Jan Michl

Proti apartheidnému
rezimu vo vzdelavani
dizajnérov’

Niet pochyb o tom, Zze modernisticky vizualny
vyraz v oblasti architektury a dizajnu zozal nebyvaly
Uspech - dokonca v takej miere, Ze slovko dizajn $a
stalo synonymom konkrétneho vizualneho $tylu.
Média i verejnost si dnes spajaju vyrazy ako dizajnérske
sedacky, dizajnérske byty, dizajnérske butiky a iné veci
s nalepkou dizajn, s modernistickou minimalistickou
estetikou. Stotoznenie slova dizajn s ur¢itym stylovym
vyrazom viak symbolizuje nielen Gspech tohto vizuélne-
ho vyrazu, ale zaroven i vazny problém. Pri¢inou tohto
problému je podla méjho nézoru apartheidny rezim
sucasnych 3kél dizajnu.

Rad by som dodal, Ze tato prednaska sa tyka hlavne
trojdimenzionalneho dizajnu, ked%e situacia v oblasti
grafického ¢i textilného dizajnu bola vidy odlisna. Hoci
mam na mysli eurdpske dizajnérske $koly vo vieobec-
nosti, uvedomujem si, Ze mozno vidim veci z obmedze-
nej severoeurdpskej perspektivy. Zhodnotte, prosim,
sami opodstatnenost a aktualnost nasledujdcej Gvahy
na zéklade svojich viastnych skisenosti a sdvislosti.

Zmienené dominantné postavenie modernistického
vytvarného Stylu sdvisi s nie¢im, ¢o sa pri vysvetlovani
tohto postavenia takmer nikdy nespomina. Zabuda sa
na to, Ze za poslednych 50 rokov boli prakticky vietci
absolventi 3kol dizajnu vyskoleni iba v rdmci modernis-
tickej estetiky. Preto sa nedd tvrdit, Ze tento typ estetiky
je viadepritomny predovietkym vdaka tomu, Ze sa
v mnohych oblastiach ukazal ako najvhodnejsi. Prinaj-
mensom rovnako doéleZita je skuto¢nost, Zze absolventi
modernistickych $kél dizajnu nie su uz po niekofko
generacii ochotnf ani schopni navrhovat v rdmci iného
neZ modernistického Stylového vyrazu. Inymi slovami,
dnedna v3adepritomnost modernistickej estetiky je do
zna¢nej miery vysledkom toho, ze dizajnérske vzdelanie
sa obmedzilo iba na modernisticky vyraz.?> Prave tento
problém monopolu* modernizmu vo vzdelavani dizaj-
nérov by som tu rad rozoberal.

*

Co to vravim - iné nez modernistické $tylové vyrazy?
Predpokladam, ze chcete namietat, Ze si¢asné verzie
Stylového historizmu, antropomorfné, zoomorfné a iné
druhy figurativneho dizajnu, ako aj rézne dekoratfv-
ne a ornamentéline schémy st iba okrajovymi javmi
a netreba ich preto brat vazne. Ako si viak mame
vysvetlovat skutocnost, Ze objekty v nemodernistickom
Sate st stale velmi populdrne a nikdy viastne nevymizli?

Ak hodnotime dizajnérsku profesiu z pohfadu ponuky
a dopytu, nemdzeme taku otazku ignorovat, Aj ked
historici dizajnu takéto nemodernistické vyrazy takmer
vObec nebert na vedomie,® treba podotknut, ze sa po
boku modernistickej estetiky nikdy neprestali objavo-
vat, a to iba z jediného dévodu: vzdy bol po nich dopyt.
Tento dopyt sa da vysvetlit iba tak, ze sa vzdy naslo vela
fudi, ktori v nich nachadzali potesenie. Ako ucitefom
dizajnu ndm to mozno pride polutovaniahodné, ale

to na situdcii ni¢ nemeni; ¢i sa ndm to paci, alebo nie,
Zijeme vo svete $tylového pluralizmu.

Aj ti z vés, ktori uznévaju, Ze obllibenost a dopyt
nemodernistickych vyrazov naozaj existuju, asi dodaju,
ze priklady nemodernistickej estetiky s v porovnani
s modernistickymi predmetmi z estetického hladiska
vacsinou priemernej alebo podpriemernej kvality.
NaneStastie to tak je. Ale pytam sa: dokazuje tato nizka
esteticka kvalita prirodzent menejcennost nemodernis-
tickych vyrazov ako takych, alebo je to skor vysledok uz
spominanej neochoty 3kol dizajnu poskytnut vyuéovanie
Studentom, ktori by sa radi venovali navrhovaniu v niek-
torom z nemodernistickych vyrazov? Je ¢asto viditelné,
Ze ti, ktori praktikuji nemodernistické typy estetiky,
nemayju dizajnérske skolenie. Skoleni dizajnéri na druhe;j
strane vacsinou nemaju v oblasti nemodernistickych vi-
zualnych vyrazov Ziadne praktické vedomosti. A ¢o viac,
vodi navrhovaniu v jednom z tychto $tylov byvaja velmi
zaujati. Iba extrémne malo z nich dokéze prekonat tieto
predsudky; nie je totiz tazké pochopit, Ze to znamena
riskovat vyradenie sa z dizajnérskej komunity.

Nie je zvlastne, ze Skoly dizajnu ignoruju plny rozsah
estetickych poZiadaviek svojej spolo¢nosti, a Ze upred-
nostriuju jeden typ estetiky na Ukor vietkych ostatnych?
Rozhodnutie obmedzit vyucbu na jeden vytvarny tyl by
bolo menej zarazajuce, keby sa tykalo iba sikromnych
$kol dizajnu. Je samozrejmé, ze smerovanie sukromne;j
Skoly sa odvija od vytvarnej orientacie viastnikov. V sku-
tocnosti je vak drviva vdésina 3kol dizajnu tatna, s to
verejné indtitucie financované z dani vietkych obéanov
- nielen z danf fanusikov modernizmu. Okrem toho st
vlady, ktoré tieto skoly financuju, si¢astou demokra-
tickych 3tatov, nie su to Ziadne autokratické, totalitné
¢i despotické reZimy. Su to Stéty, kde sa uZ z principu
reSpektuje pluralita politickych, kultirnych ¢i nabozen-
skych nazorov, takisto ako ich vysledok: réznorodost
Zivotnych Stylov v ramci obyvatefstva. Dalo by sa preto
oCakavat, ze Skoly, ktoré pdsobia v ramci modernych
demokratickych $tatov, budl povazovat za svoju
povinnost fungovat i nad rdmec $tylu, ktory je oblubeny
medzi dizajnérmi, architektmi a ostatnymi odbornikmi
z oblasti umenia, a pontikat $kolenie aj v tych 3tyloch,
ktoré oblubuju ludia bez ambicii stat sa vytvarnikmi,
dizajnérmi ¢i historikmi alebo kritikmi umenia. Bohuzial,
nie je to tak. V tomto zmysle sa da povedat, ze $koly
dizajnu uz dihé roky zlyhavaju. Vysiedkom je, Ze sa dizaj-
néri obracaju chrbtom k vetkému mnozstvu obyéajnych
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ludi, ktorf Ziju za hranicami nasho malého umeleckého
sveta. Ako je mozné, ze prakticky vietky Statne Skoly
dizajnu praktikuju akysi monopol estetiky jedného
typu? Preo tento apartheidny pristup k vzdeladvaniu
dizajnérov?® Ako sa to vlastne stalo?

*

Ako sa zd4, hlavny dovod spotiva v tom, ze moder-
nizmus je vo svojej podstate monopolisticka ideolégia.
Vidsina sucasnych dizajnérskych 3kél stale funguje na
vyée storocnom modernistickom principe, ktory tvrdi,
e existuje iba jeden spravny vieobjimajuci autenticky
a zaroven historicky nevyhnutny moderny $tyl. Uz kon-
com 19. storocia zastavali prvi privrZzenci tohto principu
nazor, ze v porovnani s predchadzajicimi obdobiami,

v ktorych udajne vzdy previadal typicky a jednotny
stylovy vyraz (hlavnymi prikladmi boli klasicizmus a go-
tika), sa novej dobe takyto vlastny jednotny 3tyl vytvorit
nepodarilo. Dizajnéri a architekti boli idajne odkazani
na $tylové vyrazy minulosti a iba recyklovali ¢i uz
zapadnu, alebo exotickd architektiru a dizajn. Podla
modernistov bolo nutné vyniest na svetlo inherentny,

v modernej dobe obsiahnuty, vlastny esteticky vyraz,
na ktory mala doba narok. (Chcel by som tu zdOraznit,
se modernisticka estetika, ktora vzisla z tohto Usilia,

sa mi sama osebe nejavi ako problém, a preto nie je ani
témou tohto textu; problémom je iba monopol tejto
estetiky vo vzdelani dizajnérov, a z toho vyplyvajuci
monopol tohto vyrazu v dizajnérskej praxi.)

Takze, v snahe vytvorit novy autenticky moderny
vyraz zaloZzeny na su¢asnosti, sa modernisti udajne
zriekli minulosti. Bolo to viak naozaj tak? Je pravda,

e rozhodne odmietli pouzivat formalnu slovnd zasobu
odvodent z minulych historickych slohov. V skutoCnosti
sa viak tymto ¢inom diktatu minulosti poddali v ovela
véacsej miere nez hocaki dizajnéri a architekti pred nimi:’
modernisti sice odmietli imitovat konkrétne historické
formy — namiesto toho zacali imitovat historickd epochu
ako taku.

To, ze modernisticka vizia autentickych foriem novej
doby bola in§pirovana pohladom do minulosti, Ze bola
konzervativna a Ze mala imitativnu povahu sa teraz
pokusim ukazat tromi citatmi, ktoré pochadzaju od
veducich postav modernizmu 20. storocia. Svajéiarsky
architekt Hannes Meyer v ¢lanku Die neue Welt (Novy
svet) z roku 1926 netmyselne vyjadril konzervativny ciel
modernizmu, ked pisal: ,Kazda doba si vyzaduje vlastnd
formu. Nasim ciefom je dat novému svetu nové tvary
s vyuzitim dne$nych prostriedkov. Ale na3e znalosti mi-
nulosti predstavuju bremeno, a nase pokrocilé vzdelanie
plodi prekazky, ktoré ndm tuto novu cestu znemoziu-
ju. Principialne potvrdenie dnesnej doby si vyZaduje
bezohladné odmietnutie minulosti® Citat pripomina,
se hlavnou ambiciou modernistov bolo uskutoé¢nit to,
¢o vraj remeselnici, dizajnéri a architekti v minulosti
robili vzdy: vytvorit autenticky, t. j. historicky spravny

vyraz novej doby. O par rokov neskdr dvaja americki
autori Henry-Russell Hitchcock a Philip Johnson, ktori sa
$pecializovali na architektuiru a boli spajani s vplyvnym
newyorskym muzeom, vyjadrili zavislost modernistic-
kého idedlu od minulosti este jasnejsie, ked napisali:
Teraz, ked je mozné napodobnit podstatu velkych
§tylov minulosti bez imitacie ich povrchu, je problém
nastolenia jedného dominantného $tylu, ktory sa 19.
storocie pokGsalo vyriedit prostrednictvom alternativ-
nych historizmoyv, konecne blizko k vyrieseniu®V roku
1967 dansky dizajnér a kritik Poul Henningsen v ¢lanku
Skal vi oppgi nutiden? (Mdme sa vzdat pritomnosti?)™®

o dvoch novych restauraciach v ludovom $tyle po stra-
nach dialnice smerom z Kodane tvrdil, Ze aj napriek dtul-
nosti a oblUbenosti to je ,architektura bez akychkolvek
kvalit”. Toto tvrdenie zdévodrioval tym, Ze re$tauracie
nemali $ancu ocitnut sa v buduicnosti (hovoril o roku
2100, t. j. 0 130 rokov) v muzeu architektury ako doklady
dspechov Danska v 60. rokoch 20. storocia. Henningsen
povazuje za samozrejmé, ze primarna kvalita architektd-
ry spociva v jej muzedlnom potenciali, t. j. v dlohe repre-
zentanta svojej historickej epochy. Podobnymi citaciami
by sa dalo zaplinit niekolko stran. Takze, kto bol vlastne
otrokom minulosti: zastancovia historizmu 19. storodia,
alebo skér modernisti 20. storocia?'! Odpoved je zrejma.

Modernisti vyzadovali, aby mala moderna doba rov-
naku tylovd jednoliatost ako obdobia pred industrial-
nou revollciou, ¢ize ako feudalne historické epochy, kde
jednoliatost 3tylu tzko suvisela s exkluzivnou poziciou
malych mocenskych skupin*? (kralovské dvory, cirkev
alebo aristokracia), ktoré mali rozhodujicu moc nad do-
bovou estetikou, ku ktorej mal ostatok spolo¢nosti malo
¢o dodat. Ked sa vdaka novym nabozenskym, politic-
kym a hospodarskym slobodam neskorého 18.a 19. sto-
rotia oslobodilo myslenie a tvorivost bezného ¢loveka
a nasledna priemyselna revolucia' viedla k postupnému
rastu Zivotnej Grovne, zacala sa v spolo¢nosti stale
vyraznejiie prejavovat stylova réznorodost.™ Prvych
modernisticky orientovanych architektov a dizajnérov
fascinovali nové tvary modernych vyrobnych prostried-
kov, a zakladné utilitarne principy ich fungovania zacali
povazovat za tvorivé principy nového, jednotného,
dosial viak neexistujiceho moderného stylu, na ktory
cela spolo¢nost Gdajne ¢akala. Zvy3enie blahobytu oby-
vatelstva viedlo k rastticej estetickej ponuke i dopytu,
to znamend k rasticemu po¢tu ludi, ktori robili vlastné
estetické rozhodnutia. Zatial €o zakaznici a uZivatelia
19. storocia tdto estetickd rozmanitost vhimali ako
pokrok, stale viac architektov, dizajnérov a umelcov
povazovalo novi stylovu pluralitu za babylonsky
zmaétok, z ktorého si treba najst cestu.’ Konzervativna,
nostalgicka posadnutost myslienkou estetickej jednoty
novej doby im znemaznila viimat si, Ze to naozaj mo-
derné a prevratné, ¢o priemyselny vyvoj priniesol, bol
Usvit radikalnej rozmanitosti Zivotnych stylov a plurality
estetickych vyrazov, méd a trendov.'
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Po 2. svetovej vojne sa nova pedagogika jednotného
Stylu, zalozend na osnovach Bauhausu 20. rokov minu-
Iého storocia'” Uspesne zaviedla takmer vo vietkych
priemyselnych krajinach.’® Modernisticky monopol
vo vzdelavani dizajnérov mal byt kfti¢com k eliminécii
modernej stylovej rozmanitosti a k vytvoreniu esteticky
jednotnej epochy.' V rdmci tejto snahy sa daju rozoznat
dve r6zne opatrenia.

Jedno z nich malo v Studentoch vzbudit, podporovat
a posilnit vieru, Ze existuje iba jedno pravdivé a mordlne
vyjadrenie modernej doby, a tym zaroven zabranit zno-
vuvypuknutiu zdujmu o rozmanitost. Studenti, ktori na
skolu nastupili otvoreni voci pluralizmu Stylovych poléh,
sa naucili, ze mézu re$pektovat iba jednu vkusovu kulta-
ru. Této kultdra, charakterizovand devizou ,less is more”
- ,viac je menej” - bola identickad s kuitdrou ich u¢itelov,
ktori sami seba povazovali za predstavitelov jedingj es-
tetickej pravdy tejto doby. Studenti boli vedeni k tomu,
aby vnimali vietky sic¢asné nemodernistické styly ako
smiesne, nezmyslené a moralne odpudzujice. Nepisana
dohoda bola, ze odmietnutim pluralizmu sa aj Student
stal stcastou elity (t. j. avantgardy), ktord pracovala na
vytvoreni estetickej pravdy novej doby.

Podobné opatrenie badat v podpore takzvaného
kritického postoja ku kapitalizmu. Je pravda, Ze mnohé
stranky trhového mechanizmu si zaslUzia kritiku. Je v3ak
tiez zrejmé, ze modernistickd kultivacia negativneho pri-
stupu k trhu bola motivovana Usilim upevnit esteticky
monopo! modernizmu. Trhovy mechanizmus funguje
podobne ako neustéle referendum, ktoré na zédklade
reakcii zadkaznikov na pokusy vynaliezavych firiem
zistuje, aky je aktudlny dopyt.?® Modernisti sa tohto
mechanizmu chceli zbavit, pretoze neustale zasoboval
svet nemodernistickymi vyrazmi na ukor ich vlastného,
udajne historicky nutného, stylu. V tomto svetle nas ne-
prekvapi, Ze vacsinu medzivojnovych modernistov silno
pritahovala socialisticka ideolégia, kedZe socializmus
sluboval zrusenie trhového systému prostrednictvom
monopolizacie vietkej vyroby v rukach tatu.V tomto

modernisti videli redlne nadeje na uskutoc¢nenie viastnej ’

vizie jediného, véeobjimajlceho vyrazu doby.

Cielom vsetkych tychto opatreni — pedagogiky
zameranej na jeden $tyl, koncepcie jednej estetickej
pravdy v dizajne a odmietania trhovych mechanizmov
- bolo dosiahnut modernisticky, minulostou inspiro-
vany idedl: pravdivy, jednotny, ,autenticky” a historicky
nutny vytvarny vyraz novej doby. Tym, Ze sicasné skoly
dizajnu stéle lipnud na uceni vyluéne modernistického
typu estetiky, pripravuju viastne studentov na to, aby
v dne$nom modernom svete 3tylovej rozmanitosti.po-
kracovali s cielom svojich modernistickych prapredkov
a nadalej sa usilovali simulovat neexistujicu esteticku
jednotu doby.

*

Pred par generdciami prisli modernisti s novym

s

Cerstvym vecnym stylovym vyrazom, s akousi elemen-
taristickou estetikou, ktora dovtedy medzi tradi¢nymi
vizualnymi znakmi postavenia, bohatstva ¢i prestize ne-
existovala. Tento novy vyraz, ktory vznikol v 20. rokoch
minulého storocia a ktory mal svoje estetické vychodis-
ko v dielach postkubistickych maliarov a sochéarov,?' bol
dlhé obdobie prinosom v Case, ked kvalitné nemoder-
nistické Stylistické alternativy boli stale sicastou trhu.

V dnesnej dobe, po desatroc¢iach nadvlddy modernizmu,
ako vo vzdelani, tak aj v praktickom dizajne, sa tento
$tyl, pévode v Ulohe osloboditela od ¢asto despotic-
kého historizmu, stal v dosledku svojho monopol-

ného postavenia novym utldcatelom. Zachovavanie
modernistického monopolu vo vzdelavani dizajnérov
dnes ochudobnuje $kalu moznosti, ktoré by inak mohol
dizajnér vyuzit. Dosledkom je ochudobnené estetické
prostredie. Sdm minimalisticky vyraz, hoci esteticky
rafinovany, je v o¢iach mnohych fudi schopny vyjadro-
vat ich dnednd Zivotnu Uroven iba jednym spdsobom:
sofistikovanymi znakmi zdanlivej chudoby. Tato inverzia
predstavuje problém: dokdzu si ju, zda sa, vychutnat
predovsetkym ludia s dostatkom kultdrneho kapitalu.??
Keby bola tato inverzia myselna, mohla by byt zabav-
na, ale je to skutocne tak? Ak dizajnéri chapu svoj vyraz
ako jedinu esteticku pravdu, vysledky buda takmer vzdy
bez humoru. Skoly, ktoré odmietaju ucit, ziemnovat,
vylep3ovat a kultivovat inu nez modernisticku estetiku,
nepriamo podporuju iba jeden smer vytvarnej inovécie:
este vyraznejsi odklon od heteronémie smerom k au-
tondémii, t. j. odklon smerom k autonémnemu umeniu,
ktoré vyhovuje predovietkym obyvatelom umeleckého
sveta. Pokial také smerovanie vnimame ako problém,
médzeme hladat pévodcu problému niekde inde, nez
prave v monopole minimalistického $tylu vo vzdelavani
dizajnérov?

Skutocnost, ze vitazstvo modernizmu viedlo k mo-
nopolu jednej estetiky, nie je prekvapenim, ak vezmeme
do Uvahy fakt, ze zmysel modernistickej teérie dizajnu
bol predovietkym strategicky: i3lo o to, ako vyhrat
vojnu. Prvoradym cielom bolo potupit, diskvalifikovat
a uplne znemoznit myslienku historizujiceho i ek-
lektického, t. j. pluralistického pristupu k dizajnu,*

a po druhé propagovat modernisticky, ndpadne novy

a nezvycajny vizualny vyraz ako historicky nevyhnutnd,
atym aj jedinu prijatelnu esteticku re¢.? Inymi slovami,
zakladné modernistické zasady - ako napriklad tvrde-
nia, ze nova doba si vyzaduje a obsahuje svoj vlastny,
historicky preduréeny esteticky vyraz, alebo analogicky
princip, Ze estetické riesenia su uz dopredu obsiahnuté
v samotnych funkciach (ako to naznacoval slogan forma
nasleduje funkciu) — boli z demola¢ného hladiska velmi
Gspedné, a tak modernistom zaruili vytuZzeny monopol.
Ako praktické dennodenné smernice sa viak ukdzali iba
ako prazdne slova.®

Vyssie uvedena diagnéza viak nie je ani nova, ani
neznama.”” Preco teda vdcsina skl dizajnu stale lipne
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na rovnakom antimodernom Stylovom apartheide spred
90 rokov? Pri¢inu treba asi hladat prave v prazdnote mo-
dernistickych zasad. Modernisticky dizajnér s krédom,
Ze jeho povinnostou je zucastnit sa na kolektivnom vy-
tvarani historicky nevyhnutnej estetiky modernej doby,
prestal vidiet svoju Glohu v sluzbe beznym fudom. Sdm
seba teraz chapal ako ¢lena avantgardy, t. j. pracoval

pre najziadanejsieho a najvazenejsieho klienta vietkych
¢ias — pre samotné Dejiny. Ale Dejiny nemaju Usta a o
svojich Umysloch hovoria iba tstami svojich prorokov.

A kedze modernisti do tejto polohy povysili prave sami
seba, udelili si tak v mene Dejin volnu ruku. Ked' sa mo-
dernisti zaviazli, Ze ich hlavnym klientom budd Dejiny,
zaroven tym zmenili tradi¢ny zmysel dizajnu: dizajn,
pbvodne chapany ako heterondmny, sa zacal chapat
ako nie¢o autonémne.® To, ¢o sa predtym navrhovalo
pre konkrétne trhy, pre jednotlivé institucie alebo pre
Zivych klientov z mésa a kosti, sa teraz navrhovalo pre
Dejiny - ¢o v preklade znamena: pre vec samu, a iba

na zaklade estetickych poziadaviek dizajnérov. Tym,

Ze modernisticky program vyzyval dizajnérov a architek-
tov, aby sluzili v mene Dejin - teda v mene vymysleného
klienta - im zaroven ponukal pokutnu slobodu auto-
némneho umelca. Prave v tejto slobode, v tejto ponuke
volnej ruky treba hladat pritazlivost modernizmu.

*

Doévod, preo je dblezité explicitne sa vzdat mo-
dernistickej idey vylu¢ne jedného platného stylového
vyrazu, rovnako ako predstavy o dizajne ako autoném-
nej ¢innosti (sU to v podstate dve strany jednej mince),
tkvie v tom, Ze pokial to neurobime, automaticky
nadalej o¢kujeme Studentom antipluralistické postoje
modernistov 20. a 30. rokov minulého storocia. Skoly
dizajnu su stale neochotné akceptovat pluralisticku rea-
litu mimo tychto institdcii — a neochotné instittcie maju
sklon produkovat neochotnych Studentov. To, Ze Skoly
stale ponukaju iba jeden typ estetiky v prostredi moder-
ného sveta a stale bohatsich pluralitnych spoloénosti,
by mohlo davat zmysel v pripade, ak by niekto dnes
aspoi obhajoval tu pévodnu totalitni ideu kultirne
a esteticky jednotnej spolo¢nosti. Tato vizia viak uz
zjavne nema Ziadnych stUpencov pripravenych branit ju.
KedZe sa viak neobjavuju nijaké nové vizie, modernistic-
ky monopol funguje na baze zotrva¢nosti.

Domnievam sa, ze tym, ako nasich Studentov ndtime
ignorovat véetky iné stylové vyrazy okrem moderniz-
mu, im vlastne ublizujeme. Namiesto toho by sme mali
radsej ucit, Ze i ostatné vyrazy si treba vazit a cenit
- a dat tym Studentom, ktori majd zaujem, moznost

tieto $tylové vyrazy vytvarne zvladnut. Tiez verim, Ze je

mozné viest Studentov k tomu, aby namiesto snahy
uspokojovat Udajné poziadavky doby ¢i Dejin, Cerpali
uspokojenie z potesenia uzivatelov a konzumentov tym,
Ze urobia estetické vyrazy, ku ktorym maju fudia blizky
vztah, bohatsimi, prepracovanejsimi, napaditejsim a ra-
finovanejsimi. Som presvedceny, Ze v tomto smere sd

nespoletné moznosti, zial, takmer nepoznang, pretoze
sa im takmer nikto vazne nevenoval.®®

Bolo by vhodné, aby sme kapitalizmus a konzum-
nG spolo¢nost nielen kritizovali, ale aj obdivovali,
pretoze bez obchodu by dizajnérska profesia nevznikla,
a vizualny dizajn by bol povazovany iba za zbytocné
mrhanie peniazmi - ved to bola realita v socialistickych
alternativach kapitalizmu v dobach pred rokom 1990.%
Mali by sme sa preniest cez predvidatelnt ritualnu
kritiku konzumnej spolo¢nosti, a takisto aj cez obme-
dzené chapanie kreativity, ktoré vidi iba jej sikromnd,
osobnu a vyhradne individudlnu tvar. Tym by sa ndm
otvorila moznost chapat, objavovat a vazit si nesmiernu
tvorivost volného trhu a vidiet, Ze kreativita dizajnérov
je radikalne nasobend kreativitou ekonomicky a poli-
ticky slobodného zriadenia, pretoze takéto zriadenie
umoznuje uskuto¢nenie ich individudlnych vytvarnych
rieSeni.

Verim, Ze vzdat sa modernistickej vizie je potrebné
aj pre sucasny velmi délezity zaujem o dosah dizajnu
na zivotné prostredie. Modernisti podobne ako ini
predchdadzajlci utopisti zrejme verili, Ze je mozné
vybudovat spolo¢nost bez odpadu.® Tieto myslienky
mozno badat v uz spomenutej viere, Ze existuje akysi
esteticky vyraz, vlastny iba novej dobe, a ze kazdej
funkcii prisliicha iba jej vlastna, vrodend forma. Ndjst
tieto predur¢ené, skutoéne spravne riesenia, znamena
vyhn(t sa omylom. Ak sa vyhneme omylom, zaroveri sa
zbavime aj problému s odpadom vratane marnotratnej
iracionality mody — aspon tak by tvrdil modernista.

My by sme viak mali vychddzat z opacnej tézy, a sice,
Ze tvorba bez odpadu je Uplne nemozna a ze predstava
spolo¢nosti bez odpadu je iba utopicka halucinacia,

ze je vSak zéroveit mozné obmedzit Skodlivé Gcinky od-
padu tym, Ze dizajnéri budi z nespo¢etného mnoZstva
rieseni vyberat s vedomym ohladom na ich neimyselné
désledky. Kedze bohatstvo spolo¢nosti, ¢i uz vo sfére
zapadnej kultdry alebo mimo nej, stale pomaly narasta,
da sa oc¢akavat stale vy$sia miera vyroby, a to so sebou
"orindsa zataz pre Zivotné prostredie. Preto by mal byt
novy redlny nemodernisticky neutopisticky pohlad na
odpad prioritou.

*

Rozpravam tu o niecom, ¢o sa uz davno vie? Je
pravda, Ze dnes uz nikto vyslovne nepropaguje viziu
modernizmu. Pred dvoma desatrociami sa objavil
postmodernizmus, ktory sa dokonca snazil modernizmus
nahradit.?® Pred, pocas i po prichode postmodernizmu
sa hiby dizajnérov architektov, spisovatelov a kritikov
snazili poukazovat na rézne problémy modernizmu,*

a na doévazok sa realita preniesla aj do praxe 3kol dizajnu.
Mam na mysli napriklad kurzy o sémantike vyrobkov,

o emoc¢nom dizajne alebo kurzy o marketingovej
dimenzii dizajnu. Vsetko toto zdanlivo naznaluje, ze
predchadzajici monopol modernizmu je na Ustupe.
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Napriek tomu: prax sémantického dizajnu je stéle
obmedzena na modernistickd abstraktnu estetiku, akoby
sa vizualna kultura zrodila iba s Bauhausom v 20. rokoch
minulého storocia.*® | myslienka emo¢ného dizajnu sa
¢asto rozoberd, akoby neexistovali Ziadne $tylové vyrazy
predchadzajice modernizmus.* Prednasky o marketin-
gu sa striedaju s inymi predmetmi, ktoré s stéle pIné
$tandardnych fraz o konzumnej spoloénosti. Skoly st vo
velkej miere stale verné svojmu modernistickému idealu:
jeden typ estetiky pre vietko. A ¢lovek ma doteraz pocit,
Ze na uzivatelov, ktori davaju prednost nemodernistic-
kym, tradi¢ne orientovanym rieSeniam, sa stale pozera
ako na homosexudlov pred 50 rokmi: bud'su ignorovani,
alebo povaZovani za Uchylku, ktoru vyriesi prevychova.
Zda sa, ze tradi¢na modernisticka predstava o jedinom
spravnom Style riadi vychovu buducich dizajnérov aj
dnes.

*

Zhriime si to: Tvrdim, Ze vysvetlenie, preco si takmer
vietky dizajnérske objekty a rieSenia s hmatatelnymi es-
tetickymi kvalitami navrhnuté v rdmci modernistického
vyrazu, zatial o pre priklady inych stylov je charakteris-
tickd ovela nizsia kvalita, je velmi jednoduché: spociva
v tom, Ze vytvarné Stidium je uz niekolko generacii
zUzené iba na oblast modernistického vizualneho vyra-
zu. Vacddina sucasnych dizajnérskych $kol stale funguje
v rezime podobnom apartheidu, ktory z osnov vytlacil
iné ako modernistické vyrazy a doteraz ich povazuje za
podradné. Tym, Ze skoly odmietaju vyucovat alterna-
tivy modernistickej estetiky (ako uz zmienené rozne
verzie Stylového historizmu, antropomorfné, zoomorfné
a iné druhy figurativneho dizajnu, ako aj rozli¢né deko-
rativne a ornamentalne schémy), obmedzuji moznost
vytvarnej inovécie iba na oblast modernistickej estetiky.

Neda sa v3ak tvrdit, ze Skoly st v tom jedini vinnici.
KedZe vadiina eurépskych skl dizajnu s modernistic-
kym monopolom prislicha pod §tatnu spravu, kone¢na
zodpovednost za pokracujucu existenciu estetického
apartheidu patri vladnym ministerstvam, ktoré su za
tieto institucie zodpovedné. Tym, Ze ministerstva tento
apartheidny rezim 3kél prijimaju, dekrétuje viastne stat
iba jeden vytvarny styl na Gkor inych vyrazov — s tym
vysledkom, Ze iné Stylové alternativy praktizuju vytvarni
amatéri. Je to zo strany statu vedoma politika, alebo iba
nepozornost? Nech je to uz akokolvek, treba sa spytat:
maju Skoly dizajnu alebo Statne Urady pravo dekrétovat
jeden typ estetiky, a tym zanedbavat iné $tylové vyrazy?

Moznost rozsirenia osnov na skolach dizajnu o iné
estetické vyrazy zalezi na tom, ¢i a ako zretelhe dokazu
fudia vo vedeni skél vidiet, Ze zdedené chapanie
modernizmu a funkcionalizmu, na ktorom sdGéasny
pedagogicky monopol jednej estetiky stoji, je takmer
od zakladu zIé. Aj napriek tomu, ¢o sa dodnes tvrdi,
modernizmus nebol o modernej dobe a funkcionaliz-
mus nebol o funkcidch. Naopak: modernisti radikaine
odmietli samu podstatu modernej doby - jej rastdcu

rozmanitost a pluralitu, zatial ¢o funkcionalistov
fascinovali predovietkym formy a funkéné rieenie
mélokedy véhali obetovat na oltar estetiky. Ich myslenie
a postoje boli vyrazne predpluralistické a,,predtolerant-
né’, teda v podstate predmoderné. Ich nostalgicka vizia
Stylovo jednoliateho moderného sveta, vymodelovana
na vysnenej jednote predchadzajucich historickych
obdobi, sltZila v Case rastuicej estetickej rozmanitosti iba
ich vlastnému prospechu. Ak modernisti tvrdili, Ze nova
doba tuzi po vlastnom modernom estetickom vyraze,
bolo iba na pleciach samych modernistov tito tdzbu
naplnit. Ved komu inému sa dala zverit taka enormne
dolezita uloha? Modernisticka myslienka, Zze moderna
doba si Ziada svoj vlastny vytvarny vyraz, bola sotva
niedim viac nez pokusom zabezpecit vlastny dizajnérsky
monopol. Nie je prekvapujlce, ze napriek radikalne
novému vizualnemu vyrazu sa modernistom nepodarilo
priniest radikalne novu metédu dizajnu. Narokovany
rozdiel medzi historickym a modernistickym procesom
navrhovania sa nikdy neuskutocnil. Modernisticka teo-
ria, podla ktorej treba zacat od bezprostrednych prob-
[émov dneska, v praxi vzdy znamenala odpichnt sa

od foriem véerajdka. Inymi slovami, modemisti pracovali
na rovnakom principe ako historizujuci dizajnéri pred
nimi. Vysvetlenie je jednoduché: nikdy totiz neexistoval
iny spdsob ako praktizovat dizajn nez ten, ze ¢lovek
zalne od veerajsieho riesenia.”’

Preto by sme mali modernistickud estetiku vnimat
v pravom svetle a aj Studentov u¢it vnimat ju tymto
sposobom: totiz ako novy, ndpadity a esteticky rafino-
vany prispevok k Stylovému pluralizmu modernej doby.
Skoly by mali prijat predovietkym skuto¢nost tohto
pluralizmu, nielen jeho poslednd manifestaciu. Ponuka
esteticky pluralistickych u¢ebnych osnov by skoncovala
s jedinym zlym aspektom modernistického $tylového
vyrazu - s jeho apartheidnym rezimom a monopolistic-
kymi ambiciami. Prijatie Stylového pluralizmu by kone¢-
ne otvorilo moznost existencie skuto¢ne modernych,
nie iba modernistickych 3kél dizajnu.?®

Poznamky:

' Nasledujuci ¢lanok bol pévodne uvedeny ako prednaska
na konferencii Cumulus: The International Association of
Universities and Colleges of Art, Design and Media v Bratislave
12. oktébra 2007 pod ndzvom "Am i just seeing things — or is
the modernist apartheid regime still in place?” (Zda sa mi to,
alebo tu stale funguje modernisticky apartheid?) Tento text

je Ciastocne pozmeneny rozsireny a obohateny o pozndmky

a bibliografiu.

2 Fakt, ze slovo dizajn preslo z anglického jazyka i do ostathych
eurépskych reci az po 2. svetovej vojne, t.j. v obdobi, ked zacala
modernisticka estetika dominovat v skolach dizajnu, poméaha
vysvetlit, preco sa neskor toto cudzie slovo pretransformovalo
na $tylovy termin. KedZe slovo dizajn sa pri beZznom uzivani stalo
synonymom pre estetiku, a najéastejsie pre estetiku minimalis-
tickd - a to i v anglicky hovoriacom svete -, d4 sa badat rastlca
tendencia vyrobcov spotrebného tovaru, ako napr. §portovych
topéanak alebo batoZiny, ruksakov ¢i iného cestovatelského




prislugenstva, vyhybat sa v marketingovych materidloch

v anglickom jazyku slovu design, ktoré nahradzajd vyrazom
engineering (konstruovanie), ako napriklad:,,engineered for
maximum performance” (skontruované pre maximalny vykon)
alebo engineered for your comfort” (skonstruované pre vase
pohodlie).

3 | ked su problémy spomenuté v tomto ¢lanku, podla méjho
nazoru, aktudlne i v oblasti architektonického vzdelania, tento
¢lanok sa tejto oblasti dotyka iba okrajovo. Niekedy bolo nevy-
hnutné a prirodzené odkazovat na modernistickd architekturu,
tedriu a jej kritiku, kedZe pre modernistov, vzhfadom napriklad
na ich slogan ,from spoon to city” (,od lyZicky k mestu®), v pod-
state neexistoval rozdiel medzi praxou architektury a dizajnu.
Vaésina eurdpskych modernistickych architektov posobila aj
na poli dizajnu.

4 Ekonomicky sa slovo monopol vysvetluje ako “trh, kde je vefa
kupujucich, ale iba jeden predajca’, alebo “vyhradna kontrola
nad nie¢im, alebo vyhradné vlastnictvo nie¢oho” (prelozené

z WebWord Pro v. 5.2 - 2007), alebo ,vyhradné pravo na vyrobu
alebo predaj nie¢oho” a,zdruzenie vyrobcov s cielom ovladnut
trh uréitym vyrobkom alebo druhom vyroby &i sluzby” (http://
www.cudzieslova.sk). Vetky tieto vyznamy si aktualne i v pri-
pade monapolu modernizmu vo vzdelavani dizajnérov: na trhu
existuju kupujlci so zadujmom o rozmanité typy estetickej
orientacie, zatial ¢o $koly poskytuju v podstate iba expertov

na orientaciu modernisticku.

5 Viac ich zaznamenali socioldgovia alebo kultirni antropo-
l6govia; napriklad Gans 1983; Rolness 1993,1995; Miller 1987;
alebo McCracken 2005. Kniha o histérii dizajnu, ktord s istou
dévkou rozpakov spomina estetickd rozmanitost na modernej
dizajnérskej scéne: Woodham 1997; hlavne kapitola 9 o nostalgii
a o “heritage industry”.

¢ Metafora s apartheidom v nadpise i na inych miestach v tom-
to texte, samozrejme, odkazuje na politiku rasovej segregacie

v Juhoafrickej republike v obdobi od konca-40. rokov do 90. ro-
kov minulého storotia. Nechcem tejto metafore pripisovat prilis
velku véaznost, ale myslim si, ze analégia so segregaciou pomaha
vystihnut postoj dnednych typickych 3kél dizajnu vo vztahu

k inym nez modernistickym typom estetiky. Estetika zaloZzend na
modernistickom abstraktnom umeni za¢ala na skolach dizajnu
dominovat koncom 40. rokov minulého storodia, a stéle je,

zda sa, povazovana za historicky nevyhnutny, a preto povinny
druh estetiky, zatial ¢o nemodernistické vyrazy si odsidené na
existenciu podobnu bantustanom. Ironické definicie modernej
architektdry, ktoré sa daju najst na webe, ako napr. “Budovy na-
vrhnuté bez odkazu na minulost, okrem odkazu na tie budovy
minulosti, ktoré tieZ nijako neodkazujd na minulost”, vystizne
opisuju, ako ludia, ktori sa nepohybujtt vo svete umenia, vni-
maju tito apartheidna ¢rtu si¢asnej architektdry (pozri Brussat
2004).

7 Porov. Adam, 2003.

8 Porov. Meyer, 1975:107.

®  Porov. Hitchcock and Johnson, 1932, 5. 19.
1 Porov. Henningsen, 1967, s. 170.

1 Ak vyraz historizmus opisuje predmodernistické napodob-
Rovanie historickych foriem v priebehu 19. storocia, ako by

sme mali definovat modernistické silie ,napodobnit podstatu
velkych $tylov minulosti bez imitécie ich povrchu” ? Mozno ter-
minom super-historizmus? Najvyznamnej3i zéstanca myslienky,
e dejiny maju svoju zépletku, Ze sa pohybujui na predurcenej
trase akoby zo stanice na stanicu, bol - ako je zndme — nemecky

filozof z 19. storoéia G. F. W, Hegel (Hegel, 1881). Tato myslienka
byvala &asto kritizovana, moZno najzaujimavejsie to urobil
britsky filozof Karol Popper (Popper 1969 [1957], 1985, 1995),
ktory ju nazval historicizmom, a americky filozof Eric Voegelin
(Voegelin 1997), ktory pouzival vyraz gnosticizmus. O poppe-
rovskej kritike vo vztahu k architekture 20. storo€ia diskutujd
napriklad Jarvie 1968; Watkin 1977; O'Hear 199; a Watkin 2001.
Existuje nejaka alternativa k modernistickej posadnutosti
predstavou historickej nevyhnutnosti? Takou alternativou by
mohla byt darwinovska otvorend evoluéna perspektiva, v ktorej
predstava, Ze dejiny smeruju k preduréenému cielu, méze tazko
vzniknut. Taky pristup k dejindm podla mia pozoruhodne zhr-
nul ekoném a politicky filozof Friedrich von Hayek vo venovani
svojej knihy z roku 1960 s nazvom Constitution of liberty (Stav
slobody); venovanie znelo: ,Neznamej civilizacii, ktord vznika

v Amerike. (Hayek 1960:v). Porov. aj Postrel, 1998. Pluralisticky
postoj k filozofii dejin sa rozobera v Popper, 1969, nové vydanie
Popper, 1994.

2 Tyrdenia, %e v predchadzajucich umeleckych obdobiach
existovala jednota $tylu, boli vela réz spochybnené. Tradi¢né
zaradenie umeleckych obdobi v poradi romanske umenie - go-
tika — renesancia — barok naraza na prvy problém uZ v rovine ze-
mepisu: napriklad gotickd architektdra je skor zaalpsky fenomén
nez taliansky, zatial co v 15. storoéi na sever od Alp sa dé tazko
rozpravat o renesancii; takisto barok je predovietkym taliansky
a katolicky fenomén, ale nie franctzsky a protestantsky. Aby

to bolo este zlozitejsie: v architekttre Talianska 17. storoia sa
daju najst architektonické navrhy v gotickom style, takisto je
goticky $tyl pritomny i v Britanii a Cesku 18. storocia - navyse ich
navrhli architekti, ktori niekedy pracovali v gotickom a inokedy
v barokovom &tyle. Predstava tylovo jednotnych dob sa pri
blizsom pohlade nezhoduje s realitou; pojem déb a epoch je
skor jedna z pomdcok pre historikov, ako zorganizovat materialy
historicky. Porov. indtruktivne kritické komentare v Boas (1950;
1953); a Schmoller gen. Eisenwerth (1977; 1985; 2003); takisto
pozri Nygard-Nilssen, 1948.

13 Porov. Bernstein, 2005.
4 Porov. Bell, 1979.

5 Medzi modernistickym hiadanim nearbitrarnej autentickej
prirodzenej vytvarnej reci a stardimi teologickymi Spekuldciami
o podstate a dosledkoch Gdajne nearbitrarneho jazyka, ktory
pouzival Adam v Raji, existuju isté paralely. Fascinujuci prehlad
tvah a $pekulacii o povahe Adamovho jazyka podava Eco, 2000
v[1998] a Eco, 2001 (1993).

® |jteratUra venujlca sa dizajnu iba zriedka spomina fenomén
rastuicej rozmanitosti ako najdolezitejsiu ¢rtu modernej doby.
Jednou vynimkou je kld¢ovy €lanok z roku 1973, kde bola
formulovana vplyvna myslienka tzv.,wicked problems”(,za-
peklitych problémov”) v dizajne a planovani (Rittel and Webber
1973). Autori povazovali za hlavnd pritinu ,zapeklitosti” dizaj-
nérskych problémov rozmahajucu sa heterogénnost zapadnych
spolocnosti, ktor akceptovali ako historicky fakt. Tvrdili, Ze,...
predindustrialna spolo¢nost bola kultdrne homogénna,” zatial
o, industrialna doba priniesla obrovsky rozmach kultirnej
rozmanitosti. Postindustridlne spolo¢nosti budi pravdepodob-
ne ovela diferencovanejsie ako vietky ostatné pred nimi.’ (167)
- Mimochodom, prvou teériou politiky, ktora vzala do dvahy
fakt moderného pluralizmu, rozmanitosti a heterogénnosti
publikoval v 30. rokoch 19. storotia mlady francdzsky aristokrat
Alexis de Tocqueville, po skusenostiach z pobytu v USA,

v dvoch zvizkoch svojej knihy De la Démocratie en Amérique
(Demokracia v Amerike) (Tocqueville 1835, 1840; Cesky preklad
Tocqueville, 1992); pozri Crick 2002, k. 4.
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17 Walter Gropius uz v polovici 30. rokov vo svojej knihe The
new architecture and the Bauhaus (Novd architekttra a Bau-
haus) propagoval Bauhaus ako model budtceho vzdeldvania

v oblasti dizajnu (Gropius, 1935) a argumentoval tym, Ze Bau-
haus je pionierom nutného historického vyvoja. Svajéiarsky his-
torik a teoretik architektury a dizajnu Sigfried Giedion sa potom
kratko po ukonéeni 2. svetovej vojny pokusil, sice nedspesne,
propagovat svetovu reformu vzdeldvania v oblasti architektary
a dizajnu, zalozenu na pedagogike Bauhausu, prostrednictvom
organizacie UNESCO (United Nations Educational, Scientific
and Cultural Organization, zalozenej v Parizi dva roky predtym;
porov. Giedion, 1949). V nadvéznosti na to modernistickej
monopolizacii dizajnérskeho vzdelavania urcite pomohla tak
vtedajsia zZlomova situdcia po skonéeni druhej svetovej vojny,
ako aj uz medzi vojnami rozsirena téza, ze novd modernisticka
estetika predstavuje onen historicky nevyhnutny vytvarny vyraz,
na ktory moderny ¢lovek uz dlho ¢aka. Za dokaz toho, Ze toto
posledné tvrdenie sa dodnes akceptuje, mézeme povaZovat
fakt, ze sa vyskumu konkrétnych taktickych krokov, ktoré viedli
k presadeniu modernistického monopolu vo vzdelani, a z toho
vyplyvajicej nadvlady modernistickej estetiky doteraz venovala
minimalna pozornost.

8 Vynimkami tohto trendu bol Sovietsky zvaz a krajiny
socialistického bloku, ktoré sa po konci 2. svetovej vojny riadili
sovietskou interpretdciou modernistickej estetiky 30. rokov
minulého storocia, chapanej ako vyraz krizy burzoaznej spolo¢-
nosti, ktord histéria odsudila na zénik. V tychto krajinach vladla
az do neskorych 50. rokov minulého storocia sovietska doktrina
socialistického realizmu, ktory v architekture a dizajne preferoval
klasicky odkaz (Aman, 1992), zatial ¢o funkcionalizmus bol po-
vazovany za kriminalny styl. S politickym uvolnenim zaciatkom
60. rokov sa v byvalej vychodnej Eurdpe i v ZSSR modernistické
vzdeldvanie dizajnérov postupne stalo akceptovanou normou.
Niektoré stranky tohto vyvoja v rdmci praxe priemyselného
dizajnu v ZSSR rozobera Azrikan, 1999: porov. aj Michl, 1999

a Michl, 2003a.

' Modernizmus bol nielen sticasnikom totalitnych politickych
programov medzivojnového obdobia, ktoré dérazne odmietali
myslienku politickej rozmanitosti. Modernisticky program tym,
Ze rovnako razantne odmietal fakt Stylovej rozmanitosti, sa da

v ramci architektury a dizajnu brat ako esteticka analdgia tychto
politickych smerov. Vietky tieto hnutia mali jedno spolo¢né,
&iislo o komunizmus, fadizmus alebo nacizmus - boli vedené
vo vizil jednotnej, t. j. nepluralitnej spolocnosti, v kazdom
jednotlivom pripade indpirované predstavou jednoty nejakého
minulého obdobia ¢i obdobi.

20 Porov. Gilder, 1981, k. 4.

21 K povodu modernistickej estetiky v postkubistickej abstrakt-
nej malbe a sochérstve pozri modernisticky vyklad v: Hitchcock,
1948, a nemodernisticky v: Michl, 2003d.

22 Tento pojem pochdadza z: Bourdieu, 1984.

23 Zda sa, ze humor v dizajne prameni v pochopeni a akcep-
tovani faktu, Ze tu ide o vizualne konvencie a nie o estetické
pravdy. KedZe humor stvisi so skepticizmom, jeho spolunazi-
vanie po boku ideolégii pravdy a autentickosti atd. bolo vzdy
problematické. MéZe to byt jeden z dévodov, preco sa SiroKej
verejnosti niekedy zdaju modernistické dizajnérske vyrobky
trochu nudné a modernistickd architektura chcend a arogantna.
Skuto€nost, Ze modernisticka abstraktna estetika odkazuje
takmer vyhradne sama na seba, sotva pridava minimalistickym
objektom ¢i budovam na zabavnosti.

% Porovnaj prednasku Franka Lloyda Wrighta z roku 1931 The
Passing of the Cornice (Umrtie rimsy, Wright, 1931) ako priklad
verbélnej delostrelby s cielom rozdrvit poziciu historizmu.

Pozri aj podobne nedstupny postoj o dve generécie mladsieho
holandského architekta Alda van Eycka z roku 1947:,CIAM
[Congrés International d'Architecture Moderne] odmieta reno-
vovat obnosené hodnoty, ktoré patria do obnoseného sveta,
tym, ze ich prezledie do nového 3atu z pracovne zdravého rozu-
mu.”(van Eyck 1947, s. 37) Na druhej strane pozri presvedcivi
obranu pozicie historizmu a jasne formulovany argument proti
modernistickému odmietaniu historizmu v ¢lanku sti¢asného ar-
chitekta Roberta Adama The paradox of imitation and originality
(Paradox napodobovania a pdvodnosti, 1988).

2 Porov. zhodnotenie modernistickej architektury od Waltera
Gropiusa z polovice 30. rokov minulého storodia:,Zacina byt
siroko zname, Ze i ked'sa vonkajsie formy Novej Architektdry

z organického hladiska fundamentalne lisia od tej starej, nie su
to osobné vrtochy hfstky architektov, ktori bazia po inovaciach
za kazdu cenu, ale jednoducho nevyhnutné logické vysledky
intelektualnych, socialnych a technickych podmienok nasej
doby" (Gropius 1935, s. 18)

26 Porov. Michl, 1993b.

27 DIhsi zoznam predchadzajucich kritickych duskusii o moder-
nizme, pozri poznamka 34.

2 Velmi humorné zobrazenie toho, ¢o sa mézZe stat, ak sa
heteronémny odbornik za¢ne povazovat za autonémneho
umelca, pozri If the Impressionists had been dentists (Keby boli
impresionisti zubarmi) od Woodyho Allena, kde autor zverejnil
desat fiktivnych listov od Vincenta, frustrovaného zubara s ume-
leckymi ambiciami, adresovanych bratovi Theovi (Allen 1976;
Cesky preklad Allen, 1990).

2% Toto sa, na rozdiel od dizajnu, neda povedat o stc¢asnej
architekture. Tu sa da najst velmi aktivna mensina zrozumi-
telne piducich architektov a teoretikov, ktori sa v praxi venuju
nemodernistickym Stylom. Okrem jasne formulovane;j kritiky
ideolégie modernizmu (pozri napr. Adam, 1988, 1991, 2003;
Salingaros, 2002, 2004; Mehaffy, 2003; Kellow, 2005) sa tu daju
néjst zretelne artikulované teoretické alternativy k modernistic-
kej tedrii dizajnu a modernistickej pedagogike (porov. Alexan-
der, 1977, 1979, 2002a, 2002b, 2004; Krier, 1998, 2008, Salama,
2007, Salingaros, 2005, 2006). Navy3e, za poslednych 30 rokov
sa uz postavilo va¢Sie mnozstvo budov v nemodernistickych
vizudlnych vyrazoch: ,vygooglujte” si, prosim, mend siasnych
nemodernistickych architektov ako Robert Adam, Leon Krier,
Rob Krier, Demetri Porphyrios, Robert A. M. Stern alebo Quinlan
Terry. Viac mien a textov sa da najst na webovej stranke Interna-
tional network for traditional building and architecture: www.
intbau.org Asi jedind skola architektury, ktora systematicky
chépe stylovy pluralizmus ako zéklad svojich osnov, je dnesna
Yale School of Architecture v New Haven v USA, pracujica pod
vedenim Roberta A. M. Sterna (www.architecture.yale.edu);
porov. aj Ned Cramer | want to go to Yale (Chcem ist na Yale, Cra-
mer, 2007).V Nérsku $tylovy pluralizmus presvedéivo obhajoval
teoretik architektary Thomas Thiis-Evensen (1997).

30 Porov.: Dimitri Azrikan, 1999, kde sa opisuje smutny osud
sovietskeho ,dizajnérskeho think tanku” VNIITE, aktivneho medzi
60. a 90. rokmi minulého storocia. D4 sa tu ndjst nasledujuca
autorova séria staznosti:,Statne podniky.... nijako nedychtili po
projektoch VNIITE: Nebol trh — nebol zaujem o zlep3enie kvality,
nebola konkurencia a nebol nijaky dovod riesit nové problémy
pomocou novych napadov. (...) Sovietsky priemysel nebol moti-
vovany zaviest do svojej vyroby dizajn. Neboli na to ekonomic-
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ké, socialne ani iné dovody. Efekt mali iba vladne dekréty” (53,
68). Autor zhffha frustraciu z pondkania dizajnérskych sluzieb
gtatnym firmam, ktoré ich nepotrebovali, touto metaforou:
,osamely 3ialeny herec hré divadlo pred prazdnou stenou.’ (73).
Pozri aj Michl, 2003a a Michl, 1999.

31 Nasleduje vyber novsich knih, ktoré rozoberajt a brénia réz-
ne tvorivé stranky kapitalistickej ekonomiky: porov. Bernstein,
2005; Brown, 1974; Cowen, 1998; Cowen, 2002; De Jouvenel,
1954; Friedman, 1971; Gates, 2008; Hazlitt, 1979 [1947]; Glaeser,
2008; Hayek, 1954; Hayek, 1967; Mises, 1981 [1922]; Lepage,
1982; Mises, 2006 [1956]; Norberg, 2001; Postrel, 1998; Postrel,
1999: Rand, 1967; Read, 1958; Roberts, 2008; Rosenberg, 1986;
Seldon, 2004; Simon, 1996; Sowell, 2004; Sowell, 2008; Stigler,
1967. - Vyber by sa dal zredukovat na jeden kratky ¢lanok a dve
knihy: Read, 1958 (opis trhom koordinovanej spoluprace navza-
jom nezndmych vyrobcov, ilustrovany na priklade obycajnej ce-
ruzky); Rand, 1967 (zrozumitelny vyklad a obhajoba kapitalizmu
ako morélneho politického a ekonomického systému od autor-
ky, ktoré sa venovala filozofii i beletrii); a Postrel, 1998 (pdsobiva
$irokospektralna diskusia kapitalistického systému a jeho kritik
z poslednych desatro¢i, od sti¢asnej ekondmky a novinarky).

32 prekvapujlca debata o pozitivnej funkcii odpadu, pozri
Hardin, 1959; kapitola 13, In praise of waste (Chvéla odpadu),
s. 259 — 297 a najma 280 - 282.

33 Hlavnym problémom postmodernizmu 70. a 80. rokov
minulého storotia tak, ako ho hlasal Charles Jencks (1977), bol
zrejme fakt, Ze sa ho snazili prezentovat takisto ako predtym
modernizmus: ako nové vieobjimajlce stylové obdobie. K pred-
pone post- vo vyraze postmodernizmus americky architekt

a kritik Brent Brolin vtedy (v roku 1985) ironicky a predvidavo
poznamenal:,Za posledné dve desatrocia sa toho povedalo
vela o smrti modernizmu, ale zda sa, ze sa mu zatial dari utekat
hrobarovi z lopaty” (porov. Brolin, 1985).

38 pozri napriklad Muthesius, 1964 [1927]; Barnes, 1938; Ames,
1949; Mumford, 1964; Pye, 1964; Norberg-Schulz, 1977 [1966];
Jencks, 1969; Lloyd Jones, 1969; Tzonis, 1972; Allsopp, 1974;
Brolin, 1976; Posener, 1976; Blake, 1977; Watkin, 1977; Bonta,
1979; Scruton, 1979; Asplund, 1980; Hubbard, 1980; Jencks,
1980; Wolfe, 1981; Herdeg, 1983; Lioyd Jones, 1983; Zeisel, 1984;
Brolin, 1985; Rybczynski, 1986; Norman, 1988; Lawson, 1990;
Ackerman, 1994; Petroski, 1992; Blake, 1993; Krier, 1998; Watkin,
2001; Lawson, 2004; Norman, 2004; Salingaros, 2004; Silber,
2007.

35 Michl, 1992
3 Yagou, 2006

37 Toto je nepriamy zaver vyskumu britského architekta a teo-
retika dizajnu Bryana Lawsona (1990; 2004). Jeho knihu z roku
2004 je mo#né chapat ako rozprasenie modernistickej filozofie
dizajnu. Lawson viak postupuje takym opatrnym a neurazli-
vym spdsobom — takmer bez zmienky o tom, Ze modernizmus
a funkcionalizmus tvoria pozadie jeho analyzy a kritiky — aZ sa
méze stat, Ze Citatelovi unikne, do akej miery radikélne st jeho
zévery. Porov. aj Petroski, 1992, o trvalej neschopnosti existu-
jucich artefaktov fungovat tak uspokojivo, ako si Zelame, <o je
podla Petroského vychodisko kazdého procesu navrhovania;
pozri aj mdj ¢lanok o chapani dizajnu ako redizajnu (Michl,
2003c¢).

38 Rad by som sa podakoval kolegom za ich cenné kritické
pripomienky k prvej verzii tohto rukopisu, ktoré mi poskytli,
hoci som im na to dal velmi malo ¢asu: Trygve Ask, Kjetil Fallan,
Carsten Loly, Regina Loukotova, Ole Lund, Jiti Pelcl, Martin
Roubik, Astrid Skjerven a /ﬁrtemis Yagou. Dalej sa chcem poda-

kovat Anne Daucikovej za pozvanie na bratislavskd konferenciu'
Cumulus, na ktord tento prispevok vznikol, a Petrovi Moshusovi
za podporu.
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