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americké produkéni spole¢nosti upravovaly v exportni verzi svych filmii ndpisy, které by u mexic-
kych divdkd mohly vzbudit negativni reakei.

Velmi uZiteénym doplitkem sborniku je bibliografie praci o ndpisech v némém filmu, pfipravend
mezindrodnim tymem pod vedenim Claire Dupréové la Tour (s. 441 — 455).

Na zdvér jesté dodejme, Ze o diileZitosti a zajimavosti problematiky ndpist svédéi fakt, Ze na udin-
ské setkdni navdzala dalsi konference, kterd se pod ndzvem Intertitre et film. Histoire, théorie,
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restauration (Mezititulek a film. Historie, teorie, restaurace) uskutecnila v bieznu 1999 v Paiizi.

Petr Mares

V Cechéch je ted’ vice teorie

Tomas Pospiszyl (Ed.): Pfed obrazem.
Antologie americké vytvarné teorie a kritiky.
OSVU, Praha 1998, 191 stran, naklad neuveden.

Vyber zo sicasného angloamerického myslenia o vytvarnych dielach, ktory vy&iel pod ndzvom
Vizudlni teorie," uviedol jeho zostavovatel a prekladatel slovami V. V. Stecha: ,,V Cechdch bylo
teorie malo...“. O zniZovanie tohto deficitu sa vyrazne okrem Kesnerovho vyberu zaslizila aj novd
antolégia americkej vytvarnej tedrie a kritiky, ktord zostavil a z angli¢tiny prelozil Tomd3 Pos-
piszyl. Samotny ndzov antolégie Pfed obrazem je ambivalentne znepokojivy. Na jednej strane
ndm naznacuje, aby sme si v8imali to, ¢o sa deje s nami, ked’ stojime pred obrazom. Na druhej
strane mdZe poukazoval k tomu, aby sme si v&imali to, ¢o je pred obrazom, teda to, ¢o predchddza
obraz a ¢o sa nemdZze stal obrazom v zmysle zrkadlového, fotografického obrazu, porovnavaného
s pred-obrazom, teda s nejakym modelom, origindlom ¢&i objektom. Obidve tieto lektiry potvrdzuji
samotné texty antolégie, takze asi tiito vyznamovi ambivalenciu nemd zmysel rusit, skér naopak,
jej energiu treba vyuZif na udrzZiavanie plurality, vlddnucej medzi jednotlivymi textami. Tato plu-
ralita v tomto pripade nie je len formdlne proklamovand, ale aj teoreticky potvrdzovand, napriklad
v rozhovore medzi Peterom Schjeldahlom a Robertom Storrom, a jej nespochybnitelnym indexom
je aj roznorodosf Zanrov, v ktorych si jednotlivé texty antolégie ,,odlievané®.

Na zacdiatku — chronologicky i metaforicky — stoji esej Clementa Greenberga s prilichavym a zi-
roven asketickym nazvom Modernustickd malba. Této esej bola napfsand na objedndvku rozhlaso-
vej stanice Hlas Ameriky v roku 1960. V tomto roku bola aj odvysieland, ale v krajindch uréenia
mala vel'mi maly vplyv. Bolo to pochopitel'né, v ¢asoch neobmedzenej vlddy komunistického Vel-
kého otca a jeho vzorného Malého syna, zvaného aj socialisticky realizmus, o tieto dvahy nebol
zdujem, pretoZe priklon k tomu alebo inému umeleckému smeru nebol len zdleZitosfou privétne-
ho vkusu, ale vyjadrenim lojality alebo nelojality k vlddnucemu reZzimu. Esej v8ak nasla svojho
vnimavého adresdta a tym bol severoamericky kontinent. Tolko k osudom eseje a teraz sa venuj-
me avizovanej problematike.

1) Ladislav Kesner (Ed.), Vizudlni teorie. Soutasné angloamerické mysleni o vytvarnych dilech. Praha
1997. Recenzi na tuto antologii viz Peter Michalovid,,V Cechdch bylo teorie mdlo...“ Jlumina-
ce” 10, 1998, ¢&. 4, s. 187 — 190.
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PodFa Greenberga ,,modernismus zahrnuje vic nez jen vytvarné uméni. Do dnesniho dne pokryvd
témér vie, co je v na¥i kultufe skuteéné Zivouci. Nicméné je to uz velice stard novinka. Zdpadni
civilizace nenf prvni civilizaci, kterd by se obracela k otdzce svych zdkladi. Je ale civilizaci, kte-
rd v tom doSla zatim nejddle. Ztotoziuji modernismus s mohutnou, témé&F rozjitfenou sebekritic-
kou tendenci, kterd za¢ind u filozofa Kanta. Byl to on, kdo poprvé kritizoval samotné prostfedky
kritiky, a proto vnimdm Kanta jako prvniho skute¢ného modernistu.” (s. 35). Greenberg bol pre-
sveddeny, Ze Kant bol prvim modernistom a mimochodom o tom bol presvedéeny aj Michel
Foucault, ktory vznik modernej epistémy taktieZ vyznacoval menom Immanuel Kant. Moderniz-
mus zasahujici vietky oblasti sa prejavuje preexponovanou sebakritikou, kritikou vlastnych kri-
tickych prostriedkov. Ked aplikujeme to isté na oblast vytvarného umenia, mbéZeme povedat, Ze
modernisticky obraz, na rozdiel od obrazu starého majstra, nie je pokornym sluzobnikom v slui-
béch reprezenticie, nevylerpdva sa tym, ¢o je na lom zobrazené, ale predovietkym upozoriiuje
na seba samého a tym vlastne vZdy nanovo kladie otdzku: Co je malba, aké sii pravidld malova-
nia? Tradiéné chdpanie malovania sa totiZ zakladalo na tom, Ze ,,zdkladnf pravidla ¢i konvence
malby jsou soucasné limitujicimi podminkami, které obraz musi splnit, aby byl vnimédn jako
obraz. Modernismus objevil, Ze tyto limity mohou byt nekoneéné posunovédny dal a ddl, aZ obraz
prestane byt obrazem a zménf se v libovolny pfedmét. Ddle oviem také modernismus objevil, ze
&im vice jsou tyto limity posunuty, tim vyslovnéji musi byt zkoumdny a oznacéeny. Kfizujici se cer-
né linie a vybarvené obdélniky Mondrianovych obrazii zddnlivé jen velmi tézko konstituuji obraz,
ale soucasné vnucuji obrys obrazu jako regulujici pravidlo s novou silou komplexnosti, jelikoZ
opakujf tento obrys s takovou diislednosti (s. 39).

Modernizmus sa zakladd na prebujnenej inovécii pravidiel malovania, ale to neznamend, Ze po-
piera minulosf. ,Modernismus nikdy neznamenal odklon, narufenf tradice, ale to znamenalo jeji
dalii evoluci. Modernistické uméni pokracuje v minulosti bez pferuseni, al skonéi kdekoliv,
nikdy nebude nesrozumitelné z historického pohledu® (s. 41).

Esej Clementa Greenberga patri medzi klasické prdce americkej vytvarnej teérie a kritiky a na
Greenbergovo teoretické dielo v mnohom nadviizuje kritik a historik umenia Milton Fried. Jeho
Stiidia Uméni a objektovost (1967) je vlastne polemikou s minimalistickymi umelcami konca Sesf-
desiatych rokov, reprezentujicich Minimal Art, ABC Art, Primary Structures a Specific Objects.
Tieto iniciativy oznacuje sithrnnym pojmom literalistické umenie. Podla neho literalistické ume-
nie je motivované vyhradami proti modernistickej malbe a modernistickému sochdrstvu. Na mal'-
be im najviac prekdza nesebestaénost skoro celého maliarstva a v8adepritomnost obrazovej ili-
zie. Modernistickému sochdrstvu vyéitaji to, Ze je vytvorené z &asti, priddvanim a skladanim.
Socha je celkom, ktory pozostdva z prvkov, a prdve to im najviac prekdZa. Literalizmus sa chce
stistred'oval na celistvost, singularitu a nedelitelnost, skritka na tvar. Nejde mu o popretie objek-
tovosti, ale o to, aby objavil objektovost ako taki, ktord sa dd prezentovaf. LenZe prdve problém
prezencie je tym, ¢o literalizmus pribliZuje do tesnej blizkosti s divadlom. Prezencia je nieco ako
pritomnos{ na javisku. ,,Je to nejen naléhavosti, a ¢asto dokonce agresivitou literalistického dila,
nybrZ i zvlaStni spoluvinou, kterou toto dilo vyméh4 na pozorovateli. Rekneme-li .o néem, Ze to
m4 piftomnost ¢i prezenci, pak je to tehdy, jestliZe to poZzaduje, aby s tim pozorovatel zacal poéi-
tat, aby to bral vdZné — a jestliZe naplnéni tohoto poZadavku spoéivd prosté v tom, Ze si dilo uvé-
domujeme, a tak fikajic jedndme podle toho* (s. 54 — 55).

Pésobenie divadla, respektive divadelnosti, sa d4 identifikovaf v samotnom literalistickom ume-
ni. Po prvé v tom, Ze literalistické diela reSpekiuji rozmery Fudského tela. Po druhé v tom, Ze to,
¢o sa najviac priblizuje jeho idedlu, si iné osoby. A po tretie, ,,o¢ividnd dutost vétSiny literalis-
tickych dél — jejich kvalita spocivajici v tom, Ze maji vnitfek — je takika kiiklavé antropomorfni*
(s. 55— 56).
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Milton Fried je presvedéeny, Ze divadlo a divadelnost viedli vojnu nielen s modernistickym ume-
nim, ale s umenim ako takym. Tiito jednoduchi propoziciu rozvddza v nasledujiicich troch bodoch:
1. Usp&ch, dokonce preziti uméni, zatalo stéle vice zdviset na jeho schopnosti zvitézit nad di-
vadlem. To je pravdépodobné nejevidentnéjsi v divadle samotném, kde se potfeba zvitézit nad
tim, co jsem nazval divadelnosti, projevila predeviim jako potfeba vytvofit drasticky odlidny
vzlah k publiku. (Relevantni texty jsou samozfejmé texty Brechtovy a Artaudovy.)[...]

2. Uméni degeneruje, kdyZ se blizi podminkdm divadla. Divadlo je spole¢nym jmenovatelem, kte-
ry poji dohromady velkou a zddnlivé dispardtni riznost aktivit, a to odliSuje tyto aktivity od radi-
kdlné odlignych zdlezitosti modernistického uméni. [...]

3. Pojmy kvality a hodnoty. Do jaké miry jsou tyto pojmy pro uméni centrdlni a pro samotny pojem
uméni maji vyznam. Anebo sviij plny vyznam maji v rdmei jednotlivych disciplin uméni. To, co
lezi mezi disciplinami umént, je divadlo® (s. 63 — 64).

Co je na tejto tidii fascinujice? Predovéetkym schopnosf argumenticie v nasej kunsthistérii te-
mer nevidand a potom samotny tén (zbaveny afektivneho nddychu), ktorym sa vedie polemika
s inou koncepciou umenia.

Tretim v poradi je text Roberta Smithsona s ndzvom Privodce po uméleckych pamdtkdch mésta
Passaic (1967). Ked porovndme tento text s predchddzajiicimi dvoma, tak na prvé &itanie je evi-
dentné, Ze nemd ni¢ spolo¢né s pisanim, ktoré sa pestuje na konzervativnych univerzitdch, strd-
ziacich posviitend tradiciu akademického diskurzu. Je to text, ktory je vysostne osobnostne lade-
ny, md nepochybné beletristické kvality. Svoju inakosl nepotrvdzuje len spésobompisania, ale aj
témou, ktorej sa venuje. Smithson, dnes uZ uzndvany predstavitel land-artu ¢itatelovi pribliZuje
svoje putovanie po Stdte New Jersey. Zmyslom tohto putovania nie je prejsf z jedného bodu do
druhého, ale sugestivne ndm predstavif rozostavanii dialnicu, parkovisko ako umelecké dielo.
Gesto provokdcie je v8ak v tomto pripade zndsobené aj tym, Ze pokial sa pohybujeme na dolnej
hranici vyznamovosti, tak potial je vietko jednoznaéné a zd4 sa, Ze autor je vyslovene na strane
obhajoby industridlnej krajiny ako umeleckého diela. Ked' vSak za¢neme balansovaf na hornej
hranici vyznamovosti, tak tdto nasa istota zacne byl subverzovand jemnou iréniou, ktord vietko
precitané zadne Stiepif medzi pély vdZneho a nevdineho. Ked’ mam byt dprimny, v tom pripade
ani tak nejde o definitivne rozriesenie sporu medzi vdZnym a nevdznym, ako o pokus rozsirenia
hranic pojmu umenie. Ked’ ho chdpeme v tomto zmysle, tak potom m4 hodnotu aj pre si¢asné
myslenie o umeni a je vel'mi dobré, Ze sa ocitol v tejto antoldgii.

Antipédom Roberta Smithsona méZe byt historik umenia Leo Steinberg. Jeho klasicky akade-
micky rukopis sa vyhyba extravagancidm, to v8ak neznamend, Ze by sa v jeho tkanive objavovali
Skvrny ako spolahlivé indexy pokroéilej staroby.

Steinberg sa v Stidii Jind kritéria (1972) odhodlal ku kultivovanej polemike s Clementom Green-
bergom.

Svoju $tidiu za¢ina kompardciou dvoch ¢éldnkov o umeni, ktoré vysli v ekonomickom ¢asopise
Fortune. Prvy bol napisany v roku 1946 a autor v fiom v zdvere na adresu obyvatelov a obchodov
a umenim v umeleckej Stvrfi na 57. ulici v New Yorku, ktord je podla neho ,,jednim z nejvykutd-
lenejsich a nejrafinovanéjsich bazarli na svété” (s. 89).

Druhy ¢&ldnok je z roku 1955 a jeho Stylistickym modelom je burzovd sprdva. ,,Dozvime se, Ze
v daném obdobi vykazuje ,General Motors bilanci o trochu lepsi nez Cézanne, ale zdaleka ne
takovou jako Renoir’. A Vermeer pfedneddvnem utrzil, jak se v prepoétu ukdzalo, ,1252 dolarti
za Ctvereéni palec’, zatimco hodnota stejné velké plochy étvereéného palce pozemku firmy
Morgan na Wall Street je jen pro porovndni pouhé 2 dolary 10 centi* (s. 89 — 90).

Ani nie desaf rokov uplynulo medzi vyjdenim prvého a druhého ¢ldnku a akd obrovskd zmena
k umeniu. Podobné radikdlne zmeny mozno vidief aj v rimei samotného umenia. Umenie v zmysle
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obrazu zaéina nahrddzaf umenie v zmysle udalosti. Ciny, akcie, konanie, fascindcia ne-umenim,
anti-umenim, vyhladdvanie $kanddlov zachvatilo americké moderné umenie. ,,KaZdd generace
americkych umélct obraci naruby stav uméni, se kterym se setkdvd. Kazd4 pfindsi novou vlnu ra-
dikdlnich zmén a ndzord, s jejichZ pomoci se zbavi stdrnoucich obdivovateld® (s. 93).

Na radikdlnu inovdciu pravidiel umeleckej tvorby, porovnatelni s Kantovou logikou definovania
vlastnych hranic upozornil uz Greenberg. To je v podla Steinberga v poriadku, lenZe ¢o nie je
v poriadku, Ze je aZ prili§ zjednoduSujica Greenbergova predstava pred-modernistického ume-
nia. Diferencia medzi nim a modernistickym umenim sa nedad zredukovat len na diferenciu v ili-
zii a plochosti obrazu, pretoZe tieto obidva prvky si pritomné v obidvoch styloch, samozrejme
v kazdom m4 dominanciu iny prvok. Tito tézu potom Steinberg v texte detailne rozvddza a pod-
poruje presved¢ivymi argumentami. Pre miia je fascinujici sposob, akym si vybrané ukdzky
interpretované a ako sa interpretdcia diel starych majstrov nendpadne posunula az k mdgom mo-
dernistického umenia. Tento pohyb je totiZ taky plynuly, Ze si ani neuvedomujeme, kedy sme
prekrocili hranicu medzi tymito regiénmi umenia.

Peter Schjeldahl je v tejto antolégii zastiipeny hned’ dvoma textami. V prvom — Jen propojit: Bruce
Nauman (1982) — sa venuje interpretdcii, dnes uZ klasika postmoderného umenia, Brucea Nau-
mana. Autor sleduje genézu Naumanovej tvorby, od jeho ranej fascindcie estetickych moznosti
novych technolégii (video, film, fotografia, holografia) az po jeho vrcholné obdobie. Nebudem sa
detailne zaoberaf vZetkymi aspektami Schjeldahlovho textu a radSej selektivne upozornim len
na vynikajiici interpretaény vykon Naumanovej dvojitej vystavy Violins, Violence, Silence (Husle,
nasilie, ticho).

Druhy text O uméni a umélcich (1982) je rozhovorom, v ktorom Peter Schjeldahl odpovedd na
otdzky Roberta Storra. Je to zvldSiny rozhovor o kritike a umeni v situdcii radikdlnej plurality, kto-
rd podla Schjeldahla robf problémy drtivej vii&gine kritikov, navyknutych vytvdraf taxonometric-
ké systémy. Zvldstnost tohto textu zndsobuje aj implantdt v jeho tkanive, ktorym je bdsen.
Uvahou pojedndvajicou o miizeu sa predstavuje Douglas Crimp. V texte Na ruindch muzea
(1983) sa zaoberd zdkladnou indtiticiou, sprostredkujicou umenie. Zakladnd stratégiu skimania
miizea a jednej discipliny zvanej dejiny umenia bola indpirovand Foucaultovymi analyzami mo-
censkych indtiticii ako viizenie, ttulok a dokonca aj klinika. K tymto inStiticiam podla Crimpa
treba priradif aj mizeum, ktoré je, v rozpore s tradovanymi ndzormi, taktieZ mocenskou institd-
ciou. Tito, pre viiéSinu kunsthistorikov odchovanych na odkaze klasického humanistného mysle-
nia a dejin idef (krdZiaceho okolo pojmov tradicia, vplyv, vyvoj, evolicia a zdroj) Sokujdcu tézu
potom podrobne rozvija a podopiera argumentami, ktoré v8ak uz korenia vo Foucaultovej metodo-
légii vyskumu diskurzu a ktoré sa zakladaji na sérii pojmov diskontinuita, preruSenie, prah, limit
a transformdcia. Této Stddia je pozoruhodnd eSte aj tym, ako sa v nej ddsledne nereSpektuji hra-
nice medzi filozofiou, tedriou vytvarného umenia a samotnym umenim. Autor plynule prechddza
z jedného diskurzu do druhého a ked’ ndhodou by hrozila pordzka vypovedatel'ného, do hry via-
huje priklady z oblasti vizudlneho. Skrdtka, jednd sa o Stidiu, ktord svojimi parametrami mdze
by( stiputnikom filozofickych textov postStrukturalistickej proveniencie.

Zd4 sa, Ze sucasny diskurz o umeni za¢ina ¢oraz intenzivnejgie komunikovar s filozofickym dis-
kurzom a vysledkom tejto komunikécie si obojstranné zisky. Na jednej strane v sii¢asnosti nie je
raritou, aby filozof napisal $tidiu & dokonca knihu, venovand vytvarnému umeniu, spomeniem
aspofi Michela Foucaulta, Jacquesa Derridu, Jeana Baudrillarda, Gillesa Deleuza a Jean-Fran-
coisa Lyotarda. Na druhej strane zase vydobytky filozofie tedria vytvarného umenia zacina trans-
formovane modifikoval na vytvarné umenie a vysledkom sii zaujimavé interpretaéné vykony.
Signifikatnym prikladom tejto spoluprédce je Rosalind E. Kraussové, ktord sa predstavuje zdvereé-
nou kapitolou z knihy Optické nevédomi (1993).
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O &om vlastne je tdto kapitola? Predovietkym je pokusom zachytif teoretickym jazykom, a ked’ to
nestadf, tak aj jazykom krdsnej literatiry zdvazny bod zlomu v dejindch vytvarného umenia a to
prechod od objektu k polu. ,,[...] ,Misto iluze véci je ndm nyni nabizena iluze zptisobu déni: jme-
novité to, e hmota je netélesnd, nehmotnd a existuje jen opticky jako fata morgdna** (s. 148).
Tento zlom moZno aj signovat, jeho signatirou je Jackson Pollock, ktory sa ako prvy pokaiisil zba-
vif malby ako pocitu pritomnej redlnosti. Vébec pritomnost, prezencia sa stdva podozrivou, vytra-
ca sa z nasho Zivota a tdito neddveru potvrdzujii uz aj také banality, akymi sid graffiti. ,,Graffitista
piijde ke zdi. Udéld znak. MZeme Fict, Ze ho déld proto, aby oznacil svou pFitomnost, intervenu-
je do prostoru jinych, aby proti nim zarito¢il se svou vlastni deklaraci ,jsem tady‘. Ale to bychom
udélali chybu. Pokud je totiz jeho deklaraci znak, je nevyhnutelné strukturovdn momentem po
jeho vytvoreni, a dokonce i tehdy ¢as infikuje jeho vytvdieni, budouci moment, ktery nedéld ze
svého vlastniho vytvdien{ vic nez minulost, minulost, ktera fikd: ,Byl jsem tady, tady byl Kilroy.
A tak dokonce i v momentu graffitistovy akce je tato akce minulosti; vstupuje na scénu jako zlo-
¢inec a vi, %e znak, ktery vytvdfi, na sebe vezme formu dikazu. Dopravuje sviij znak do budouc-
nosti, kde sém nebude piitomen, a tak jim vytvofeny znak odfezdvd jeho vlastni p¥itomnost od
jeho samotného, rozdéluje ji na to, co bylo pfedtim a co bylo potom* (s. 157 — 158).

Okrem vytvarnej dekon3trukcie ,,metafyziky pritomnosti® je v tejto Stidii zaujimavé aj uvaZova-
nie o tizbe, ktord je vZdy ,,okopirovand z touhy nékoho jiného; kazdy objekt touhy je zakofenény
v srdci touZictho subjektu tak, Ze byl poprvé zpozorovdn jako objekt hleddni nékoho druhého —
prostfednika. Proto je vidy ve vesmiru metafyzické touhy nutny ndsledujici triumvirdt: subjekt,
objekt a prostfednik. Dokonce i v piipadé sexudlni ldsky mezi dvéma lidmi je tento triumvirdt pii-
tomny. Milujici a milovany touZf po stejném objektu, po téle milovaného, ktery pro oba slouzi jako
prostiednik touhy toho druhého® (s. 166).

Poslednym textom je text Dave Hickeya Svétly okamzik | shovivavy soulad (1995). Na rozdiel od
tradi¢nych teoretickych textov, ktoré, povedané slovami Umberta Eca, preferuji rekonstrukciu
uréitého sveta, tento preferuje rozpravanie. Hickey v prvej polovici textu opisuje zdZitok s novou
susedkou Magdou, Zidovkou, ktors emigrovala do USA pred nacistami. Tiito susedku zobrali na
jazz session, ktoré prebiehali v sobotu. Skisenost s touto novou hudbou pre Magdu bola hrozn4.
Podla Hickeya ,,byla rozrugend az k smrti. Bylo téméF moZné slySet, co si mysli: ,Pane jo, tak az
sem jsem se dostala z nasi Birkenstrasse! Jsem na Divokém zdpadé — na americkém jazz sessionu
s ¢ernochy, co koufi marihuanu!** (s. 182) Skisenosf Zidovskej emigrantky Magdy je pre Hickey-
ho prikladom, ktory ma dokumentovar diferencie medzi kultirami, medzi jednotlivymi umelecky-
mi tradiciami. To, Ze je nie¢o iné, edte neznamend, Ze je to nieco, ¢o je hodnotovo nizsie. Preto je
nacase problematizoval hierarchicki opoziciu vysoké umenie — masové umenie. Treba zabezpe-
¢if, aby svoje miesto dostali aj mal’by Normana Rockwella, ilustratora ¢asopisu Saturday Evening
Post, ,.kterého snad mfizeme piirovnat k americké kombinaci MikoldSe AlSe a Josefa Lady nebo
k ¢elnimu piedstaviteli ,kapitalistického realismu®* (s. 178).

Kritka sprdva o jednotlivych textoch antoldgie Pfed obrazem by mohla byt ukondend, ale nebude,
pretoZe treba spomendf vynikajici suplement v podobe tivodnej $tidie ToméSa Pospiszyla Uméni
z druhé strany ocednu. Tdto Stidia nielenZe prezradza doverni znalost danej problematiky, ale jej
hodnota spodiva predovietkym v tom, Ze pdsobi ako kontext k jednotlivym textom, ako nevyhnut-
né pozadie, ktoré umoZni hlbZie pochopenie situdcie moderného a trifam si povedat, Ze aj post-
moderného amerického vytvarného umenia a teoretického myslenia o fiom. Bez zbyto¢nych ré-
torickych ozdéb si dovolim tvrdif, Ze je to kniha, ktord pomdha zacelil ruptiru medzi nasou
a americkou vytvarnou teériou a kritikou.

Peter Michalovié¢
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