

stranku ako tomu je u Warhola.

Je mozné sa domnievat, Ze Koonsovo Puppy sa najviac priblizuje k ndm stanovenym

charakteristikam gycu.
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3.3 Damien Hirst

t!2, ¢len kreativnej skupiny Y.B.A.s., sa venuje $irokému spektru

Britsky umelec Damien Hirs
aktivit. Od samotnej tvorby az po kuratorstvo. Medzi jeho najslavnejSie pociny patria objekty
mitvych zvierat naloZenych vo formaldehyde, no jeho umenie nemozno redukovat’ len na

tieto trojrozmerné sochy.

V jeho tvorbe mozno najst mal'by, najznamejsie su tzv. spot painting'? [obr. 14] & spin
painting'* [obr. 15], ktoré predstavuju pestrofarebné §kvrny na bielom alebo takmer bielom
pozadi a st malované rucne. Hirst sa snazil docielit’, aby obrazy vyzerali akoby boli
namal’ované strojom, pri com by si zachovali urcitu nedokonalost’ umelcovej ruky. Nesmieme
zabudat’, Ze spot a spin painting diela evokuju r6zne psychologické a percepcné dichotdmie:

st upokojujlice a znepokojujice zaroven. (Gagosian)

Vo vicsine pripadov Hirstoych diel sa stretdvame s prvoplanovou krasou preto sa ich Hirst
snazi zneutralizovat’ roznymi ndzvami ako napriklad Krdsny, pobozkaj-mi-prdel obraz (1996)
¢i Krasny, fesak, nevkusny, bezmyslienkovity, uzasny, tociaci sa, cyklon dobry-v-posteli obraz.

(1995) . (Tomkins 2019: 104)

Umelecka skupina Young British Artists, ktorej je Hirst sucast'ou, zastreSuje viacero umelcov,
ktori spolu izko spolupracovali. Pocas $tadia na Goldshmiths college sa podiel’al v roku 1988
ako kurator pojazdnej vystavy Freeze, ktord debutovala ako prace Hirsta tak aj jeho
spoluziakov. Tato vystava je povazovana za prvi Mladych Britskych umelcov. (Gagosian)
Okrem profesionalnej spolupréce boli prepleteni aj osobne. Spavali medzi sebou, popijali
spolu, propagovali prace jeden druhého ale aj vitali prace novacikov. Organizovali aj vystavy
v réznych alternativnych priestoroch po celom Londyne a Hirst pre viaceré z nich pracoval

ako kurator. ,, Ludia v umeleckom svete za mnou chodili a vraveli mi, aby som sa rozhodol ¢i

12 Damien Steve Hirst (nar.1965) je britsky vytvarny umelec, zberatel’ umenia, prilezitostny kuréator a ¢len
britskej umeleckej skupiny Young British Artists. Svoju tvorbu neredukuje len na maliarstvo, venuje sa aj
plastike ¢i inStalaciam. Pred nastupom na univerzitu pracoval 2 roky ako robotnik na stavbe. V rokoch 1986 az
1989 navstevoval Goldsmiths College, kde vystudoval vytvarné umenie. Podobne ako Koons, aj Hirst vyuziva
pracu umeleckych asistentov pri tvorbe diel. Ustrednou myslienkou jeho pracovnej filozofie je koncept, s ktorym
pride samotny umelec, prevedenie je vec sekundarna a menej podstatna. Hlavnou tému Hirstovych diel je smrt,
¢o potvrdzuju jeho najznamejsie diela ako napriklad For The Love of God (2007) alebo Cain and Abel (1994).
Jeho tvorba je sprevadzana ambivalentnymi ohlasmi. Stretdvame sa s ndzormi, ze prave vdaka Hirstovi znova
narastol zdujem o britské umenie. Obchodnik, spoluzakladatel’ vyznamnej londynskej galérie Saatchi, Charles
Saatchi, sa vyjadruje o Hirstovi ako o géniovi. Na druhej strane st diela predovsetkym nalozenych zvierat
prirovnavané ku obyc¢ajnym vypchatym zvieratdm, ktoré najdeme na zamku. (Tomkins 2019)

13 Spot painting je vyraz pre mal’bu, ktord je vytvorend niekol’kymi bodkami farieb rovnakych rozmerov ale
rozliénych farieb. (Tomkins 2019: 104)

14 Spin painting predstavuje techniku, pri ktorej farba pomaly kvapka na oto¢ny stolik. (Tomkins 2019: 104)
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som viac tvorca alebo kurator. A ja som sa pytal preco? Pokial idete von a kupite si objekty
a naaranzujete ich do podoby sochy, preco to isté nemozete spravit to isté s umeleckymi

dielami? Ja to vsetko vnimam ako umenie, “* vravel Hirst Tomkinsovi. (Tomkins 2019: 113)
Do zavereCnej faze vystavy Freeze boli Hirstom zaradené dve jeho tzv. spot paintings, ktoré

boli namalované priamo na stenu.

Medzi Hirstom najcastejSie zobrazované motivy patri nepochybne smrt’. ,, Smrt’ predstavuje
neakceptovatelnu myslienku, takze jedina moznost ako sa s nnou vysporiadat je odtrhnut sa od
nej alebo sa nou nechat’ pobavit,* hovori Hirst. (Tomkins 2019: 105) Jeho zralok naloZeny vo
formaldehyde [obr. 16] pdsobi mftvo a zivo zaroven, rovnako tak krava ¢i iné zvierata, ktoré

s obl'ubou nakladal do obrovskych sklenenych akvarii naplnenych konzerva¢nymi

chemikaliami. Hirst ako Schrodinger umeleckého sveta sa pohrava s myslienkou Zivota

a smrti pricom vo svojom publiku zanechéva zmieSané pocity znechutenia, sentimentu,

morbidity. (Tomkins 2019: 105)

Dal$ou znamou sériou je Pharmaceutical paintings (1986-2011) [obr. 17], ktora zastresuje
viacero diel rozoberajtcich kulturnu rolu medikamentov na predpis, sposoby akymi su
propagované a mnoho d’alSich sl'ubov, ktoré su davané ich konzumentom. Lekarnicky su
preplnené prazdnymi obalmi r6znych lieciv, ktoré sa vyznacuju minimalistickou estetikou.
Diela Visual Candy (1992-1994) [obr. 18] posuvaju myslienku falosnych sl'ubov o Cosi d’ale;.
Prostrednictvom pestrofarebnych obrazov s euforickymi efektmi naraZajii na hnutia vratane

impresionizmu, abstraktného expresionizmu, pop artu. (Gagosian)

V roku 1991 vytvoril dielo s ndzvom The Physical Impossibility of Death in the Mind of
Someone Living [obr. 16], ktoré predstavovalo tigrieho Zraloka v nadrzi plnej formaldehydu.
Tato praca bola sucast'ou série Natural History (1991-2013 ), zahriiujuca d’alSie
vypreparované zvieratd stiahnuté z koZe alebo rozpolené vratane oviec, krav, zebry ¢i
holubice, a znamenala posun hranic sti¢asného umenia. Hirst zboril priepast medzi dvoma

naoko protichodnymi disciplinami: vedy a umenia.

Hirstova zal'uba v integracii zvierat do svojho umenia sa prejavila aj v jeho prvej solo vystave
v Londyne s ndzvom In and Out of Love (Butterfly Paintings and Ashtrays) (1991) [obr. 19].
Umelec prilepil na biele platna skutoéné motylie kukly, ktoré sa v galérii vyliahli a priestor

bol tak zaplaveny Zivymi motyl'mi. (Gagosian)

Zaciatkom 21. storocia sa venoval r6znorodym projektom. Od kaleidoskopickych obrazov

motylov, ktorych kridla usporiadal do zlozitych geometrickych tvarov na malované platna, az
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po dielo For the Love of God (2007) [obr. 20], ktory predstavoval platinovy odliatok 'udske;j
lebky zdobenej asi 8 000 diamantmi. Po Benatskom Bienale (2017) sa vratil ku tvorbe
gestickej bezprostrednej mal'be. V sérii The Veil paintings (2017-2018) [obr. 21] pokracuje

v skiimani farieb a ich u¢inkov na l'udské oko. (Gagosian)
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3.3.1 Mickey (2017)

Sochu znamej postavicky Mickeyho Mousa [obr. 22] porastent koralom bolo mozné vidiet
pocas Benatskeho Bienale v roku 2017, kde bola predstavena v ramci Hirstovej vystavy
s nazvom Treasures From the Wreck of the Unbelievable teda Poklady z vraku lode

Neuveritelnad.

Jedna sa o bronzovu sochu popularnej kreslenej postavicky o velkosti 191 x 78 x 78 cm
porastenu pestrofarebnym koralom. Prave ten dodal celému objektu pocit historie, ktora siaha
omnoho d’alej nez pdvodna postavicka vytvorend v dielni The Walt Disney Company [obr.
23] v roku 1928. Rovnako jej dodava nadych starého artefaktu, ktory bol vyloveny pocas

fiktivneho podmorského vytahovania starovekej lode s pokladom z mora.

Poklady, ktoré v sérii prac prezentuje, maju svoj pdvod v mytologii, teoldgii a najmé

v Hirstovej fantazii. V pribehu, ktory artefakty sprevadzal, §lo o ndjdenie vraku lode
Neuveritel'nd na pobrezi vychodnej Afriky. T4 bola plnd pokladov patriacich fiktivnemu
tureckému zberatel'ovi Cifovi Amotanovi IL., ktory Zil na pomedzi prvého a druhého storocia.
Jeho zbierka obsahovala Hirstom vystavované artefakty ako napriklad obrovské sochy
morskych priSer obrastené koralmi a polodrahokamami, zlaté opice, korytnacky, sochu
bohyne, ktorej tvar az ndpadne pripomina Kate Moss aj mramorovu sochu farabna podobntl

Pharellovi Williamsovi. (NY times)

Vystava neponukala len vel'kolepé objekty, pribehy a humor, no rovnako nabadala

k rozjimaniu nad otdzkami pravdy a ilGizie, historickych faktov a mytov, viery a skepsy. Cela
vystava bola pre Hirsta vel'mi ndkladnou zéleZitost'ou, o ¢om svedc¢ia vyuZité materialy ako
napriklad Kararsky mramor obl'ibeny najmé Michelangelom, useknuté hlavy Meduzy zo
zlata, striebra, malachitu ¢i kriStalového skla, ale aj nefritova soska Budhu. Napriek tomu
objekty nevyzeraju tak velkolepo a epicky, aby si ich ¢lovek dokazal skuto¢ne pomylit’ so

starym artefaktom. (Sooke 2017)

Britsky umelecky kritik, Alastair Sooke, si v§imol aj ndpadni podobnost’ Hirstovych diel

s Koonsovymi dielami zo série Banality (1988) a na celd sériu sa diva kriticky, nazyva ju
nekompromisne gycovou, charakterizovanou nezivymi povrchmi, vabivymi eméciami

a prehnanymi detailmi ako napriklad par muchotravok vyrastajticich z povrchu
pseudohistorického artefaktu. Spaja ju s gy€ovou tradiciou popularnou v 80. rokoch. (Sooke

2017)
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Hirst ndm pontika pohl'ad na vlastni interpretaciu znamej postavicky porastent koralom. Aj
ked’ je socha celd zahalend, stale si zachovava svoj typicky tvar, ktory nam umoziuje

Mickeyho identifikovat’.

Ako navrhoval Kulka, jednou z podmienok gyc¢u je vyber vhodnej témy a jej jednoducha
identifikacia. Obe tieto poziadavky, zda sa, Hirstov Mickey spiiia. Postava Mickey Mousa je
nabita emocionalnym nabojom a domnievam sa, ze vyvolava univerzalnu citova odpoved'.
Spaja sa s detstvom, nostalgiou, nevinnostou aj hravostou. Fakt, Ze je bronzova socha
porastena pseudo-koralom nemeni nic¢ na tom, ze je mozn¢ takmer okamzite spoznat’, kto je
na nej vyobrazeny. Jedinui odchylku mdézeme spozorovat pri transformadcii asociacii. Na
objekt sa mozno pozerat’ dvojako. Ako na postavu popularnej kultury, ktorej prevedenie
nemeni ni¢ na fakte, Ze je to stale kreslena postavicka z obl'ibenych rozpravok pre deti, ale aj
ako na artefakt, ktory prichddza s otdzkami ohl'adom historie a podvrhu, pravdy aj iluzie. Tato
miera tvorby novych asocidcii je v§ak obmedzena Mickeyho existenciou v rozpravkovom
svete. GyC¢ovost’ Mickeyho potvrdzuje aj Greenberg, ktory vidi zavislost’ a podmienenost’
gycovych diel existenciou plne rozvinutej kultirnej tradicie. V pripade Mickeyho tato tradicia
siaha az do prvej polovice 20. storo¢ia. Hirst si mohol jednoducho vybrat’ 'ubovol'ny motiv,

ktorym by oslovil divakov a pdsobil by menej napadne.

Estetické kvality tohto diela méZeme analyzovat’ na zaklade troch kategorii estetickej
hodnoty. Dielo vyzera byt harmonické, ni¢ nenasvedcuje tomu, Ze by nejaka jeho Cast bola
vychylena natol’ko, aby spdsobila narusenie celkovej jednoty. Hirst kopiruje realitu bez
zbyto¢nych grotesknych zmien rozmerov ¢i vyraznych farieb, ktoré by neodpovedali
skuto€nosti. VyuZiva drahy bronzovy material, ktory obvykle nepdsobi lacno. Samozrejme sa
miera jednoty diela moZze lisit’, navrhujem sa divat’ na Mickeyho ako na priemerny pocin,

ktory neprekypuje jednotou, ale ani mu jednota znacne nechyba.

Miera jeho komplexnosti vyzera byt rovnako vel'mi priemerna. Mohli by sme na sochu
nechat’ nainStalovat’ viac morskych porastov, alebo ich naopak odobrat’ a stale by sme vedeli,
koho sa snazil autor stelesnit’, nasa percepcia by nebola ovplyvnena. Jeho komplexnost’ sa
opiera o existenciu Mickeyho Mousa. V pripade zmien by bolo mozné identifikovat’ mySiaka,

no bolo by mozZné stale rozoznat’ Hirstov rukopis?

Poslednym kritériom je hladina intenzity. Dielo nie je vyrazné, nebliZi sa ani ku nebeske;j

krase ani ku Skaredosti. Jeho priemernd aura méze byt nasledkom zobrazenia popularne;j
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postavicky, ktorej koral nepridava na estetickych kvalitach, skor napoméha dotvorit’ pribeh a

koncept, s ktorym autor prisiel. Sdm Hirst dava prednost’ konceptu nad prevedenim.

Dalgim déleZitym ukazovatel'om jeho celkovej hodnoty je prinos do sveta umenia. Obavam
sa, ze ani tu Hirst nezabodoval. Na rozdiel od jeho zvierat naloZzenych vo formaldehyde,
objekty vylovené z morského dna vyuzivaji popularne motivy, ktoré nedokézu vzbudit
dostatocnu umeleckt doveryhodnost’. V tejto stvislosti nie si inovacie v podobe koralového
porastu relevantné. Rovnako socha Mickeyho nie je prvym dielom, kde vyuZziva tento motiv.
Spomenme si napriklad na obraz Mickey (2012) [obr. 24], kde sa snazil rozlozit’ postavu
Mickeyho Mousa na dvanast’ bodiek a pri tom zachovat’ jej podstatu. Napriek motivu
popularnej postavicky, dielo neposobi lacno ani gy¢ovo. Hirst dokdze pracovat’ s populdrnym
motivom a vytvorit’ z neho dielo, ktoré nereferuje gy¢ tak jednoznac¢ne ako v pripade

bronzovej sosky.

Pri porovnani povodnej kresby a sochy z Biendle, nevidime vyznamné $truktirne zmeny.
Jedna sa o toho ist¢ho mySiaka v charakteristickej poze ako v rozpravkach Walta Disneyho.

Jedinou pridanou hodnotou je koral, ktory figuruje najma pri interpretacii vysledného diela.

Pokial’ ide o osobny prinos divéka, je pravdou, Ze sa autor snazi recipienta naviest’ na
spochybniovanie pritomného a minulého, historie a mytologie. Otdzkou vSak ostava, ¢i toto
spochybiiovanie nenarazi na hranice, ktoré¢ nebude moct’ prekrocit’ a tak vycCerpa dielo svoju

schopnost’ byt’ interpretované.
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4. Zaver

Ciel'om mojej prace bolo poukazanie na transformaciu gycu v ramci umenia 2. polovice 20.
storocia. Postupom ¢asu sa nemenili len koncepty pojednavajiuce o nami Studovanom jave, ale
aj jeho praktické vyuzivanie. Rovnako sme si mohli v§imnut jeho blizky vztah k popularnej

kultire, na ktoré poukazuju ako Greenberg tak aj Eco.

Rané znaky gy¢u sa objavuju uz v 20. rokoch 20. storo¢ia a to aj na uzemi Ceskoslovenska,
v avantgardnom hnuti poetizmus. Aj ked’ romantické vyjavy sa napadne gycu podobajt,
neznamena to, ze nim su. V pripade predstavitel’a poetizmu, Adolfa Hoffmeistera, sme si
ukazali, Ze ¢o posobi ako bezmyslienkovitd idylka, v skutocnosti funguje ako brana do iného

sveta-sveta poézie.

Pomocou analyzy diel autorov, ktorych prace st ¢asto oznacované za gy¢, som sa snazila
vysvetlit, aky spdsobom nan poukazuju alebo ho naopak vyuzivaji, aby reflektovali stav

nasej konzumnej spoloc¢nosti.

Aj ked mnoho kritikov umenia nedokéaze stotoznit' Warholovu, Koonsovu ani Hirstovu pracu
s vysoky umenim, nemdzeme ignorovat’ fakt o jeho obl'ube u Sirokej verejnosti. Pravdou je,
7e esteticka stranka diel moZze vysoko korelovat s tou gy¢ovou. Ako sme si mohli v§imnut’,
nemusi ist’ o zdkladné ukazovatele estetickej hodnoty diela akym je jednota, komplexnost’ i
intenzita. Mdze ist’ o motiv diela, teda zobrazeny vyjav z popularnej kultary, ktora je sama

o sebe vnimana ako menejcennd az gy¢ova. Nemdzeme samozrejme zabudnit’ ani na iné

komponenty ako napriklad na pouzité materialy ¢i farby.

Umelecka hodnota a prinos diela do umeleckého sveta je to, o gy¢ a diela vysokého umenia
vymedzuje voci sebe jednoznacnejSie. Umelecké diela, ktoré sa nachadzaji na spektre medzi
vysokym a nizkym umenim, su zasadené do kontextu, obsahuji myslienku alebo aspekt
humoru. Ci uz ide o kontext politicky, spoloéensky alebo historicky, dielo nemdze existovat’
v prazdnote. GyCové diela existuji nezavisle na kontexte. St prili§ nereflexivne a ignorantskeé

na to, aby reagovali na okolity svet.

Popularita diel Warhola je z Casti zalozena na existencii znacky Andy Warhol t'aziacej

z dovtipnej osobnosti umelca. Ta sa prejavuje aj v jeho umeni. Nemusi ist’ o jednoznacny
naznak ironie, staci detail, ktory zmeni percepciu diela, vo forme jeho ndzvu. Nemozno
zabudat’, Ze na to, aby sme Warhola odsudili ku gy¢u, by sme museli prehliadnut’ jeho prinos

do umeleckého sveta, akym bola napriklad upravena verzia siet'otlace, aj ked’ jeho diela
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nemusia hyrit’ prehnanou intenzitou, rozlozenou kompoziciou ¢i vysokou mierou jednoty.
Gy¢ v diele nepochybne vyuziva, no za u¢elom poukézania na stav konzumnej spolo¢nosti 60.
rokov. Je uz len na rozhodnuti divaka, ¢i jeho dielo prijme s nadSenim alebo ho naopak
esteticka stranka nezaujme natol'ko, aby sa snazil porozumiet Warholovej osobnosti a jeho

intenciam.

Vo svete Jeffa Koonsa sprevadzaného kontroverziu a obvineniami z plagiatorstva, hra gy¢
kla¢ovu rolu. Dokézal sa do jeho prace integrovat’ natol’ko, ze je takmer nemozné ho
vypreparovat’ od autorovho zameru ¢i zmysluplnej interpretacie. Mutacia jeho tvorby sa
nachadza na hrane skuto¢ného umenia a rozmazéava hranice medzi gy¢om a vysokym umenim
a tak nds nechéva osamote, aby sme sami rozhodli o kvalite diela. Riadit’ sa ambivalentnymi
nazormi umeleckych kritikov nepontika rieSenie pri pokuse o objektivne hodnotenie. Na
zaklade nasej analyzy diela Puppy sa vS§ak mozno domnievat’, Ze podl'a stanovenych kritérii a

podmienok pripada dielu nalepka gy¢ opravnene.

Praca Damiena Hirsta nepatri k estetickym skvostom ani ku dielam, ktoré by vyrazne prispeli
ku rozvoju umeleckej tradicie. Jednoducho postavicka Mickeyho Mousa porastena koralom,
ktora ma vzbudzovat pocit diela vytiahnutého z morského dna. Tato emdcia vSak posobi
rovnako synteticky ako morsky porast pokryvajtci povrch postavicky. Podobne ako Warhol,
aj Hirst opiera svoj ispech o existenciu popularnej kultary. Na rozdiel od satirického
poukdzania na jej konzumny charakter prichadza s vlastnou problematikou, ktora sa
zameriava na vnimanie ¢asu. Je otazne, ¢i myslienka, ktora predklada, bola hybnou silou

v kreativnom procese alebo vznikla ako vedl'ajsi produkt snahy o zachranenie reputacie série.

Kvalita umeleckého diela je nakoniec aj tak reflektovana v osobnosti divéka. Zalezi len na
flom a jeho preferencidch, ¢i sa mu dané dielo bude pacit’, ¢i mu nieco prinasa. Podobne je to
aj s gy¢om. Hoci vieme, Ze existuje, nedokaZzeme ho s presnost'ou vymedzit’ a povedat’, co to
v skutocnosti je. Napokon aj on mé svoje miesto v Zivote I'udi. Zastava oddychovu funkciu

a poskytuje 'ud'om neznalym umenia substituciu za skutocné umenie.

Podobnost’ s vysokym umenim vyvolava polarizaciu ndzorov medzi odbornikmi, no

v skutocnosti sa v tychto ndzoroch stale zrkadlia osobné preferencie hodnotitel'ov. Tato
podobnost’ s gy¢om ma vSak aj svoju svetlt stranku: ponuka priestor na debatu a analyzu
javu, ktory je tak dokonale integrovany v nasom kazdodennom zivote, Ze sme sa naucili ho

ignorovat’.
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Milan Kundera napisal v sukromnom liste Kulkovi : ,, Hovorit' o gyci sa stalo neslusné

v momente ked’ sa svet stal gycovym [...] Chcem tym povedat toto: fenomén je rozpoznatelny
v celej svojej hroze len v dobe, kedy este nie je tak rozsireny. Az sa rozsiri, stane sa cimsi

., prirodzenym “. Sme dnes obklopeni gycom ako nikdy pred tym: vsade, v televizii, v novindch,

v sukromnom Zivote, v politike. “ (Kulka 2000)
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Obr. 1 Kolumbova lod’, autor Adolf Hoffmeister
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Obr. 4 Marilyn Diptych, autor Andy Warhol

Obr. 6 Ludwig XIV., autor Jeff Koons

Obr. 7 Bob Hope,
autor Jeff Koons
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Obr. 10 Balloon dog, autor Jeff Koons
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Obr. 13 Westhighlandsky teriér
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Obr. 14 Spot painting, autor Damien Hirst

Obr. 16 The physical impossibilty of death in mind of someone living, autor Damien Hirst
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Obr. 17 Pharmaceutical painting, autor
Damien Hirst

Obr. 19 In and out of love, autor Damien Hirst

Obr. 20 For the love of God,
autor Damien Hirst
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Obr. 21 The veil painting, autor Damien
Hirst

Obr. 12 Mickey (2017), autor Damien
Hirst

Obr. 23 Mickey Mouse

Obr. 24 Mickey (2012), autor Damien Hirst
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