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EDITORIAL

Shoda ndhod ptispéla k tomu, Ze celkové devatym a leto$nim druhym
¢islem Sesitu se tadhne jako Cervend nit jedno téma: reflexe déjin

a soucasnosti vztahu ¢eského vizualniho uméni a spole¢nosti.
Publikovani textu ,Ceské uméni kolem roku 1980 jako pole kulturni
produkce” Josefa Ledviny nemohlo p#ijit v lepsi ¢as: vychazi ve stejnou
dobu, kdy se na pultech objevuje pfeklad stézejni prace francouzského
sociologa Pierra Bourdieua Pravidla uméni (Brno: Host 2010). Pravé
Bourdieuova kniha pfitom slouZi Ledvinovi jako metodologicka
ptirucka, s jejiz pomoci pfedklad4 institucionalni analyzu ¢eské vytvarné
scény okolo roku 1980, véetné - a to povazujeme za hlavni pfinos jeho
prace — té oficidlni.

Pavlina Morganova ve své historické studii ,Ceské vytvarné uméni

v dobé transformace. Vztahy uméni a ,angazovanosti* ¢te vyvoj

Ceské vytvarné scény od osmdesatych let do konce stoleti prizmatem
umeélecké angazovanosti. Ukazuje, Ze oteviené angazovany postoj
vyjadfovany skrze uméni na ¢eské neoficidlni scéné osmdesatych let

v podstaté neexistoval a ani po zméné politickych poméri nedoslo k jeho
rehabilitaci. K jeho ndvratu dochazelo jen velmi pozvolna. Ptes odlisny
metodologicky p¥istup autorky této a autora pfedchozi studie se

tyto dva ¢lanky do jisté miry dopliiuji, pokud jde o celistvy vhled do
promén spole¢enského sebeuvédoméni ¢eského vizualniho uméni ve
zkoumanych obdobich.

Dalsi dva texty maji spole¢ny ptuvod: zaznély jako p¥ispévky na
konferenci porddané VVP AVU a Katedrou estetiky FF UK ,Kulturni
politika a vizudlni uméni“ na za¢atku #ijna letoniho roku. Esej
Martina Skabrahy ,Co oko nevidi. Estetika politiky a politika estetiky
v planetdrnim véku” pfedstavuje pokus vsadit otdzku po moznostech
a davodech statniho subvencovani uméni do kontextu dramatickych
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zmeén, kterymi v globalizaci prochézi tradi¢ni postvestfalsky koncept
suverénniho narodniho stitu. Kli¢covou metaforou se pro Skabrahu
stdva dehumanizovany pohled, ktery vrha na planetu Zemi kamera
sondy Voyager 1. V ndvaznosti na specificky vyklad ,estetiky politiky“

a ,politiky estetiky“ coby zptsobi ,,délby vnimatelného®, se kterym
piigel francouzsky filosof Jacques Ranciére, se Skabraha snazi uchopit
signifikantni transformace vizudlni zkusenosti, ke kterym dochazi

s ptechodem od éry narodnich statt k éte globalizace, a interpretovat
jejich mozné politické konotace.

Jako diskusni ptispévek zarazujeme glosu Mileny Bartlové , Kulturni
politika a politika kultury. Cesko 2010, otaznik*, ve které autorka
zhodnocuje aktudlni stav ¢eské kulturni politiky na pozadi kulturné-
politickych zmén, kterymi prosla ¢eskd spole¢nost za poslednich
dvacet let.

Tématem konference na p#isti rok jsou ,Dtsledky konceptualismu® (vice
ke konferenci na nasledujici dvoustrané a na http://vvp.avu.cz).

Jakub Stejskal ve své recenzi knihy Dorothey von Hantelmann Jak délat
néco uménim zhodnocuje pokus autorky spojit spolec¢enskou funkci
umeéni s jeho performativitou. Kniha némecké teoreticky se ostte
vymezuje vaci modernistické koncepci politické role uméni jako negujici
kritiky spole¢enského statu quo, ktera podle ni zakryva skute¢ny
politicky potencidl umélecké tvorby: podilet se na formaci subjektivity
skrze galerijni konvence. Tato neobvykla teze ptidava dalsi kaminek do
mozaiky p#istupt ke vztahu uméni a spole¢nosti, které jsou k nalezeni
v tomto Sesitu.

Viiclav Magid, Jakub Stejskal
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“Czech Art About 1980
as the Field of Cultural Production”

Abstract

This article is concerned with Czech visual arts in the late 1970s and early 1980s. It pays
particular attention to so-called “official art”, that is, art sanctioned by the State and the
Party, and its institutional basis, the Czech Union of Fine Artists. The author argues that the
blurring of the boundary separating the realm of the arts from the realm of politics is the
main feature of the official definition of artistic production. In sharp contrast to the official
viewpoint, there is a radically different definition anchored in the tradition of Modern art.
According to it a true artist has to be consistently disrespectful of all external interference,
be it political or economic. When seen through the lens of Pierre Bourdieu’s “field of cultural
production”, this fundamental opposition of radically different definitions is a struggle
between heteronymous and autonomous principles of hierarchization. The autonomous
position of artists of the “Sixties generation”, who were excluded from public artistic life by
the post-1968 Communist policy of “normalization”, as well as the different, though related,
position of artists of the “Seventies generation”, are analyzed separately in the article. The
rise of the Prague Action Art Circle and the Brno Conceptual Art Circle was, the author
argues, a symbolic revolution of the 1970s in the field of pure art.
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CESKE UMENI KOLEM ROKU 1980
JAKO POLE KULTURNI PRODUKCE:
JOSEF LEDVINA

1 Tento text vychazi z diplomové prace autora: Josef LEDVINA, Ceské uméni kolem roku 1980 z pohledu
kulturni sociologie, diplomova prace, Filozoficks fakulta, Univerzita Karlova v Praze 2010.

2 Pierre BOURDIEU, Pravidla uméni. Vznik a struktura literérniho pole, Brno: Host 2010. Ptvodné vyslo
jako Les régles de l'art. Genése et structure du champ littéraire, Pafiz: Editions du Seuil 1992, Cesky
preklad vychazi z druhého, upraveného vydani z roku 1998.

Pfedmétem nasi studie ma byt, jak ndzev napovida, ¢eské uméni kolem
roku 1980. Samo ¢asové vymezeni se nicméné neobejde bez ivodni
poznambky. SpiSe neZ prosté zjistit, co se v té dobé na Ceské vytvarné
scéné délo, mame v myslu toto déni vysvétlit. N4§ pohled tak nezbytné
bude ve velké mite obricen dale do minulosti. Tento chronologicky
regres oviem musi mit pfedevs$im z ¢isté praktickych divoda své
meze. Jisté by mélo své opodstatnéni, pokud bychom na tomto misté
rozebirali restrukturaci vytvarné scény po ,Vitézném unoru” a pak zase
béhem ,politického tdni“ §edesatych let. V tomto ohledu ndm vsak
nezbyvi, nez se spokojit s ur¢itymi poukazy v tichosti predpokladajicimi
predchozi obezndmeni s danou problematikou. Druh4 ¢ast titulu — ,jako
pole kulturni produkce® — pak odkazuje k metodologickému prizmatu,
jimz se konstelaci doméci vytvarné scény vprostfed normaliza¢niho
obdobi pokusime vysvétlit. Tim je kulturné sociologicky model Pierra
Bourdieua, nejucelenéji predstaveny v jeho knize Pravidla uméni. Vznik
a struktura literdrniho pole z roku 1992.2

JestliZe prvni ¢4st této publikace vénoval francouzsky sociolog
detailnimu rozboru konkrétniho historického materidlu, jmenovité déni
v oblasti francouzské literarni produkce druhé ptle devatenictého stoleti,
v ¢asti druhé se pokusil zaloZit ,védu o uméni“ v maximalni obecnosti.
Fundament modelu, ktery tu prezentoval, tvoti koncepce pole kulturni
produkce. Tu by pfitom mélo byt mozné vztdhnout na sféru literdrni tvorby,
stejné jako na vytvarné uméni, nebo tfeba na oblast p#irodnich véd.
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3 Bourdieu v této souvislosti hovori o mocenském poli, v jehoZ rémci svadéji boj aktéri disponujict
viastnictvim kapitélu nezbytného k tomu, aby mohli zaujmout dominantni pozici v roznych polich (na
prvnim misté ekonomickych a kulturnich). Prévé v rémci tohoto boje se ustavuje hierarchie roznych druhu
kapitalu. Vysledkem takto ustavené hierarchie je fakt, Ze pole kulturni produkce zujima podrizenou pozici
v ramci macenského pole. K tomu viz ibid, s. 283-293.

4 1bid, s. 284,

5 Ibid, s. 305,

6 Ibid, s. 304,

Pole kulturni produkce pfedstavuje historicky ustaveny socidlni
mikrosvét, v jehoz ramci plati pravidla odlidné od socidlniho prostoru
mimo néj.3 Jestlize ekonomicky kapital predstavuje ,,obecny prostredek
ovladani®, pole kulturni produkce toto ,obecné pravidlo® pfevraci na
ruby. Otevfené deklarovany zajem maximalizovat ekonomicky zisk je tu

nahrazovan otevtené deklarovanym zajmem zadny zi$tny zdjem nemit.

Podobné jako prorokovdni [...], které podle [Maxe] Webera dokldda
svou hodnovérnost tim, Ze nenabizi Zddnou odménu, tak také kacitské
zptetrhdni vazeb s platnymi uméleckymi tradicemi ma své kritérium

hodnovérnosti v nezi$tnosti.4

Literarni pole (atd.) je pole sil, které piisobi na viechny, kdo do ného
vstupuji, a to rozdilné podle pozice, jakou v ném zaujimaji (abychom
ziskali dva velmi vzdalené body, je to feknéme pozice autora uspés-
nych divadelnich her a pozice avantgardniho basnika), zatimco pole
konkuren¢nich zapastt m4 sklon toto silové pole zachovavat ¢i trans-

formovat.5

Jakakoli pozice tak existuje vyhradné ve svém aktudlnim i potencidlnim
situovani v rdmci struktury pole, jinymi slovy ,ve struktute ptidélovini
raznych druhi kapitalu (nebo moci), jehoz vlastnictvi ovliviiuje
nabyvani specifickych ziska (jako literarni véhlas), o néz se v poli
hraje“.6 Prostoru pozic pojimanému jako systém objektivnich vztahi
nadfazenosti ¢i podtizeni, vzadjemné podpory ¢i antagonismu, odpovida
homologicky strukturovany prostor postojii tvoreny vedle samotnych
umeéleckych dél také politickymi aktivitami, polemickymi vystupy,
manifesty apod. P¥itom vysvétleni uméleckych i politickych postojii
urcitého aktéra musime hledat v jeho pozici, ktera pravé zakldda jeho
specifické ,zajmy".

Pole kulturni produkce pfedstavuje misto stfetavani dvou princip
hierarchizace: heteronomniho, hrajiciho ve prospéch téch, kdo pole
ovladaji ekonomicky nebo politicky, a autonomniho, méniciho komer¢ni
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7 Ibid, s. 286.
8 Ibid, s. 294.
9 Ibid, s. 286.
10 Ibid.

11 Ibid, s. 299.

uspéch v nepatti¢ny kompromis se svétskou moci a netspéch v ,,doklad
bozského vyvoleni®. Dané kulturni pole je pfitom natolik autonomni,
nakolik v ném jsou principy vnéjsi hierarchizace podtizeny principtim
hierarchizace vnitfni:

Cim vétsi je nezavislost, tim vic je pomér symbolickych sil naklonén
vyrobcim, ktefi jsou nejméné zavisli na poptéavce, a tim vice se pro-
jevuje zlom mezi obéma poly pole, to znamena mezi podpolem ziizené
produkce, kde jsou zdkazniky vyrobcl ostatni vyrobci, kteti jsou také
jejich ptimymi konkurenty, a podpolem velké produkce, jez je symbolicky

vylouéeno a zbaveno duvéry.7

Tento stfet v ramci pole nevyhnutelné nabyva podoby boje o definici ve
vlastnim smyslu toho slova. JestliZe skalni stoupenec ¢istého, jakymkoli
ekonomickym ¢i politickym zajmem neposkvrnéného umeéni #ika
o nékterych umeélcich, Ze to vlastné nejsou umeélci, nebo Ze to nejsou
skute¢ni umélci, snazi se timto zptisobem vyty¢it hranice pole tak, aby
odpovidaly jeho zajmam. Pravé toto ,nahliZzeni z ur¢itého thlu pohledu®
predstavuje zakladajici dhel pohledu, jimz je pole uréeno jako takové:
»hecht sem nevstupuje ten’, kdo nema pohled souhlasny nebo shodny
se zaklddajicim pohledem pole®.8

Utastniky téchto bojii oviem nepoji vztahy piimé interakee,
»Spisovatelim ¢ umélcim z protichidnych péla mize byt spolecnd
nanejvys jejich téast v boji za prosazeni protichtdnych definic literdrni
¢ umélecké produkee®.9 Aby Bourdieu zdraznil zdkladni rozdil mezi
vztahy interakce a strukturadlnimi vztahy konstituujicimi pole kulturni
produkce, dodéva, Ze drZitelé protikladnych pozic ,,se nemuseji nikdy
setkat, a dokonce ani metodicky poznat, pfesto jsou ve svém postoji
hluboce pfeduréeni protikladnym vztahem, ktery je sjednocuje®.10

»Zapasy o monopol na definici legitimniho zptsobu kulturni vyroby
ptispivaji k nepfetrzité obnové davéry v hru, zdjmu o hru a pfedmét hry
[...]1.21 Vira ve hru, jiz Bourdieu nazyva illusio, je tedy produktem téchto
bojt, a zaroven jejich nutnym predpokladem. Tim, Ze je hra¢av ,systém
dispozic” pfinejmensim z¢asti produktem samotného fungovani pole,
nabizeji se mu nezbytné v jeho ramci (v rdmci jeho pravidel) , objektivni
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12 Tbid, s. 302.

13 Srov. Ivan GABAL, ,Percepce uméni jako element spolecenské reprodukce Zivota“, Sociologicky
¢asopis, rat. 24,1988, ¢. 2, 5. 161—181; Jonathan LOESBERG, ,Bourdieu a sociologie estetiky”, Aluze,
roc. 3,1999, ¢. 3-4,s. 207-221; Miroslav DOPITA, ,Epistemologie Pierra Bourdieus”, Filozofis, rot.
61, 2006, ¢. 4, s. 309-322; idem, Pierre Bourdieu 0 uméni, vychové a spolecnosti, Olomouc: Univerzita
Palackého 2007.

moznosti®, jak realizovat vlastni z4jmy. Jinymi slovy, hra¢ je tvoten hrou
a pro hru, a zdroven tim, jak tuto hru hraje, ji udrzuje p#i zivoté. Umélec
sam ovsem neni vyhradnim zdrojem viry v hodnotu uméleckého dila.
Hledat zdroj této hodnoty, potazmo viry v umélce jakoZzto ,nestvofeného
tviarce” této hodnoty, je tieba v celé sestavé aktéri a instituci produkéniho
pole.

K vytvoteni uréitého ponéti o kolektivni praci, jejimz je produktem,
by bylo potteba rekonstruovat obéh bezpocetnych avérovych kroka,
které probihaji mezi véemi ¢initeli zaangazovanymi v uméleckém poli.
Tyka se to samoztejmé umélci a viech skupinovych vystav, pfedmluy,
prost¥ednictvim nichZ posvéceni autoti posvécuji ty nejmladsi, kteti
je na oplatku posvécuji jako uitele ¢i hlavni predstavitele skoly, tykd
se to mecenadl a sbératell, umélct a kritikd, predev$im avantgard-
nich. Ti jsou potvrzovani tak, ze ziskavaji posvéceni od umélct, jichz
se zastavaji, nebo kdyz objevi ¢i oceni dosud nevyznamné umeélce, do

nichZ investuji svoji posvécujici moc.12

Nasim amyslem nebylo pfedloZit na tomto misté jakysi avod do
Bourdieuova sociologického mysleni. Metodologicky exkurs jsme omezili
na nejnutnéjsi minimum s dirazem na to, co ma vztah k nasledujicimu
vykladu. Stejné tak nechdvdme stranou tradi¢ni diskusi zvolené metody.
Model ,,pole kulturni produkce®jisté od svého vzniku vyvolal fadu
kritickych pfipominek.13 To, Ze jsme si jej vybrali za své metodologické
prizma, neznamena jeho apodiktické piijeti se véim viudy; je to pouze
vyrazem na$eho presvédéeni, ze mze prispét k pochopeni situace ceské
vytvarné scény prelomu sedmdesétych a osmdesatych let. Zda je toto
pfesvédéeni opravnéné ¢i nic, ukaze az nasledujici vyklad. Jinak feceno,
pokousime se tu zaujmout stanovisko badatele aplikujiciho jiz vyvinutou
metodu; mozné teoretické konsekvence takového pokusu, jakkoli mohou
byt zajimavé, nejsou pfedmétem této studie.

Co se literatury a prament tyce, nagim hlavnim zdrojem byla dobova
editni periodika (na prvnim misté Vytvarnd kultura), vystavni katalogy,
publikace vénované sou¢asnému umeéni z produkce nakladatelstvi Odeon
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14 K tomu viz K likvidaci Svazu teskaslovenskych vytvarnych umélct”, Vytvarns préce, rot. 19, 1971, ¢. 5,
s.3;,Z Jednani Pripravného vyboru Svazu Ceskych vytvarnych umélcd’, ibid, s. 1, 3.

15 Obraz o $ifi aktivit SCVU si lze napr. udélat ze sjezdové zpravy z roku 1982: ,Zpréva o tinnosti Svazu
¢ceskych vytvarnych umeélct za léta 1977-1982", Viytvarna kulturs, rot. 6, 1982, ¢. 5, s. 5-10.

a vybér ineditnich publikaci (¢asto prostfedkovany polistopadovymi
edicemi a antologiemi). Prace se sekundarni literaturou se viceméné
omezila na vytézovani pottebnych faktografickych udaja.

UMELEC / SVAZOVY FUNKCIONAR

Také situaci na ¢eské vytvarné scéné vprostfed normaliza¢niho obdobi
muzeme nahlédnout jako boj o samu definici umeélecké tvorby a profese,
boj o to, co to ma vlastné znamenat , byt umélcem®. Na jedné strané stal
,oficidlni umélec®, tak jak jeho dlohu vyty¢uji dobova periodika. Jeho
protiklad pak exemplarné zastupuje normalizaci mimo hru vytla¢ovany
ptislusnik ,generace $edesatych let®.

Pro proces normalizace v oblasti vytvarného uméni méla
zasadni vyznam likvidace pavodniho, vazbou na ,,obrodny proces®
kompromitovaného Svazu ¢eskoslovenskych vytvarnych umélca
ajeho nahrazeni Svazem ¢eskych vytvarnych umélct (SCVU).14 Opét
tu méla byt jedina statem a Stranou zastitovana instituce, jez by
rozhodovala o tom, kdo je a kdo neni umélec, co je a co neni uméni.
Pod svou kuratelou za tim t¢elem méla vSechny potfebné instrumenty.
Vystavni ¢innost, umélecka teorie a kritika, udileni cen a stipendii,
nakupy uméleckych dél... To, co jinak byva v kompetenci raznych aktéra
a instituci, mél p¥imo spravovat nebo alespoii kontrolovat Svaz.15 Tomu
také odpovidala ona oficidlni definice ,,povolani vytvarnik®.

Vzato do dusledkd, ,,socialisticky umélec” nemél s tim, co si dnes
na zdkladé modernistické tradice s povoldnim umélce spojujeme,
taktka nic spole¢ného. Zadny poutavy ptibéh heroické revolty proti
pokleslému vkusu vétsiny; uméleckého velikdna z néj délal trpélivy
vzestup po kariérnim Zebtiku. Jeho prvni p¥itkou byla evidence pti
Ceském fondu vytvarnych uméni (CFVU), jiz v idedlnim pt¥ipadé
predchézelo ptislusné vysokoskolské vzdélani. Jiz na tomto misté mél
kandidat prokazat, ze ptijal za sva takova kritéria , profesionality®, jak
je definuji vyse postaveni svazovi funkciona#i. Teprve po absolvovani
tohoto prvniho kroku stava se vlastné adept umélcem. P¥ichazi oviem
dalsi, obtiZnéjsi test. Nyni zavisi na vili Svazu Ceskych vytvarnych
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16 K organizaci SCVU viz svazové stanovy ,Navrh stanov Svazu ceskych vytvarnych umélcd’, Vytvarna prace,
ro¢. 19,1971,¢. 5,5 1-3.

17 O komisich pro spolupraci vytvarniky s architekty viz Jozef SOUKUP, ,Problémy spoluprace Svazu

a CFVU", Witvarna kultura, roc. 1, 1977, ¢. 3,5, 30-31.

18 K béznym povinnostem vysokych svazovych funkcionsft patfilo sepisovani oslavnych stati k roznym
rezimnim vyrotim. Tak napriklad predseda SCVU Karel Sougek v roce 1978 slavi Vitézny Unor élankem
JTuzby se naplnily” v Rudém pravu - Karel SOUCEK, , Tuzby se naplnily”, Rudé prévo, 1978, €. 36, s. 5.
Prestoze mél Svaz i svUj cisté administrativni apardt, nemuZzeme pominout ani organizatné spravni ndpla
tinnosti jeho tlend. Prostrednictvim ,Zpravy o Cinnosti Svazu za (éta 1977-1982" si kuprikladu umelci
styskaji, Ze je agenda spjats s prijimanim novatky do evidence pri CFVU pripravuje o ¢as na viastni praci -
,Zpréva o tinnosti’, s. 9.

umélcti, presnéji na jeho Ustfednim vyboru (UV SCVU), zda jeho ¢lenové
doty¢ného ptijmou mezi sebe — do tisicovky vyvolenych, jez v uzké
,soucinnosti se stranickymi a statnimi organy” ur¢uje, jak vlastné
ma umeéni v socialistické spole¢nosti vypadat.16 A kariéra pokracuje
v ramci této ,ideové tvardi organizace®. Funkci, o néz se tu je mozno
uchézet, se nabizi celd fada. Na vrcholku pyramidy stoji pfedseda, déle
mistopfedsedové, tajemnik, pfedsednictvo, usttedni vybor, kandidati
ustfedniho vyboru, kontrolni a revizni komise. Vedle toho tu oviem
mame celou fadu specidlnich komisi, at vnitrosvazovych, ¢i takovych,
do nichz Svaz vysila své zastupce. K prvni skupiné nalezi komise MSGR
(mali#stvi, socha¥stvi, grafika, restaurovani), komise pro praci s mladymi
vytvarniky nebo komise pro vytvarnou teorii a kritiku, k té druhé
pak pfedevsim vlivné ndkupni komise a komise jednajici o spolupraci
vytvarniki s architekty.17

Zivot umélce ma se tak proménit z ,ptibéhu hodného vypravéni”
v prostou kariéru nikoli nepodobnou té, jiz mohl ¢len KSC absolvovat
v rdmci stranického aparatu. Idealni oficidlni umélec - opravdovy
umélec ex officio — je vskutku jakymsi stranickym funkcionafem pro
zaleZitosti vytvarného uméni. V jedné ruce drzi $tétec, v druhé aktovku
— praci vytvarnou propojuje s ¢innosti administrativné organiza¢ni
a s povinnostmi stdtné a stranicky reprezenta¢nimi.18 Marné bychom se
pokouseli vysvétlit jeho postaveni z prabéhu volného boje o monopol na
uméleckou legitimitu. Oficidlniho umélce méla délat predevsim funkce.
Za hodnotu jednotlivych stupria v uméleckém kariérnim ¥adu pak ma
rudit sama Strana, respektive stat. Vy$si pozice ve svazovém aparatu
znamend privilegovany ptistup k symbolicky i ekonomicky cennéjsim
statnim zakdzkam (Palac kultury, Nova scéna Narodniho divadla) nebo
moznost prezentovat svou tvorbu v prestiZnich ,narodnich vystavnich
institucich (Jizdarna Prazského hradu, Nérodni galerie). Odtud
charakteristickd monoténni rétorika vdéku (,,Jsme si plné védomi, ze
uspésny rozvoj vytvarného uméni byl nerozlu¢né spjat s nebyvalymi
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21 Zdengk CUBRDA, Milos Axman, Praha; Odeon 1988, s. 191-192.

22 Takoveé seznamy jsou predevsim nezbytnou soucssti edice reprezentativnich monografii Umélecké
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nérodni a zaslouZily umélec, f4dU, statnich vyznamenani a cen, Praha: Svaz ceskych vytvarnych umélcy
1988.

podminkami a soustavnou pé¢i nasi strany a socialistického statu
[...1.)19 a oddané sluzby (,Vykro¢me sméle pod vedenim Komunistické
strany Ceskoslovenska [...] k dalsim cilam budovéni vyspélé socialistické
spole¢nosti v nasi krasné vlasti [...].).20

K pomyslnému ,,idedlnimu typu“ se v tomto sméru ptiblizil élen UV
SCVU a rektor Akademie vytvarnych uméni Milo§ Axman:

1971 Cestné uznani ministerstva kultury;

1971-1981 poslanec a pfedseda kulturniho vyboru
Federalniho shromazdéni;

1973 Cestné uznani UV KSC a vlady CSSR, ¢estny odznak
tstiedniho vyboru SCSP (Svaz ceskoslovensko-
sovétského pratelstvi) II. stupné;

1974 Statni cena Klementa Gottwalda;

1975 Cena I. stupné k 30. vyroéi osvobozeni, éestny odznak
tustfedniho vyboru SCSP 1. stupné;

1976 zaslouzily umeélec;

1981 narodni umélec.21

Stranické, statni a umélecké tvofi tu dokonaly amalgam, Zivotopis
velkého umeélce stava se prostym sledem stéle vyssich a vyssich
stranickych a statnich ocenéni. Pravé udileni titult a #4d snad nejlépe
vyjadfuje tento nerozluény svazek. Prostym nahlédnutim do svazového
periodika Vytvarnd kultura se snadno pfesvéd¢ime o tom, jak dusledné
se i na pfelomu sedmdesatych a osmdesatych let dbalo na patfi¢nou
titulaturu vytvarnych umélcd. Nikdy tu neni fe¢ pouze o Karlu
Souckovi, ale o ,narodnim umélci prof. Karlu Souckovi®, nebo jesté lépe
o ,predsedovi SCVU, narodnim umélci prof. Karlu Sou¢kovi®. Stejné tak
v zavéru reprezentativnich monografii nikdy nechybi aplny vycet vsech
titull a cen, jeZ si pfislusny autor ,vyslouzil“.22
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23 BOURDIEU, Pravidla, s. 314-318.

PROBLEMATIKA MLADYCH

Svrchu nastinéné pojeti umélecké profese oviem také predpoklada
zasadné odlisny p¥istup k ,problematice néstupnictvi®. V ramci vysoce
autonomizovaného sub-pole omezené kulturni produkce dochézi podle
Bourdieua k ndstupu nové generace piisobenim strukturalni opozice:
proti uznavanému a cenénému klasikovi tu stoji jeho novopeceny
avantgardni vyzyvatel. Druhy je obvykle prost nejen heteronomniho,
ekonomického ¢i politického kapitalu, ale predevsim specifického
symbolického kapitalu, diky némuz by byl ,poznin a uznan®jako umélec.
Postaveni avantgardniho klasika tak miize zpochybnit jediné tak, Ze jej
natkne z odcizeni se vlastnim ptivodnim principiim, z toho, Ze podlehl
svodim mamonu, Ze se z néj stal sbératel funkci, cen a tituld apod. Praveé
prostfednictvim této své absolutni ¢istoty, ¢asto militantné hajené jako
absolutni hodnoty samé o sobé, buduje novic svou pozici v poli, a pravé
ta mu ziskava pocite¢ni uznani a respekt mezi jeho avantgardnimi
souputniky. V prostoru uméleckych postoju bere toto vymezeni se vaci
zprofanovanému, zkomercializovanému, zvulgarizovanému ¢asto formu
deklaratorniho vzpurného gesta zavrzeni a odmitnuti. Odtud dulezita
uloha manifestt, jeZ se zhusta zaobiraji vice odsouzenim vseho starého,
neZ pozitivni definici néjakého nového programu. Tak Bourdieu popisuje
zavedené, legitimizované principy permanentni revoluce, jez stoji za
posuny v ramci sub-pole ¢isté produkce kulturnich statkii.23

Takovy ,revolu¢ni® nastup mladé generace je oviem s onou oficialni
definici vytvarnické profese zjevné velmi obtizné smititelny. Zavrzeni
~zkudeného”, ,provéteného”, ,,zavedeného® ve prospéch néceho, co své
opravnéni ¢erpa predevsim z toho, Ze to je ,nové", ,jiné", to ovéem nemohl
Svaz, ktery byl instituci , zkusenych, ,zavedenych®, ,provéfenych®,
v zadném pripadé ptijmout, aniz by oteviené deklaroval zbyte¢nost
sebe sama. V organizaci, jez méla zajistovat jednotu a kontinuitu
socialistické vytvarné kultury v jeji poslugnosti viidi idealim socialismu
obecnéji a Komunistické strané Ceskoslovenska konkrétné, nemohla
mit permanentni revoluce misto. Bylo t¥eba zavést jiny model genera¢ni
vymény, & spise plynulého zatazovini mladé generace do vytvarného Zivota:

Slo, jde a ptjde nam o to, abychom zabezpecovali jednotny a spole¢-

ny postup vech generaci vytvarnikd, nepfipoustéli genera¢ni déleni,
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27 Milan VASICEK, , Tvarci pobyty mladych”, Vytvarns kulturs, roc. 4, 1980, ¢. 2, s. 49.

umoziovali za¢inajicim vytvarnikim navazovat na dosavadni vyvoj
tim, Ze budou pfebirat nejlepsi zkusenosti star$ich generaci a tzce
s nimi spolupracovat na utvareni sou¢asného socialistického vytvar-

ného uméni.24

Takto vyty¢uje Ustiedni vybor ve ,Zpravé o ¢innosti za léta 1977~
1982 sviij program prace s vytvarnym dorostem. Zadna revoluce,

ale trpélivé zau¢ovani. Starsi umélec neni nékym, vici komu by se
ambici6zni umélecky benjaminek mél vymezovat, ale autoritou, jiz je
t¥eba respektovat, od niz je t¥eba se ucit, na jejiZ praci je t¥eba navazat.
Ovs8emze ve vztahu k vytvarnému dorostu je ptipadné projevit trochu
té pedagogické shovivavosti: ,Vzdyt i ve vytvarném uméni, jako v kazdé
jiné lidské ¢innosti, plati, ze ¢lovék roste ptekonavanim chyb a omyld,
nejistot atd.“25 Ml4di je ze své podstaty ¢asem nejistoty, hledani,
pokust, a to vSe nevyhnutelné doprovazeji omyly, nezdary, preslapy...
Jedinym vychodiskem tu je trpélivé upozormovat, karat ¢i umérené
trestat, ze tudy cesta nevede, a naopak chvilit a odméniovat, to Ze je ono,
tak Ze se to déla spravné. Jinak fe¢eno, fe§enim je vychova.

Z3sadni roli tu hraje ptislusné vysokoskolské vzdéldni, jim ovSem
zdaleka cely proces nekonéi. V ,infantilni z4vislosti“ na u¢itelském vzoru
ma adepty umeélecké profese drzet pfedevsim princip soutézeni. Vzdyt
pravé tady zkuseni mist#i hodnoti a odménuji praci vytvarnych tovarysu.
Nejvyssiho ocenéni se samoziejmé dostava tomu, kdo se dobte naudil od
svého mistra. Ceny jsou idedlnim pedagogickym instrumentem, at jde
o vyro¢ni ceny SCVU a CFVU pro mladé umélce do tticeti péti let, nebo
0 ocenéni spjata s riznymi vystavnimi akcemi a politickymi vyro¢imi.
Soutézi se ovSem také o rozli¢nd stipendia a stipendijni pobyty. Tu
pokldda vedeni Svazu za nejvyznamnéjsi pilro¢ni tvarci pobyty mladych
vytvarnika v prostfedi primyslovych zavodu a jednotnych zemédélskych
druzstev. Cas traveny v ,soudruzskych kolektivech pracujicich® nema
pouze inspirovat k nové tvorbé, ale také plnit dilezité ,ideové vychovné
posldni®.26 Pro druhy cyklus takovych stipendijnich pobytt v roce 1979
bylo vybrano padesét pét mladych autori ,,na zdkladé vyspélosti dila
posuzovaného zejména podle praci, které umélci predlozili pro vystavu
k 30. vyro¢i Unora“.27
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28 Mladi vytvarni umélci k XT. svétovému festivalu mladeze a studenstva v Havané (kat. vyst), Praha: Manes
1978; Nova tvorba mladych vytvarnych umélcy (kat. vyst.), Praha: Manes 1981; Dusan KONECNY, Mladi cesti
malifi, Praha: Odeon 1978; Karel HOLUB, Mladi ¢esti sochar, Praha: Odeon 1978; Simona HOSKOVA, Mlada
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29 Jindrich CHALUPECKY, ,Pribeh Evy Kmentove” (1980), in: Na hranicich uméni, Mnichov: Arkyr 1987,

s. 123,

26

Vytvarnou produkci mladeze, jez je stale ve stadiu ,zaucovani
a pfejimani ,pozitivnich zkugenosti®, samoztejmé nelze misit
s provéfenymi kvalitami a klasickymi hodnotami. Jsou ji zpravidla
vyhrazeny speciélni ,cvi¢i§té®, na nichZ se teprve po ¢ase ukaze, kdo by
si ptipadné zasluhoval pfijeti mezi ,vyspélé umélce“. Jim jsou urceny
zvlastni vystavy — Mladi vytvarni umélci k XI. svétovému festivalu mlddeze
a studentstva v Havané, Novd tvorba mladych apod. — stejné jako separovana
rubrika ve Vytvarné kulture nebo oddélené odeonské tituly — Mladi cesti
maliti, Mladi ¢esti sochati, Mladd kresba apod.28 Mladi se musi zacvicit,
uvédomit si své povinnosti, svou odpovédnost, aby pak mohli zprvu jako
tadovi ¢lenové Svazu, pozdéji z pozice vyssich svazovych funkcionat
prejimat odpovédnost za zdarny rozvoj socialistické vytvarné kultury.

GENERACE SEDESATYCH LET

Kdo byl umélec - nahlédnuto z druhé strany barikady? Nejlepsi
pfedstavu si o tom miizeme udélat z text mluvéiho ,zakdzané generace®
Sedesatych let, Jind¥icha Chalupeckého.

Nemoznost vystavovat a publikovat, narugeni vazeb na aktudlni
umélecké déni za Zeleznou oponou, to vie nemuselo byt vzdy vnimano
jen jako brzda v rozvoji autentické umélecké tvorby:

Je prekvapuyjici, ze praveé tato situace se stala popudem neobycejného
vyvoje. Zatimco jinde ve svété strhovala moderniho umélce ptileZitost
k tspéchu, totiz k proslulosti a bohatstvi, tady umélci s uspéchem
nemohli potitat, ¢i asponi s uspéchem tohoto druhu; a zatimco jinde
ptizpsobovali umélci svou praci podminkam této tspésnosti, umélci
tady neméli se ani ¢emu p¥izpusobovat. A tak, zatimco ve svété docha-
zelo — vétsinou pod vlivem uméni severoamerického - k jakési stan-
dardni modernosti, ktera se ve svych dusledcich docela pravem muze
nazyvat novym akademismem, tady moderni umélec ztstal ve svém
ateliéru svoboden: odpovidal jen sam sobég, ¢i nezbytnosti, kterd ho

k uméni vedla.29

40



30 Jindich CHALUPECKY, ,Dilo 3 obét” (1978), in: Cestou necestou, Jinocany: H&H 1999, s. 246-254.
31 BOURDIEU, Pravidla, s. 284.

32 Aktualni tendence Ceského ument. Obrazy sochy, grafika (kat. vyst), Praha 1966; Lart tcheque actuel
(kat. vyst.), Pariz: Galerie Renault-Elisées 1969,

Jindtich Chalupecky tu izolaci ¢eského uméni nazira takrka jako
posvéceni. To, Ze se umélciim nedostava podpory ze strany publika
a mecendsu, Ze za svou praci nejsou finan¢né ani jinak odmérnovani,
jim neznemoziuje tvirdi praci. Naopak, diky tomu mohou zustat
autentickymi, sobé vérnymi umeélci. Nic je nenuti ptizptsobovat
se odcizujicim trendiim, jez jinde pravé takovy uspéch pfinaseji.
V textu ,Dilo a obét“ z roku 1978 pak Chalupecky tento postoj dovedl
do krajnosti.30 Cituje jednu kritickou, teoretickou, filosofickou ¢
umeéleckou autoritu za druhou - od Baudelaira pfes Artauda po Satieho
— aby dolozil, ze poslanim i osudem moderniho umeélce neni jen zfeknuti
se uspéchu, ale dokonce cilené vyvolavini nedspéchu, opovrzeni,
odporu. Stat se ,,opravdovym umélcem” znamena také stit se ,,obéti“.

Takova definice umélecké tvorby charakterizuje podle Bourdieua
pravé ten nejautonomnéjsi pél uméleckého pole. Vénovat se tvorbé
za Ucelem vlastniho obohaceni je nept¥ipustné, stejné jako dychtit po
oficidlnich poctéch ve formé nejriznéjsich tituld, cen, diplomi a ¥ada. To,
co jinde znamend selhani, je pravé v tomto relativné autonomnim svété
dokladem ,bozského vyvoleni“. Uméni a nabozenstvi ma vzdy ptitom
k sobé v Chalupeckého textech ndpadné blizko. Spise nez knéz hlasajici
pravovéfi néjaké institucionalizované cirkve, je pro néj autenticky umélec
prorok, ¢ijesté lépe heretik vnasejici nejistotu do svéta ustalenych pravd.
Stadi pfipomenout roli, kterou hraje v Bourdieuové modelu opozice
mezi ispéchem kompromitovanou ortodoxii a herezi, jez ,doklada svou
hodnovérnost tim, Ze nenabizi Zddnou odménu“.31

Umeélci , generace Sedesétych let” oviem v Zadném ptipadé nebyli
néjakymi tispéchem nedotéenymi askety. Do nastupu normalizace
postoupila velka ¢4st z nich velmi daleko na cesté od ,avantgardni
hereze® ke ,konsekrované avantgardé®. V roce 1966 reprezentovali
mezi jinymi Hugo Demartini, Vladimir a Véra Janougkovi, Cestmir
Kafka, Alena Kucerova, Karel Malich, Karel Nepras, Zdenék Sykora
a Adriena Simotova Aktudlni tendence ceského uméni na vystavé
konané u ptilezitosti prazského kongresu Mezindrodni asociace
vytvarnych kritikd (AICA). O t¥i roky pozdéji, stéle jesté pred nastupem
normalizace, ukdzala naro¢nému patizskému publiku viceméné taz
sestava umeélcl, jak vypada Lart tchéque actuel.32 Po ,ptevratu ve Svazu
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¢eskoslovenskych umélcii v roce 1964 dokonce nékteti z nich — naptiklad
Kolibal se tehdy dostal do vedeni sekce , mali#stvi, sochatstvi, grafika“
— zasedli ve svazovych funkcich.33 Na konci $edesatych let zkratka
tito umélci reprezentovali doma i ve svété ,¢eskou avantgardu® a byli
na dobré cesté stat se uméleckymi prominenty svého druhu. To vak
také znamenalo, Ze pravé oni byli nep#iteli ¢islo jedna - ,pravicovymi
oportunisty®, §ititeli ,subjektivistickych a formalistickych deformaci® -
v dobé& normalizaéniho Gétovani. ,Umélci zrozeni Unorem®, v nich? oni
pfedtim vidéli ,sluzebné patolizaly“, méli nyni p¥ilezitost postavit tyto
»zpupné napodobitele kapitalistickych médnich vysttrelka“ mimo hru.34

Generace $edesatych let tak spiSe nez Ze by svou ,splendid
isolation“ vyzdvihovala - jako nejvy$si ctnost proti nefestem starsich,
uspéchem kompromitovanych kolegt - byla do této izolace normalizaci
ynemilosrdné vrzena“. A v této nové situaci ptichazi na ¥fadu ,kolektivni
kapital tvoteny zvlastnimi tradicemi®,35 oZivaji s novou intenzitou
vzpominky na umélecké mucedniky, od prokletych basnika po
bezprostiednéjsi domaci vzory.

Krétce po nastupu normalizace se Jind¥ich Chalupecky rozepsal
0 ,Osudech jedné generace®.36 Vladimir Boudnik, Mikuld§ Medek, Jiti
Balcar - tyto t¥i umélce spojuje jediné: pfed¢asnd smrt, a tu Chalupecky
nazird, bez ohledu na konkrétni okolnosti, jako osudové vyusténi jejich
umélecké opravdovosti. Ne navrat k néjaké mimo ¢as a prostor stojici
sprapodstaté lidské kreativity“, ale naopak v ¢ase a prostoru jasné
ukotvend ,hagiografickd tradice” ¢eského i svétového uméni umoziiuje
Malichovi, Simotové, Neprasovi, Kolibalovi a dal§im pokratovat v praci.
Moderni umélec mizZe byt nendvidény a po vsech strankach bézného
slova smyslu nelspésny, a pfesto nebo spis pravé proto byt opravdovym
uméleckym géniem: staéi si pfeci vzpomenout na Baudelaira nebo
Boudnika.

Izolace generace Sedesatych let ovSem nebyla tak absolutni, jak
by se mohlo z jeji svrchu nastinéné sebeprezentace zdat. V roce
1976 realizoval Stanislav Kolibal pod cizim autorstvim sviij ndvrh na
upravu vstupni haly Mramorového paldce v Teheranu, o rok pozdéji
zaznamenal aspéch v soutézi s dal$imi dvéma sochati se svym nidvrhem
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Hugo Demartini. Modely, Praha: Jazzova sekce 1983,

plastické dekorativni zdi pro Ceskoslovenské kulturni stredisko ve
vychodnim Berling.37 Kresby Adrieny Simotové se v roce 1980 objevily
jako ilustra¢ni doprovod osmého svazku sebranych spist Vladimira
Holana.38 Téhoz roku ,zabloudilo” jedno dilo Aleny Ku¢erové mezi
t¥i a pul tisice exponata vystavy Vytvarni umélci k 35. vyroéi osvobozeni
Ceskoslovenska Sovétskou armddou a na vystavé s Gspornym nazvem
Kresby v zamku Rychnov nad KnéZnou se ve spole¢nosti umélcii
mladsi generace po dlouhé ptestavce objevily na vefejnosti prace
Zderika Berana, Karla Malicha a Evy Kmentové.39 Do svého nuceného
zaniku v roce 1984 vydavala Jazzova sekce pro svou ,interni potfebu”
sesity edi¢ni fady Situace, pfedstavujici aktudlni tvorbu vybranych
vytvarnych umeélct. Az na nékolik vyjimek je celd fada vénovana
klasiktim $edesétych let — Simotové, Malichovi, Kmentové, Kolibalovi,
Demartinimu a dal$im.40

Jde jen o velmi netiplny vybér, na misté by bylo probrat vSechny
akvizice regiondlnich galerii, realizace v architektute, ilustrované knizni
tituly apod. I tyto zdanlivé nahodilé drobnosti dokladaji, Ze se v onom
izola¢nim obalu kulturni normalizace tu a tam objevovaly mezery, zZe
szakazani umeélci“ nachazeli tu vice, tu méné opatrnou podporu nebo
alesponi jistou davku porozumeéni t¥eba i na dosti pfekvapivych mistech.
Jinak feéeno, ,umélec — svazovy funkcionai“ v symbolické roviné st¥etu

s6c

s ,2umélcem — obéti“ postupné ztracel.

USTREDNI VYBOR

Proti ,,oficidlnimu umélci® jsme postavili ,umélce neoficidlniho“ z ¥ad
prisludnikt generace Sedesétych let. Zda se tedy, Ze tu mame co délat

s tradi¢ni dichotomii oficidlni / neoficidlni. Na jedné strané stoji
stranicky odbornik ve vécech vytvarné tvorby systematicky zdolavajici
pticky svazového, potazmo stranického kariérniho ¥idu, na strané druhé
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umelcy”, Viytvarna kulturs, rot. 1, 1977, €. 3, priloha Kronika, nestr.

42 0 Zsbranskem viz Jifi M. BOHAC, Adolf Zabransky, Praha: Odeon 1985.

43 Ibid, s. 54. Opatrné kriticke vyhrady k Zabranského tvorbé zaznivaly uz od konce padesatych let.

Srov. Vaclav FORMANEK, ,Skupina 58”, Viytvarné uméni, roc. 8, 1958, ¢. 10, s. 452.

umélec vérny i za cenu hmotného stradani svému ryze uméleckému
poslani. Véc byla ovéem o poznani komplikovanéjsi. Jisté mizeme
stanovit néjakou hranici, za niz za¢ne ,,oficidlno®, a ji se pak tidit. Jako
nejsmysluplnéjsi se tu muaze jevit naptiklad ¢lenstvi ve Svazu. Vlastnictvi
¢lenské legitimace oviem na druhou stranu zdaleka nezaru¢ovalo
bezpodmine¢né ptijeti oné oficidlni definice vytvarné profese. Dokonce
ive vrcholném svazovém organu se setkdme s postoji viceméné
protikladnymi, i tam probihal tichy boj heteronomie versus autonomie.
Pro ilustraci se sta¢i podivat na profesni Zivotopisy dvou ¢lentt UV
SCVU z ptelomu sedmdesatych a osmdesatych let — Adolfa Zabranského
a Franti$ka Grosse.41

Pro nendpadného ilustratora détskych knih Adolfa Zabranského
znamenal ,Vitézny anor” novy za¢itek umélecké kariéry.42 Plné se
ztotoznil s novym centralné fizenym pojetim vytvarné tvorby. Z nep#ili§
znameého ilustratora se zakratko stal velebeny tvirce angazovanych
sgrafit a udernych propagandistickych plakatt. Jako ten, kdo své
postaveni buduje vyhradné na oddané sluzbé Komunistické strané
Ceskoslovenska, predstavoval Zabransky tehdy novy typ socialistického
umélce par excellence. V $edesétych letech ovem ziskaly slovy Jititho M.
Bohéce postupné navrch ,tendence v nagem vytvarném zivoté, které
nijak neptéaly Zdbranskému s jeho realismem®“.43 Strana tehdy opustila
naseho umélce, a jestliZe ona nestdla o jeho angazovand dila, nestal
o né nikdo. Pravidla hry se zménila, angaZzovanost umeélce jiz nedélala.
Podle téch novych, v nichz stély v poptedi pojmy tvarci svobody
a nezdavislosti, pfestaval byt Adolf Zabransky ,opravdovym umélcem®.
Vstup sptéatelenych vojsk a naslednou konsolidaci tak vnimal jako
prilezitost vratit také uméni jeho socialisticky ¢i jesté lépe stranicky
raz. Zabransky ptispiva svym dilem k tomuto procesu z pozice predsedy
vytvarné rady ministra kultury CSR i jako ¢len ptipravného vyboru nové
zakladaného SCVU. Hned v roce 1971 obdrzel titul ndrodni umélec, jeho
kariéra dostala novy impuls. AZ do svého skonu v roce 1981 pracoval
na Revoluénich tradicich eskoslovenského lidu, dile, jimZ se viceméné
oteviené hlasi ke své ptivodni pfisné estetice padesatych let. Tento
cyklus kartond, piivodné urceny k pfevedeni do média nasténné malby,
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44 BOHAC, Zabransky, s. 56.

45 K Frantisku Grossovi viz Eva PETROVA, Frantisek Gross, Praha; Vltavin 2004,

46 Citace z rozhovoru Jaromira Pelce s Frantiskem Grossem. Jaromir PELC - Karel SYS, Navstévy
v ateliérech, Praha: Odeon 1981, s. 31.

47 K této vystavé viz PETROVA, Gross, s. 164.

48 ,Anketa Krajina dnes”, Vytvarné umeéni, rot. 18, 1970, ¢. 24, s. 3.

pfedstavuje onen oficidlni obraz déjinné teleologie, jez od husitstvi
pres selské boute a prvorepublikové délnické stavky naléza své nutné
vytsténi ve vitézstvi pracujiciho lidu v Unoru 48, jak se také nazyva
posledni epizoda této revolu¢ni epopeje. Autorovym Zel nerealizovanym
umyslem bylo dle svédectvi Bohace doplnit ji o ,,vyjadfeni roku 1968
a pak dalgich udalosti ze sedmdesatych let a zejména z konsolida¢niho
procesu v nasi spole¢nosti®.44

Stejné jako u Zabranského — oba se ostatné narodili v roce 1909
- zatina Grossova umélecka draha jesté pred druhou svétovou
véalkou.45 Tim ovSem veskerd podobnost kon¢i. Zatimco z prvého
se stal nendpadny ilustrator, druhého ptitahoval barvity Zivot
avantgardniho umélce. Pokousel se navazat kontakt s Nezvalovou
Surrealistickou skupinou, vykonal nezbytnou pout do Patize, tehdejsi
Mekky moderniho uméni. Béhem valky pattil ke spole¢enstvi mladych
umélci oznacovanych jako Skupina 42, po véalce stal se oddanym
a bezvyhradnym stoupencem politiky KSC. Sva politicka stanoviska
se snazil sladit se svymi postoji uméleckymi. Jeté po dvaceti letech
vzpominal na to, s jakymi obtiZemi se potykal, kdyz mél malovat
ytradi¢ni krajinu s iluzivnim prostorem®: , Byl to tkol témé¥ nesplnitelny
a malem jsem na ném ztroskotal.“46 Trhlina rozevirajici se mezi
»avantgardnim politickym postojem” a ,,avantgardnim postojem
vytvarnym" pusobila Grossovi takové nesndaze, Ze na ¢as pfestal takika
uplné malovat. K¥ecovité snahy dat svym industridlnim krajindm
tradi¢néjsi vyzor se vzdal, jakmile to bylo mozné. Sedesata léta mu
rozhodné nebyla obdobim bezradnosti, kdy by nevédél, co se po ném
vlastné chce. Pln energie se vritil k avantgardnimu experimentovani.
V poloviné edesatych let mu ptipravil prorok uméleckého novétorstvi
Jindtich Chalupecky vystavu ve svém svatostainku mladého umeéni,
Galerii Vaclava Spaly.47

Nic nebylo Grossovi vzdalenéjsi nezli predstava, Ze by tu mélo byt
jen jedno spravné socialistické uméni. V jedné anketé z roku 1970 pravil:
,Opravnéni ma v umeéni viechno, co vyslovuje néco nového, co ma v sobé
kus objevu, at je to déldno prostredky tradi¢nimi nebo netradi¢nimi,
prosté jakymikoli.“48 Takové avantgardni volnomyslenka#stvi viak
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49 PELC - SYS, Navstévy, s. 31. Prikladem Grossovych tradicngjsich kreaci uréenych oficislni objednavee

muze byt Velkozakladac, industriglni krajina vystavena v roce 1980 na vystave k tricstému patému vyro
osvabozeni. Viz Bohumir MRAZ, ,Ceska krajinomalba na prehlidce ¢s. uméni 1980, Vytvarna kulturs, roc. 4,
1980, ¢ 5,5.19-25.

50 Na mysli tu madm mladsi umélce, z nichz se pozdgji vetsing stala tleny Volného sdruzeni 12/15.

zjevné v Sedesatych letech bylo mozné smi¥it s jistym druhem oficidlniho
uznani. V roce 1964 reprezentoval Frantisek Gross Ceskoslovensko na
tficitém druhém benatském biendle, rok na to se stal zaslouZilym umélcem.
Posrpnovy konsolida¢ni proces mu zjevné nemohl nic podstatného ptinést.
Pfestoze ¢ast jeho predeslé produkce koketovala s nyni odsuzovanym
samoucelnym experimentatorstvim, byl Gross ptijat do nové zalozeného
normaliza¢niho Svazu ¢eskych vytvarnych umélct a nakonec se stava
i ¢lenem jeho Ustiedniho vyboru. Vzdy tu byla ostatné moznost
zdiraznit tradi¢néjsi industridlné budovatelskou ¢ast jeho tvorby
a jeho nonkonformnéjsi tvorbu pt¥ipadné taktné pfesunout do mensich
mimoprazskych galerii. Bylo by ostatné krajné nevhodné uplné odstavit
»zaslouzilého umeélce®, a neslo ani poptit, Ze ¢ast své slavy dobyval jako
angazovany komunisticky vytvarnik. FrantiSek Gross v tomto sméru
nekladl odpor. Kdyz bylo tfeba, namaloval dilo blizké oném tradi¢néjsim
krajinafskym kreacim potnorového obdobi, a pfitom zustaval i na
pfelomu sedmdesatych a osmdesatych let presvédcen, ,Ze je mozno
pouzit témé¥ viech vyrazovych prosttedkid moderniho uméni®, ze ,jen
tak lze zachytit skute¢ny patos nejen prumyslové krajiny, ale celého
zcivilizovaného prostredi“.49

GENERACE SEDMDESATYCH LET

Piesutime se nyni z Ustfedniho vyboru Svazu zpét k autonomnimu pélu
uméleckého pole. Zminili jsme se jiz o instituci permanentni revoluce, ktera
dle modelu Pravidel uméni stoji za striddnim uméleckych generaci v sub-
poli omezené produkce. Pokusime-li se viak najit obdobu této instituce na
vytvarné scéné normaliza¢niho Ceskoslovenska, ukazou se zdejsi poméry
oproti Bourdieuové modelové situaci o poznani komplikovanéjsi.

Generace $edesétych let nemohla byt napadend mladou generaci
za zpronevéfeni se svym puvodnim idedldm prosté proto, Ze se jim
nezpronevéfila a vzhledem k tlaku odpovédnych organt ani zpronevérit
nemobhla. To se také projevilo v postaveni okruhu mladsich umélca
generace sedmdesatych let.50 V jejich ptipadé miZe byt jen tézko fe
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51 Podle Terezy Petiskové se napfiklad do ,oficislni vytvarné tvorby od potdtku osmdesatych let zacaly
zahrnovat i krajiny Tvana Ouhela”. Minf tim jiste, Ze se tehdy o Ouhelovi psalo, Ze mohl vystavovat, Ze se jeho
obrazy prodavaly v galeriich n. p. Dilo. Takto pojimans kategorie ,oficialnt umélec” nas viak ve svém dusledku
zbavuje moznosti rozlisovat mezi pozici Ivana Ouhels a Adolfa Zabranského. Tereza PETISKOVA, ,Oftcialni
umeéni sedmdesatych a osmdesatych let”, in: PLATOVSKA - SVACHA, Déjiny, s. 454.

52 Umeni mladych. Prehlioka soucasného ceského vytvarného uméni mladych k 30. vyroci zaloZeni
Mezindrodniho svazu studentstva (kat. vyst.), Praha 1976. Vystavy k tricatému pdtému vyroti

osvobozeni se z0tastnill Michael Rittstein, Kurt Gebauer a Josef Mzyk: Viytvarni umélci k 35. vyroci
osvobozeni Ceskoslovenska Sovétskou armadou (kat. vyst.), Praha 1980. V knize Mladi cesti maliri

najdeme Rittsteina, Sozanského, Sopka a Ouhela: KONECNY, Mladi cesti maliri. O Ouhelovi vySel v roce
1980 ¢lének ve Vytvarné kulture: Simona HOSKOVA, ,Priroda v tvorbé Ivana Ouhels”, Vytvarng kulturs,
rot. 4, 1980, ¢. 6, 5. 45-46,

53 Blahoslav CERNY, ,Vyznani, konfrontace a vyhledy. Na okraj prehlidky Uméni vitézného lidu’, Tvorbs,
1978,¢.17,s.6.

o néjakém ,uvrzeni do izolace®. V dobé, kdy se rozhodovalo o kariéte
prisludnikl ,generace sedmdesatych let®, staly dvé definice toho, co
znamend byt umélcem, nesmifitelné proti sobé — na jedné strané
heteronomni pozice kulturnich normalizatorii skytajici heteronomni
kapital ve formé rtiznych stipendii, moZnosti ziskat exkluzivni
ateliér, neomezené vystavovat apod., na druhé autonomni pozice
proskribovanych umélct, jejiz ptitazlivost spocivala pfedevsim v onom
»kolektivnim kapitélu specifickych tradic”, v moznosti stat se pravym,
autentickym, jen sobé vérnym umeélcem. Michael Rittstein, Ivan Ouhel,
Jiti Sozansky nebo Kurt Gebauer se s postupuyjicim ¢asem v riizné mite
posouvali k druhému, autonomnimu pélu, nikdy viak nebyli od umélecké
oficiality oddéleni tak ndpadné jako ,konsolida¢nim procesem® do izolace
Luvrzend“ generace Sedesatych let. Pravé v jejich ptipadé ztraci t¥idéni
oficidlni/neoficidlni svou ostrost. Spise nez mezi dvéma nesoumétitelnymi
svéty posouvame se tu na pomyslné skale rozepjaté mezi pozici ,umélce -
svazového funkcionare® a ,,umélce — mucéednika“.51

Mezi ucastniky ,vystavy mladych® potddané v roce 1976 u piilezitosti
tricatého vyrodi zaloZzeni Mezindrodniho svazu studentstva bychom
vedle pfedsedy svazové komise pro praci s mladymi umélci Jana
Grimma nasli i Vaclava Blahu, Kurta Gebauera, Josefa Mzyka, Michaela
Rittsteina a Jitiho Sozanského. Generace osmdesatych let nebyla
vylouena ani z mamutich celostatnich p¥ehlidek vytvarné tvorby, ani
z reprezentativnich odeonskych publikaci, ani ze stranek Vytvarné
kultury.52 Takového Michaela Rittsteina hodnotila kritika venkoncem
pozitivné. Kdyz Blahoslav Cerny recenzoval v roce 1978 vystavu Umént
vitézného lidu, neopomnél vyzdvihnout pravé jeho jako ,prokazatelnou
nadéji soucasného mali¥stvi®. V Rittsteinovych Détech véerejska dokonce
vidél ,, dynamickou evokaci ze svéta unavenych a ponizenych®, navazujici
»ha nejlepsi tradice socidlni malby v dobé mezi svétovymi valkami®.53
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54 0brazy. Bléha, Novak, Ouhel, Pavlik, Rittstein, Sozansky (kat. vyst.), Karlovy Vary: Galerie uméni Karlovy
Vary 1981

55 Dusan KONECNY, ,0hlédnuti za rokem 1981 v nasi vytvarné kultufe’, Tvorba, 3. Unora 1982, ¢. 5,
s.8-9.

56 Marie A CERNA, Kresbs, grafika. Hvézoa 1981 (kat. vyst.), Praha 1981,

57 K vystave v Mikrobiologickém Ustavu viz Marcela PANKOVA, ,Nez bilo 12/15. S Petrem Pavlikem
hovori Marcela Pankova”, in: Milena SLAVICKA - Marcela PANKOVA, ,Zakazané uméni 11", Vytvarné

umeéni, 1996, ¢. 1-2,s. 103.

TitiZ umeélci se v8ak podileli i na celé radé aktivit, které je mohly dostat
a obcas také dostéavaly do konfliktu s vedenim Svazu. K tomu oviem
stacilo i to, Ze se asto prezentovali jako kompaktni , genera¢ni uskupeni®
a naru$ovali tak pozadovanou ,jednotu vytvarné fronty“. Kdyz se Dusan
Koneény na strankach Tvorby ,ohlizel za rokem 1981 v nasi vytvarné
kultute®, zminil se také o ,kontroverzni® vystavé Obrazy v Karlovych
Varech.54 Slo pravé o jednu z akci odsunutych z prazského centra, nikoli
v8ak mimo rdmec kamenné instituce regiondlni galerie, jiZ se generace
pokousela uniknout svazovému dozoru. Jeji ur¢itou ,,polemi¢nost® byl
v$ak Koneény schopen je$té oznatit za ,,sympaticky rys“.55 Opatrnéjsi
by jisté byl v ptipadé vystavy kresby a grafiky, kterou v institucionalnim
poloseru hijenky v obote Hvézda téhoz roku zorganizovala Marie A.
Cerna. Ta také doprovodila kratkym textem cyklostylovany vystavni
katalog, kde vedle hlediska genera¢ni spfiznénosti — absolutorium

AVU v prvni poloviné sedmdesatych let — oznadila za hlavni kritérium

pfi vybéru jednotlivych umélch ,miru autenticity a vazného zaujeti“.56
Implicitné tak vlastné tuto generaci sedmdesatych let postavila

proti ,neautentické®, protoze ,sluzebné®, na politickou objednavku
produkované umélecké produkei zbytku ,vytvarné fronty*.

Jestlize obé tyto akce dobéhly viceméné nerusené az do konce,
Konfrontaci v prazském Mikrobiologickém ustavu pred¢asné ukondil
cenzurni zdsah.57 Josef Kroutvor reagoval na tuto vystavu i déni kolem
ni ¢lankem v samizdatovém ¢asopise Spektrum. O situaci umélc,
kteti v prvni poloviné sedmdesatych let vychazeli ze kol a vstupovali
do Zivota a uméni®, se tu rozepisuje také v ponékud obecnéjsi roviné.
»Nebyli to lidé zkompromitovani minulosti osmasedesatého roku, méli
¢isté konto, a proto se domnivali, Ze jim Svaz vyjde vst¥ic.“ Zpocatku byli
naivné davétivi: ,Odvolavali se na krdsna slova funkcionaf#t, pozadovali
stipendia, ateliéry, vlastni vystavy, pozornost kritiky a podobné.”
Kroutvor se pak zmifuje o ,pokusu” prezentovat své pozadavky
yprislugnym kulturnim institucim“ formou otevieného dopisu. Pokus
vsak pry selhal, dopis ztstal neodeslan, ,kazda jeho varianta byla
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58 Josef KROUTVOR, ,Nechci v klecil” (1979), in: Suterény. Vybrané Kritické texty 1963-2000, Jinotany:
H&H 2001, s. 217.

59 Se svymi generatnimi predchddci se umélci generace sedmdesatych let cilevedomé snazili navazat
kontakt. K tomu viz rozhovor Petra Pavlika s Marcelou Pankovou: PANKOVA, ,Nez bilo 12/157,
s.102-108.

kompromisnéjsi a kompromisnéjsi, aZ se nakonec smysl gesta vytratil
v amorfni formé loajalni zadosti o podporu®. Zda k takovému selhdni
vedl ,strach z moznych postiha“ nebo ,,pocit vlastni distojnosti,

ktery varoval pfed dal§im rozmélfiovanim narokd, poniZzovanim se

a zaprodavanim tvirei svobody®, si Kroutvor jist neni, selhani samotné

Generace sedmdesétych let byla vystavena tlaku ze dvou stran. Na
jedné strané mame heteronomni moc statni, stranickou, svazovou,
pusobici skrze pozitivni i negativni motivaci - stipendia, ateliéry, vlastni
vystavy, pozornost kritiky, respektive ,,strach z moznych postiha®.
Druhda moc je symbolicka, nikoli viak nutné slabsi. Teprve odmitnuti
Lkompromisi“, schopnost héjit svou , tviiréi svobodu® bez ohledu na ty,
kdo jsou pravé u moci, déla ,,opravdového umélce. Mladi umélci vlastné
musi selhat proto, aby byli umélci. Jediné diky tomuto svému selhani se
jim dostava uzndni v rdmci sub-pole omezené produkce, na prvnim misté
od , generace $edesatych let”, kterd predevsim predstavuje symbolickou
pokladnici umélecké autenticity.

Pozice takové Adrieny Simotové nebo Karla Malicha v sub-poli
omezené produkce byla tak vlastné diky ,konsolida¢nimu procesu®
nebyvale silna. Z téch, kdo byli s trochou nadsazky na dobré cesté
stat se zaslouzilymi a ndrodnimi umélci, se najednou stali znovu
Lumélci prokleti“. Bourdieuova vertikalni opozice mezi konsekrovanou
avantgardou a avantgardnimi heretiky se nemohla v této situaci plné
rozvinout. Generace sedmdesatych let ,selhavala® ve svych pokusech
o kompromisy s ,ptislusnymi kulturnimi institucemi®, toto selhani bylo
véak v porovnani s témi, kdo byli ,uvrzeni do izolace®, jen relativni.
Michaelu Rittsteinovi, Ivanu Ouhelovi i Jitimu Sozanskému mohly byt
na prelomu sedmdesatych let vytykany ,nepatti¢né kompromisy se
svétskou moci® potad snaze nez ji.

Generace sedmdesatych let také daleko spise vnimala umélce
generace let $edesatych jako ty, jimz je tfeba naslouchat — jako své vzory,
jako oporu v boji o nezévislost ve vztahu k ,,umélecké oficialité®, spige
nez jako konkurenty, vii¢i nim? je nutné se vymezit.59
Ve jménu ,autenticity a vazného zaujeti“ mohli Bldha, Ouhel, Rittstein,
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60 Ibid.

61 Parafrazujeme tu jazyk dobovych textd typu Dusan KONECNY, ,Nase uménti slouzi zgjmom lidu

a socialismu”, Vytvarng kulturs, rot. 6, 1982, ¢. 5, s. 4-17. Pretisténo ve zkracené podobe v Jifi SEVCIK
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62 Z5kladni informace k prazskym akenim umélctm viz Karel SRP, Karel Miler, Petr Sembera, Jan Micoch
(kat. vyst.), Praha: Galerie hlavniho mésta Prahy 1998,

Sozansky a dalsi vést svou symbolickou revoluci proti ,arogantnimu
a vemocnému Svazu umélcti,60 tézko viak proti Adriené Simotové
nebo Karlu Malichovi s Jindtichem Chalupeckym, teoretikem

23

y~uméleckého muclednictvi® par excellence, v cele.

PRAZSKY BODY-ART A BRNENSKY KONCEPT

V jistém ohledu tspésnou symbolickou revoluci ve vztahu ke generaci
Sedesatych let predstavovali spiSe praziti body-artisté a brnénsky
konceptudlni okruh. NahliZeno oficidlni optikou, byli ptislusnici generace
Sedesatych let ,pravicovymi oportunisty®, neptateli socialistické
kultury, ptivodci vSeobjimajiciho kulturniho rozkladu, ktery zastavil az
konsolida¢ni proces. Generace let sedmdesétych pak zprvu predstavovala
potencialni ,novou sménu” socialistického vytvarného uméni, ktera si
zel neuvédomovala ,,odpovédnost svého poslani®a s postupujicim ¢asem
se mu stéle ztetelnéji odcizovala.61 Obé skupiny se viak stéle ocitaly
v zorném poli svazovych funkcionaid, Svaz v nich poznaval mozna sice
Lzvracené®, preci véak v kone¢ném dutsledku ,,umélce”. Prazsti body-artisté
a brnénsti konceptualisté se oviem za umélce pokladali, a pfitom z tohoto
zorného pole taktka bezezbytku vypadévali. Protoze obvykle neplnili ani
tu minimalni podminku evidence p#i Ceském fondu vytvarnych umélca,
stali jaksi pfirozené mimo soutéz o stipendia, ateliéry, vlastni vystavy,
pozornost kritiky apod. Nikdo je z ,uméleckého provozu“ nevyvrhoval,
protoze do néj pred nastupem normalizace vét$inou nevstoupili a vstoupit
se do néj ptili§ nesnazili ani poté. Své ptirozené misto alespori zpocatku
nachazeli vné honosnych vystavnich sila. Umélci z obou okruht pfitom
konzistentné zastavali urcity, za zeleznou oponou aktualni umélecky
postoj, kterym definovali svou distinktivni existenci vii¢i sobé navzajem
ividi svym genera¢nim pfedchadctm.

Ne doma, v konfliktu s uméleckou oficialitou, ale na internacionalnim
poli uméni dobyvali Miler, Stembera a Ml¢och svou uméleckou
legitimitu.62 Ve vztahu ke generaci $edesatych let tak mohli vystupovat
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63 ,/atim je treba odstranit Skody napachané skolou a rozvijet vétsi soudrZnost generace pred zasahy

z vnejsku,” vytycil Josef Kroutvor v roce 1979 Ukoly pro budouci pedagogickou préci s generaci sedmdesétych
let. KROUTVOR, ,Nechci v kleci”, s. 222.

64 Jindfich CHALUPECKY, ,Pribeh Petra Stembery a Jana Mizocha” (1984), in: Na hranicich, s. 134-146.
65 Nejnspadnéjsije to v Chalupeckého opusu Nové uméni v Cechach, kde nen, pomineme-li generatné
starsiho Dalibora Chatrného, o brnénském konceptu ani slovo. Jindfich CHALUPECKY, Nové uméni

v Cechach, Jinotany: H&H 1994,

66 CHALUPECKY, ,Pribeh”, s. 143,

67 0d roku 1974 pringsel pravidelné zpravy o aktivitsch prazského akéniho krouzku ¢asopis Flash Art.

V roce 1978 predstavil Micoch osobné novy piece v Los Angeles, na vystave Polar Crossing pripravené
Chrisem Burdenem. Bibliografie a soupis vystav viz SRP, Miler, Stembera, Micoch, s. 72-74.

mnohem samostatnéji a sebevédoméji. Spise nez by u ni sami hledali
symbolickou oporu ve snaze uhdjit svou ,tvarci svobodu® proti
»Svazovym mocipantm®, probouzeli jako objevitelé novych tviréich
svétl ve svych genera¢nich predchtdcich respekt. Jindfich Chalupecky
- ptitahovan piedeviim Stemberovymi a Ml¢ochovymi pieces, které
svymi momenty asketického potla¢ovani fyziologickych potteb ¢lovéka
a télesného sebeposkozovini souznély s jeho koncepci moderniho
umélce jako ,muéednika“ - jejich praci sledoval a komentoval. Nikoli
vsak s ochranitelskym podténem,63 ale jako pouceny vnéjsi pozorovatel
zaujaty umeélci, ktefi , p¥isli s né¢im zcela novym®“.64 Zrovna tak
brnénsky konceptudlni okruh pfedstavoval jasné uréené nové ,umélecké
hnuti®, vystupujici zcela samostatné predevsim vedle existencidlné
ladénych ,klasika sedesatych let“. Chalupecky jim také ptizna¢né
vénoval jen velmi malou, pokud viibec néjakou, pozornost.65

Jak brnénsky koncept, tak prazsky body-art prochédzel ovem na
pfelomu sedmdesétych a osmdesatych let urcitou krizi, kterd v druhém
ptipadé dokonce vyustila v uplné ukonéeni dalsi umélecké ¢innosti.
Pro¢ prestali prazsti ak¢éni umeélci tvotit? Chalupecky nabizi ptimocaré
vysvétleni. Pokracovat v tvorbé jim znemoznil vlastni

uspéch nebo ten druh uspéchu, kterého dosahli. Zacali byt zajimavi
v prostredi, které se poklada za avantgardni & dokonce za under-
ground. Zlidského poselstvi, které p#inaseli, se stavala uméleckd

pozoruhodnost. Tim jejich performance ztracely smysl.66

Za rozhodnutim tedy méla stat znesvécujici moc spole¢enského uznéni,
byt stdle omezeného na okruh ,avantgardnich“ & ,undergroundovych®
uméleckych kolegt. Mozna sice byli integrovani do ,svéta uméni® za
zeleznou oponou,67 situace v socialistickém Ceskoslovensku je viak
upevilovala ve vife, Ze vSechny ty ¢lanky a vystavy jsou jen nebezpednym

51



68 Krome Chalupeckého citované studie se ,rozhodnutim” akénich umélcu zabyvala napriklad Helena
KONTOVA, ,Je mozné tvorit v izolaci? Postminimalisticti umélci v Praze”, in: Sbornik k 70. narozenindm
Jindricha Chalupeckého, Praha: samizdat 1980, s. 208-216; Helena KONTOVA, ,Is Isolation the End of Art”,
Live Magazine, Unor 1982, ¢. 6-7,s. 113-116.

69 BOURDIEU, Pravidls, s. 191-209.

pravodnim jevem, bez néjz se skute¢ny umélec mél obejit. Tato méla byt
tak pevna, Ze ve chvili, kdy se dostavil byt jen naznak $ite zalozeného
uzndni v jejich bezprostfednim okoli, rozhodli se s uménim skoncovat,
protoze to, co by od nynéjska délali, by se vlastné ani pravem uménim
nazyvat nemohlo. Takové promyslené a dobte okomentované kolektivni
gesto se v8ak zaroven stdva gestem svrchované uméleckym.68 Totalni

a definitivni zfeknuti se ispéchu nemiiZe nez probouzet posvatnou uctu
v avantgardnich kruzich, Chalupeckého komentér je toho koneckoncii
nejlepsim dokladem. A existovala tu i jistd moderni umélecka tradice:
také Duchamp dal pteci svého ¢asu pted uménim prednost Sachiim. Jen
tam, kde ,ispéch znamend selhdni a naopak®, ma Milerovo, Stemberovo
a Ml¢ochovo gesto smysl.

Stejné tak véak mizeme ¥ici, aniz bychom zcela popteli predchozi
Chalupeckého argument, Ze v jistém smyslu pravé nemoznost plné
realizovat tento uspéch v situaci Ceskoslovenska pielomu sedmdesatych
a osmdesétych let usnadnila rozhodnuti akénich umélct s uméleckou
¢innosti skonéit. Bourdieu v Pravidlech uméni popisuje, jak ono prvotni
uzndni, kterého se pro jeho nekompromisni odmitnuti monetarniho
zisku dost4va avantgardnimu umélci v okruhu jeho avantgardnich
souputnikq, s pfibyvajicimi kritickymi statémi, teoretickymi reflexemi,
uménovédnymi studiemi a rostoucim poctem tcasti na vystavach
tento uzky kruh prertistd — avantgardni umélec je s postupem casu
rozpoznavan a uznavan jako umélec stale $irsim publikem. Z toho
také vyplyva ekonomicky cyklus symbolickych statkil. Zieknuti se
bezprostfedniho kriatkodobého profitu miZe za urcitych podminek
vést k stabilnimu zisku v dlouhodobé perspektivé. Zatimco brakovy
roman se prodava ve velkém jeden dva roky a pak vlastné jako zbozi
pfestavi existovat, roman avantgardni se zpocatku tiskne v miniméalnich
nakladech, aby se v budoucnu stal klasikou, v idedlnim p#ipadé
¢itankovou Cetbou, ktera se uz prodavat neprestane.69 Na prelomu
sedmdesatych a osmdesétych let, kdy body-artova vlna za Zeleznou
oponou opadala, nebylo a ani nemohlo byt trio Miler, Stembera, Ml¢och
vpfedeno do domaci sité instituci produkujicich viru v hodnotu jejich
tvorby (galerii, ¢asopist, kritikd, teoretikd, galerist®, kuratort...), ktera
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70 K brnénskému konceptu a teskemu konceptualnimu uméni obecné viz Jifi VALOCH, ,Konceptualni projevy”,
in: PLATOVSKA - SVACHA, Dgjiny, s. 555-573; Alena POTUCKOVA, Umeéni zastaveného Casu I Ceska
vytvarna scéna 1969-1985. Akce, koncepty, udélosti (kat. vyst.), Praha: Ceské muzeum vytvarnych umeéni
1996.

721 Jiri VALOCH, ,Uméni v sedmdesatych letech” (1984), in: SEVCIK - MORGANQVA - DUSKOVA, Ceské
uméni, s. 353.

72 VALOCH, ,Konceptuslni projevy”, s. 561

73 UZivéme tu vyraziva VALOCHova textu ,Konceptuslni projevy”, s. 353-354.

by po nich Zddala nové a nové pieces a v navalu praktické tvar¢i ¢innosti
by je tak zbavovala teoretickych pochybnosti, zda to, co délaji, ma smysl.
Rovnéz konceptualni uméni se na pfelomu sedmdesatych
a osmdeséatych let nachazelo v krizi.70 Otec brnénského konceptu
Jiti Valoch jeji p¥i¢inu vidél v ,,demokrati¢nosti tvorby tohoto
druhu vedouci k ,nadprodukci ,kreaci‘ nulové informativni hodnoty,
ke komunikovani ndpadi ¢i jesté ¢astéji zertd bez jakékoli kvality“.71
Tato krize tentokrat nevyustila v ukonéeni tvarci ¢innosti, kuptikladu
Jiti H. Kocman se nicméné - ,znechucen internacionélné bujici
nadprodukci banalit“72 — béhem druhé ptle sedmdesatych let vzdal
radikalni oprosténosti ¢istého konceptu, aby se vratil k experimentam
s autorskou knihou. Rovnéz za krizi brnénského konceptu mohlo stat
normaliza¢ni naru$eni ekonomického cyklu kulturnich statku, také
brnénskym konceptualistm nakonec schazela ona komplexni sit
aktéru a instituci, kterd by bezpoctem posvécujicich aktd oddélila zrno
sintelektualné konsekventnich” dél ,intelektudlné konsekventnich®
autort od plev ,nudnych pornografii“ produkovanych ,diletanty
ducha“.73 Uménovédny, kriticky a predevsim teoreticky ,metadiskurs®
navic predstavoval v pfipadé konceptualniho uméni nezbytny doprovod
dila ¢i jesté spise jeho pfimou soulast, bez které je vizuadlné ¢asto snadno
zaménitelnou ,kvalitu“ od ,diletantstvi® takika nemozné rozlisit. Jiti
H. Kocman tak mohl bez takového, s postupem ¢asu stale bohatsiho
doprovodu ztratit mnohem snéze ,viru“ v to, ze jeho razitka predstavuji
v porovnani s bezpo¢tem jinych ,diletantskych® razitek skute¢nou
sintelektualné konsekventni® hodnotu, jiz se ma nadéle smysl vénovat.

NA ZAVER
Normalizace pfedstavovala pokus prosadit novou definici umélecké
profese a uméni obecné, definici zalozenou na koncepci svédomité

sluzby. Generace Sedesatych let vyloudend z oficidlniho uméleckého
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74 PETISKOVA, ,Oficisln uméni”, s. 447-459.

provozu naopak héjila pozici tvar¢i autonomie. Pro jeji pfislusniky
jakdkoli forma sluzby byla s povoldnim umeélce naprosto neslucitelna.
Ze ona oficialni definice ztricela ve srovnani s pojetim tviiréi prace
zakotvenym v modernistické tradici postupem ¢asu dech, doklada
vedle faktu, Ze se s ni neztotoznili ani vsichni ¢lenové UV Svazu, také
situace generace let sedmdesatych. Umélci jako Rittstein, Gebauer
nebo Pavlik rozpoznavali a uznavali opravdové umélce rozhodné
spise v Kolibalovi ¢i Simotové nez v Milogi Axmanovi. Ve své snaze
vymanit se z vlivu svazové instituce nicméné nemohli neZ ziistat ve
vztahu ke svym genera¢né star$im vzorim v postaveni mensich zakd
vaci velkym mistram. SpiSe neZ oni si distinktivni pozici ve vztahu ke
generaci Sedesatych let dokazali vytvofit prazsti body-artisté a brnénsti
konceptualisté.

Nase studie si rozhodné nemuze ¢init narok na tplnost. Mnohé
zustalo jen naznaceno, ledasco vitbec nebylo vyi¢eno. Jeji zvlast silnou
strdnkou neni ani odkryvani néjakych radikdlné novych fakti. Uréitou
novinku pfedstavuje spise pokus podivat se na véc prostfednictvim
Bourdieuova konceptu pole kulturni produkce. Ta ndm p¥inejmensim
jasné ukazala to, ze pfedtim, nez se miizeme zabyvat ¢asti, je t¥eba
znét celek. To, ze kapitola o ,oficidlnim uméni“ v akademickych
Déjindch ceského vytvarného uméni 1958-2000 zabird pouhych dvanact
stran, doklad4, jak moc déjiny uméni stale predstavuji spie vale¢ny
choral povzbuzujici $iky umélecké autonomie, nezli pokus situaci
uméni prelomu sedmdesétych a osmdesétych let pochopit.74 Jakékoli
takové pochopeni totiz pfedpokladd uzavorkovani toho, co Bourdieu
nazyva illusio. Vysvétlujici se nesmi divat z pozice umélce generace
gedesatych let, ktery v Axmanovi a jemu podobnych vidél jen sluzebné
pseudoumeélce, o nichZ nema cenu mluvit. Kolibalav dhel pohledu by
neexistoval, nebyt toho Axmanova, nebo v obecnéjsi roviné, uméni
neoficidlni pfedpoklddd uméni oficidlni. K tomu tfeba dodat, ze takové
uzavorkovani pfedstavuje jen nezbytny metodicky krok a nemusi
znamenat konverzi ve smyslu zmény osobnich preferenci.
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JAKO POLE KULTURNI PRODUKCE
JOSEF LEDVINA

Karel SOUCEK, Osvobozenti II - Unor, 1976-1977, olej, platno, 139 x 150,5 cm, Narodni Galerie v Praze,
foto: archiv autora
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Adolf ZABRANSKY, Délnické stivkové boje dvacdtych let, karton IV. z cyklu Revolucni tradice naseho lidu,
1975-1980, kolorovana kresba uhlem, 250 x 300 cm, foto: archiv autora
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Karel NEPRAS, Hlava - fontdna & 4, 1983, kovova konstrukee, guma, textil, ¢erveny lak, v. 73 cm, foto: archiv autora
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Karel MALICH, Svétlo ve mé (Pohled do sebe), 1977, galvanizovany Zelezny drét, hlinikovy drat, mosazny drét,
hlinikové trubky, nit, lak, 158 x 83 x 85 cm, soukroma sbirka, foto: archiv autora
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Michael RITTSTEIN, Nechci v kleci, 1976, pletivo, email, olej, 100 x 90 cm, foto: archiv autora
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“Czech Art in the Transformation Period: The Relationship between Art and
Political Commitment”

Abstract

The transformation of Czech art in the 1990s took place on many levels that mutually influenced
each other and resonated together. The three basic components of this transformation are the
transformation of the art form itself, the transformation of the art business, and changes in the
position of art and the artist in society. Although it may seem that the proper starting point for
the post-revolution transformation should have been a discussion of the relationship between art
and society, this did not happen amongst the Czechs until the process was culminating. This article
is predominantly concerned with the transformations in the relationship between Czech art and
politically engaged themes in this period, and attempts to rehabilitate the term “politically engaged
art”.
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CESKE VYTVARNE UMENIV OBDOBI
TRANSFORMACE.

VZTAHY UMENT A, ANGAZOVANOSTI
PAVLINA MORGANOVA

Obdobi devadesatych let je dosud Zivé v nasi paméti, presto viak uz ziskava-
me dostate¢ny odstup k tomu, abychom se pokusili zachytit sloZitost proce-
st, které v tomto obdobi probihaly nap#i¢ spole¢nosti. V této studiil bych se
chtéla zamétit na diléi téma, a to je vztah uméni a ,politiky®, konkrétné na
problém umélecké angazovanosti. Nemdm oviem na mysli redlny vyvoj ceské
politiky. ,AngaZované uméni“ se béhem minulého rezimu stalo synonymem
,stranického uméni“ av podstaté znamenalo bezduchym zpusobem nasle-
dovat kulturné-politické dogma vlddnouci strany. Pomineme-li umélkyné
a umeélce, kteti opravdové vérili v historickou tlohu komunistické strany, byla
vétdina ,angazovanych” projevi na poli kultury projevem ,zivota ve 171 jak
ho asi nejvystiznéji na ptikladu zelinafe XY popsal Vaclav Havel ve stati Moc
bezmocnych.2 ,Angazovanost” se tak v podstaté stala svou vlastni negaci: rezig-
naci, pasivnim p#ijetim stavajiciho statu quo. Neni proto divu, Ze tento pojem
v ¢eském diskursu devadesatych let najdeme jen vyjimecéné. Stejné tak pojem
,angazované uméni® zmizel ze slovniku ¢eskych historiki uméni, a pokud byl
pouZivén, tak jen jako soudast vyrovnavani se s minulosti. Teprve po roce 2000
s nim opét zacdinaji néktefi auto#i3 pracovat a uspésné ho pouzivaji jako syno-
nymum ,politického uméni® & , politicky angazovaného uméni®. V souéasnosti
je snad mozné ,,angazovanost“ opét vnimat jako postoj individua k celku, ktery
vychdzi z osobni zainteresovanosti a svobodné touhy se aktivné podilet na jeho
proméné.

Pokusime-li se definovat vztah této ,nové angazovanosti“ a uméni, narazi-
me na jeho interpreta¢ni, historickou i disciplindrni mnohoznaé¢nost. V ramci
umeéleckohistorického diskursu si mtiZeme vybrat z fady moznych poloh, které
1 Faktografické informace pouzité v tomto textu vychazeji z mého osobniho vyzkumu i z heuristické prace nékolika internich a fady
externich spolupracovnika VVP AVU. Timto bych jim chtéls podékovat.

2 Vaclav HAVEL, ,,Moc bezmomy’gh”, in: O lidskou identitu, Praha: Rozmluvy 1990, s. 55-135.
3 Viz napf. Vaclav BELOHRADSKY, ,0 vyvratitelnosti svéts”, Pravo, 8. ledna 2004, ¢. 6. s. 1, nebo Vaclav MAGID, ,Pode Bal: nedélni

aktivisté v Letech”, AZ kulturni tydenik, 2006, ¢. 40, http://www.advojka.cz/archiv/2006/40/pode-bal-nedelni-aktiviste-v-letech (cit.
1.11.2010)
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lezi na pfimce mezi dvéma extrémnimi body: jednim z nich je prohlaseni, Ze
ynepolitické uméni“ neexistuje, protoze prosté kazdé umeéni je a musi byt sou-
¢asti struktur spole¢nosti; druhym je imperativ ,,autonomniho uméni®, jez se
jakoukoliv zainteresovanosti ¢i snad dokonce sluzebnosti zpronevéfuje své
vlastni podstaté. Pohyb na této hypotetické pfimce je v obdobi transformace
podle mé symptomaticky a pro obraz ¢eského vytvarného umeéni devadesatych
let klicovy. Zamétime-li se totiz na vyvoj angazovanych postoji v porevoluc-
ni dobé, miZeme velice dobte sledovat, jak se promériovalo postaveni umé-
ni aumélch ve spole¢nosti a vidét dalekosdhlé zmény uméleckého provozu
a samotné umélecké formy v $irsich souvislostech.

Politicky angaZované umeéni je v soucasnosti na Ceské vytvarné scéné kon-
stantné pfitomné a respektované. Pracuje zde nékolik skupin a fada umélkyn
aumeélcd, pro néz se hlavni naplni jejich tvorby stala témata spojend s paldi-
vymi otdzkami vefejného Zivota. Jsou to na jedné strané projekty aktivisticky
bojujici za prava socidlnich minorit a alternativnich zivotnich postoji, ale i dila
dotykajici se veobecnych spolecenskych a politickych otdzek nasi minulosti
i pfitomnosti na strané druhé. Specifické jsou pak projekty, které se zabyva-
ji samotnym postavenim uméni ve spole¢nosti, institucionalni moci a jejimi
nastroji, at uz vné ¢i uvnitf svéta umeéni.

Toto je soucasnost, ale jak vypadal proces, ktery nés k ni dovedl? Je ztej-
mé, ze Cedti umélci a umélkyné méli pfed rokem 1989 naprosto odlisny vztah
k angazovanosti, neZ ma dne$ni mlada generace. V tomto textu bych chtéla na
pozadi vyvoje ¢eského uméni ukazat, jak se tento vztah v devadesatych letech
proménioval. Kdyz jsem pfemyslela, jak nejlépe zachytit proménu umélecké
formy a uméleckého provozu v obdobi transformace, jak analyzovat zmény
v postaveni uméni ve spole¢nosti a sebereflexe samotného uméni, rozhodla
jsem se v ramci tradi¢niho umélecko-historického popisu vyvoje rozsitit dobo-
vy obraz o dalsi, podrobnéjsi sondy. Jedna se predevsim o dobové psani o umé-
ni, tedy jeho dobovou interpretaci a sebereflexi. Vybrala jsem radu uryvka tex-
ta z ¢lankd, uvoda ke kataloghm vystav a dal$ich zdroja, které v sobé podle
mé obsahuji esenci dobového uvazovani a psani o uméni. Vzhledem k tomu, Ze
Casto presné vystihuji to, co bych musela slozité opisovat, pouzivam je ne jako
citace, ale jako jakysi paralelni komentaf k vlastnimu textu.

Za dalsi vyznamnou slozku dobového kontextu povazuji klicové kolektivni
vystavy. S rozvojem kurdtorského ptistupu, kdy podobu vystavy uréuje svym
vybérem a interpretaci jeji autor/kurator, se totiz vystava stale vice stava
vyznamotvornym médiem a v ramci dé&jin uméni povazlivé za¢ind konkurovat
samotnému umeéleckému dilu a osobnosti umeélce. Proto vyvoj ¢eského uméni
v transformaé¢nim obdobi mimo jiné sleduji na pozadi zasadnich kuratorskych
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v Ludvik Hlavg’léek, Postmoderna a neoexpresionlsmus“,
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vystav. V rdmci tohoto p¥ehledu je myslim totiz velmi dobte vidét, Ze k reha-
bilitaci angazovanych postoji v uméni nedoslo hned po revoludi, jak bychom
ocekavali, ale az na konci devadesatych let. Prvni polovina devadesatych let je
ve znameni bldhové predstavy, Ze uméni se nemusi angazovat ve spole¢enskych
otazkach, a tak je nasledujici stat paradoxné spiSe popisem absence angazova-
nosti na ¢eské vytvarné scéné. Teprve v jejim zavéru se mi snad podati pojme-
novat polate¢ni impulsy rehabilitace angaZovanosti a popsat proces, ktery nas
dovedl na prah souc¢asnosti.

Postmoderni vychodiska

Pro vyvoj ¢eského uméni transformac¢niho obdobi jsou kli¢ové dvé udalosti.
Z politického a spolecenského hlediska je to samoziejmé sametova revoluce
v roce 1989, z uméleckého je to nastup postmoderni generace jesté v dobach
perestrojkové totality. Zasadni zmény pro celou kulturni oblast, jako ob&anska
svoboda, konec cenzury a otevieni hranic, tak v prvnim momenté z hlediska
vytvarné formy nic nového neiniciovaly. Daly pouze moZnost rozvinout, zvidi-
telnit a oficializovat to, co uz zde bylo.

Postmoderni zlom na ¢eské vytvarné scéné se odehral v poloviné osmdesa-
tych let, jeho predzvésti viak miZzeme zaregistrovat jiz na konci sedmdesatych
let.4 Ceské uméni se v této dobé probouzelo z normaliza¢niho oku5 a zadalo
hledat nové zpisoby fungovani v ramci se$nérovanych podminek totalitniho

rezimu. Na podatku osmdesatych let se rozviji aktivita neoficidlni scény a obje-
vuje se stéle vice neoficidlnich a polooficidlnich vystav v soukromych bytech,
okrajovych kulturnich institucich nebo volné v rdmci nejriznéjsich sympozii.
Na této platformé, mimo oficidlni diskuse, v rdmci alternativnich spolecenstvi
a v ramci podint, jejichZ obycejnost je dnes tézko uvétitelnd, se kolem polovi-
ny osmdesatych let za¢ind formovat i postmoderna.6 Kli¢ovymi jsou vystavy
obrazll Vladimira Skrepla a Martina Johna7 z let 1984 a 1985 a samozfejmé
neoficidlni Konfrontace mezi lety 1984-1987,8 které byly prvnim Sirokym
vystoupenim nastupujici generace. Tito mladi byli opojeni energii Novych
divokych (Neue Wilde), primitivismem némeckého neoexpresionismu, zajima-
lo je rozbiti vizudlni i tématické celistvosti obrazu. Nebdli se fragmentarizo-
vat a nasledné spojovat dosud nespojitelné. Podivame-li se dnes na fotografie

4 Je to predevsim samizdatovy preklad textu Roberta VENTURINo (Slozitost a protiklad v architekture, Praha: samizdat 1979) a Charlese
JENCKSe (Jazyk postmoderni architektury, Praha: samizdat 1979).

5 ,Normalizagnim Sokem” minim nasilnou restrukturalizaci kulturniho provozu po roce 1968, reorganizaci Svazu teskoslovenskych
vytvarnych umélcd, zruseni dulezitych vytvarnych periodik 3 v neposledni fadé opétovné znemoznéni oficidlné prezentovat svou praci
velké casti vytvarné obce.

6 Pojem ,postmoderna” zde pouzivam, jak je v ceskych uméleckych kruzich zvykem, jako ekvivalent postmodernismu ¢i postmoderniho
umeni

7 \lystava v ulici Rosy Luxemburgové, Praha 1984, a na Vysoke skole zemédélské, Praha - Suchdol 1985.
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z jednotlivych vystav, ne§okuje nds ani tak samotna podoba jednotlivych dél,
ale spie jejich instalace. Jsou rozvésena, kde se d4, na dvorecku, na schodis-
ti, na fasadé domu, dél je tolik a prostoru tak malo. Fotografie vSak zachycuji
ineobycejnou atmosféru svobody, radosti ze vzajemné konfrontace, pocit, ze
toto je néco nového, co prichazi. Je to generace, ktera se zivé zajimala o déni na
Zapadé a nesdilela odstup generaci predchozich. Listovala ¢asopisy jako Flash
Art, Kunstforum, Art in America nebo Artforum a rdda se nechala poudit teore-
tiky, kteti déni na Zapadé sledovali. Kli¢ovou roli zde vedle dal$ich osobnosti
sehrali manzelé Sev¢ikovi, kteti se o postmoderni myslenky intenzivné zajima-
li a publikovali o nich radu stati.9

Bylo naprosto pfirozené, Ze tato energii nabitd generace zalala vytvi-
et protipdl generacim star§im, pro néz bylo vytvarné uméni stile otazkou
transcendence a stavélo na ustalenych formdélnich principech, jejichz kofeny
muzeme nalézt v uméni Sedesatych let. Na rozdil od mladé generace, ktera se

8 Konfrontace I (Praha - Smichov: Graficks 31, ateliér Jifiho Davida, 24. 5. 1984) se konala v prostordch malého ateliéru a dvorku
tinzovniho domu. Vetsina vystavenych praci byly malby a kresby, objevilo se i nékolik soch a dve instalace. Seznam Utastniky (pokud za
jménem neni zavorka s jinym Udajem, jednalo se o studenta ¢i absolventa AVU): Jan Antos, Jan Batkovsky, Pavel Benes (VSUP), Richard
Boburka, Michal Cihtar (VSUP), Tomas Cisarovsky, Jifi David, Stanislav Divis, Jifi Kornatovsky, Mario Kotrba, Martin Mainer, Ales Najbrt
(VSUP), Petr Nikl, Otto Placht, Jirf Pliestik, Josef Pluhat, Antonin Strizek, Krystof Trubatek (\/SUP) Petr Vanécek.

Konfrontace T1, Praha - VrSovice: Krymska 21, dom pronajaty studentem AVU Petrem Petrem, ffjen 1984, Na vystave vystavovali
predevsim studenti a absolventi AVU a VSUP. Seznam Ucastnik: Jan Antos, Jan Backovsky, Pavel Benes, Ueli Binder (Svycarsko),

Richard Boburka, Michal Cihlér, Tomas Cisarovsky, Jifi David, Stanislav Divis, Niels Eric Gjerdevic (Danska), René Hora, Nina Kalinova, Jifi
Kornatovsky, Mario Kotrba, Michal Machat: (VSUP), Martin Mainer, Jan Merta, Ales Najort, Mirka Némcovs, Petr Nik|, Petr Petr, Otto
Placht, Jirf Pliestik, Josef Pluhar, Martin Rajnis, Antonin Stfizek, Katerina Stenclovs, Krystof Trubacek, Petr Vanécek.

Konfrontace 111, Kladno: dum Magdaleny Rajnisove, 31. 5. 1985, Seznam Ucastniky: Jan Antos, Jan Backovsky, Anna Bartusovs, Pavel
Benes, Ueli Binder (Svycarska), Richard Bobtirka, Erika Bornova, Michal Cihlar, Tomas Cisarovsky, Katefina Czerpak (Polsko), Jiff David,
Stanislav Divis, Jifi Kornatovsky, Mario Kotrba, Martin Mainer, Jifi Naceradsky, Ales Najbrt, Mirka Némcovs, Petr Nik(, Rostislav Novak
(jako Pavel Host), Miroslav Pesch, Otto Placht, Jirf Pliestik, Josef Pluhar, Magdalena Rajnisovs, Petr Sladek, Antonin Strizek, Katefina
Stenclovs, Krystof Trubacek, Petr Vanécek.

Konfrontace IV (Praha - Smichov: Mozartova 7, 22. - 24. 4. 1986) se konala v domg, v némz mél atelier sochar Bohuslav Metelks, student
VSUP. Seznam Geastnikd: Jan Antos, Jan Backovsky, Erika Bornova, Michal Bouzek, Michal Cihlar, Tomas Cisarovsky, Katefina Czerpak
(Polsko), Jifi David, Stanislav Divis, Michal Gabriel, Pavel Humhal, Jiff Kornatovsky, Mario Kotrba, Jiff Kovanda, Karel Kovarik, Viastimil
Kremar, Martin Mainer, Jan Merts, Ales Najbrt, Jana Némcova, Petr Nikl, Rostislav Novak (jako Pavel Host), Ales Ogoun, Miroslav Pesch,
Otto Placht, Zbynek Prokop, Magdalena Rajnisovs, Jaroslav Rona, Frantisek Skala, Viadimir Skrepl, Petr Sladek, Ladislav Sorokat, Antonin
Strizek, Cestmir Suska, Miroslav Snajdr, Katerina Stenclovs, Ladislav Stros, Margita Titlova-Ylovsky, Roman Trabura, Krystof Trubacek,
Chrudos Valousek, Petr Vanétek.

Konfrontace V, Svérov u Kladna: statek Milana Perice, 10. - 12. 10. 1986. Seznam Utastnikd: Jan Ambriz, Erika Bornovs, Michal Bouzek,
LLukas Bradacek, Tomas Cisarovsky, Jifi David, Markéta Davidovs, Stanislav Divis, Jana Durisovs, Iveta Duskovs, Michael Fidra, Michal
Gabriel, Vladimir Kafka, Richard Konvitka, Mario Kotrba, Jifi Kovands, Viastimil Krémar, Ales Najbrt, Martin Némec, Petr Nikl, Rostislav
Novak (jako Pavel Host), Petr Otto, Otto Placht, Petr Poubs, Magdalena Rajnisovs, Martina Riedlbauchovs, Jaroslav Réna, Frantisek Skals,
Vladimir Skrepl, Petr Sladek, Ladislav Sorokat, Antonin Strizek, Marie Suchankova, Monika Seveikovs, Katerina Stenclovs, Oldrich Tichy,
Jan Vagner, Vit Vejrazka, Eva Vejrazkova.

Konfrontace VI, Praha - Vysocany: Spitdlsks, dvur jednoho bloku, 30. - 31. 5. 1987. Seznam Ucastnika: Jan Belds, Pavel Benes, Michal
Blazek, Richard Baburka, Erika Bornavs, Michal Bouzek, Daniel Brunovsky, D. Bukovsky, David Cajthaml, Tomas Cisafovsky, R. Cvrcek, S.
Cerny, Jirf David, Stanislav Divis, Marie Dotekalova, Iveta Duskovs, R. Havlik, Marek Hlupy, Jaroslav Horalek, Pavel Humhal, Martin John,
J. Kacer, Vladimir Kafka, Kajda, Viktor Karlik, Petr Kavan, Katarina Kissoczyovs, Viadimir Kokolis, Ivan Komarek, Richard Konvicka, Jirf
Kornatovsky, Mario Kotrba, Jifi Kovands, Karel Kovarik, Viastimil Krémar, Tereza Kugerovs, Zdenék Lhotsky, Petr Lysatek, J. Macek,
Martin Mainer, Jan Merta, Martin Micka, Pavel Mika, Stefan Milkov, Jifi Naceradsky, Ales Najbrt, David Némec, Petr Nikl, Rostislav Novak,
Ales Ogoun, Bohuslava Olesovs, Alexander Petev, Milan Peric, Karol Pichler, Jan Pisték, Otto Placht, Jura Pliestik, Petr Pouba, Magdalena
Rajnisova, Martina Riedlbauchovs, Jaroslav Rona, Simona Rybskovs, L. Scaeffer, Frantisek Skala, Viadimir Skrepl, Petr Sladek, Cestmir
Suska, Renata Svobodova, J. Skramka, Iveta Solcova, Katerina Stenclovs, Roman Talsky, Laco Teren, Roman Trabura, Krystof Trubacek,
Jan Vagner, Vit Vejrazka, Eva Vejrazkova.

9 Jiri Seveik byl jeden z iniciatory samizdatovych prekladd Roberta Venturiho a Charlese Jenckse. Z dulezitych textd manzeld Seveikovych
zminme: Jana SEVCIKOVA - Jiri SEVCIK, ,Postmodernismus bez pover, ale s iluzi”, Uméni a femesls, 1983, ¢. 2, s. 44-52; Historismus

3 eklektismus ve vytvarné kulture 19. stoleti a dnesek”, Opus musicum, ro¢. 14, 1984, ¢. 7, s. 207-212; ,Louceni s modernismem (Ctyfi
Uvahy o nové malbé)” (1985), in: Petr NEDOMA (ed.), Pod jednou strechou. Fenomén postmaderny v Gvahach o ceském vytvarném uméni,
Brno: Masarykova univerzita - JOTA, 1994, s, 20-28; ,Uméni 80. let”, Uméni a femesls, 1988, ¢. 4, 5. 67-76; ,Malba 80. let v Cechach’,
Uméni a remesls, 1989, ¢. 3, s. 21-28; ,Postmadernismus a my L, IL“, Uméni a femesls, 1987, ¢. 4, s. 20-22, 61-66.
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mimo ideologické soutadnice




od minulosti distancovala a orientovala se na ptitomnost, hlavné tu zapadni
(ta predstavovala status quo, k némuz se ceska situace mohla/méla pres fadu
vyhrad p#iblizit), starsi generace stavéla na minulosti a pokousela se o vyrov-
navani se s nespravedlnosti a deformovanosti totalitni reality. Vytvarny nazor
a jeho kvalita byly pro tuto generaci dulezité, ale hlavnim kritériem bylo moral-
ni hledisko, tedy fakt, jestli §lo o reprezentanta oficidlniho ¢ neoficidlniho
uméni.10 Prestoze jejich uméni bylo na prvni pohled neangaZované, nebylo
mozné si ho pfedstavit mimo ideologické soutadnice. Uméni sice bylo déldno
pro umeéni — z ldsky k uméni, z nemoznosti uméni v takto tézké a pokroucené
dobé nedélat - ale vzdy bylo zatiZeno tim, Ze nutné sehravalo roli opozice vici
oficidlnimu uméni. Dilo samo o sobé mohlo byt neangaZované, ale postoj umél-
ce prosté musel byt vzhledem k okolnostem politicky.

Pomineme-li ¥adu dal$ich méné presvéd¢ivych ¢ pozdéjsich skupinovych
postoj,11 pfedstavovaly skupiny Tvrdohlavil2 a 12/1513 hlavni dobové pro-
tipdly a jejich konfrontace Vystava k Prazskému kulturnimu létu,14 kolem niZ
se rozpoutala iroka diskuse,15 nejlépe dokumentuje zlom v postoji k realité
iumeéni. Generace 12/15 predstavovala, jak uz bylo feceno, uméni navazujici
na estetiku Sedesétych let, drzené plné v modernim formatu (pfevazuji obrazy
a sochy a sochatské instalace). Klasicky je i diraz na individuélni styl, neexis-
tence kombinovanych technik vyuZivajicich tfeba objektu nebo fotografie.16
Tento diraz na modernistickou tradici potvrdila vystava Jeden starsi jeden

10 Neni divy, zformovala se z osobnostl, ktere byly v nelehkych podminksch sedmdesatych a osmdesatych let schopny rezistence. Jako
prehled tohoto proudu ceského uméni muze slouzit samizdatovy sbornik Sedé cihls, pripraveny Jazzovou sekci v roce 1985 a vydany

v roce 1987. Zachycuje 78 umélct naleZicich k neoficidlni vytvarné scéné osmdesatych let. Je priznatné, ze se v ném nikdo z mladych,
kteff vystavovali od roku 1984 na Konfrontacich, neobjevuje. Prehled konéi ctyricatniky z 12/15 a o desetileti mladsim Viadimirem
Mertou a Margitou Titlovou (objevila se pouze na Konfrontaci IV). UZ z toho je zfejmé, jak se tyto dva proudy v osmdesatych letech mijely.
[JAZZOVA SEKCE (ed.)], Seds cihla, Praha: samizdat 1987.

11 Novs skupina (1987), tlenove: Jan Bauch, Jindrich Chalupecky, Vit Obrtel, Jiff Beranek, Jiff David, Stanislav Divis, Josef Hlavacek, Karel
Hubacek, Josef Jira, Cestmir Kafka, Stanislav Kolibal, Jaroslav Malstek, Viadimir Merta, Stefan Milkov, Emil Prikryl, Jirf Setlik, Adriena
Simotovs, Alena Sramkova, Pavel Svancer, Jiff Zemina, Olbram Zoubek; architektonicks skupina Stredotlaci (1987), elenové: Michal Brix,
Vladimir Kratky, Tomas Kulik, Lukas Liesler, Josef Pleskot, Martin Rajnis, Vitézslava Rothbauerova, Michal Sborwitz, Eduard Schleger,
Zbysek Styblo, Jirf Suchomel; Zaostali (1987), tlenove: Zdenék Beran, Hugo Demartini, Bedfich Dlouhy, Pavel Nesleha, Karel Kouba a Jan
Klusak; Mekkohlavi (1988), Elenoveé: Milos Sejn, Marian Palla, Viadimir Kokolia, Ivona Raimanova, Jif Valoch, J. K. Celis, Karel Adamus,

Milan Maur, Vaclav Stratil, J. Cincera ad,; pozdgji Bratrstvo (1989-1994), tlenové: Vaclav Jirdsek, Martin Findeis, Petr Krejzek, Roman
Muselik, Zdenék Sokol, Ales Cuma, Ondrej Jirasek, Pavel Jirasek; Pondéli (1989), clenové: Milena Dopitovs, Pavel Humhal, Petr Lysatek,
Michal Nesazal, Petr Pisarik, Petr Zubek; Svarov (1990), clenové: Michal Bouzek, P. Fidrich, Viadimir Kafks, Vojtéch Mita, Milan Perit, Sarka
Trekova, J. Vagner; Tunel (1990), tlenové: Tvan Exner, Igor Hlavinks, Eva Chmelovs, Markéta Jirovs, Ales Knotek, Radan Wagner, Jasan
Zoubek.

12 Skupina Tvrdohlavi byla zalozena 3. 6. 1987. 0znsmeni SCVU o zalozeni tvoréi skupiny (datované 6. 7. 1987) podepsali: Jifi David,
Stanislav Divis, Michael Gabriel, Zdenék Lhotsky, Stanislav Milkov, Petr Nikl, Jaroslav Rons, Frantisek Skala, Cestmir Suska a Vaclav
Marhoul.

13 Skupina Volné seskupeni 12/15 Pozdé, ale prece oznamila SCVU své zalozeni hned vzapéti po Tvrdohlavych. Oznameni podepsali: Jifi
Beranek, Vaclav Blaha, Jaroslav Dvorak, Kurt Gebauer, Tvan Kafka, Vladimir Novak, Tvan Ouhel, Petr Pavlik, Michael Rittstein, Tomas Svéda
(od roku 1988 je ¢clenem skupiny Jifi Naceradsky, od roku 1990 Jifi Sopko). Jedné se o skupinu umélcy generace sedmdesatych let.

14 \ystava k prazskému kulturnimu étu, Praha - Vysocany: Lidovy dom, 1. - 10. 7. 1987. Seznam G¢astniku: Jan Batkovsky, Jifi Beranek,
Jiff David, Stanislav Divis, Michal Gabriel, Kurt Gebauer, Milan Knizak, Jifi Kovanda, Karel Kovarik, Richard Konvitka, Martin Mainer, Vladimir
Merts, Stefan Milkov, Jifi Naceradsky, Karel Nepras, Rostislav Novak, Petr Nikl, Ivan Ouhel, Karel Pauzer, Petr Pavlik, Jan Pisték, Viktor
Pivovaray, Otto Placht, Michael Rittstein, Jaroslav Rona, Visdimir Skrepl, Jifi Sopko, Jifi Sozansky, Véclav Stratil, Margita Titlova-Ylovsky,
Vit Vejrazka.

15 Texty z této diskuse, které se objevily v nékolika samizdatovych periodikach, jsou shrnuty ve Vybéru zajimavosti z domova i ciziny,
Praha: samizdat 1988.

16 Vyjimkou potvrzujici pravidlo je tvorba Ivana Kafky.

65



Ivan Neul
Praha: Narodni galerie v

slovo uméni ne
nastrojem jejic
vytvarnyc
nejprednéj
zpusobem ovli

umélce do izo
se k jejich
generace 70.

umeéni.

%,

o

Milena Sjavi
5 avicka,
roc. 2, 1989, & A :9

y »Na vystave
Galerii Fronta

S nevidanym Py

Jiti Olic, Druha postmo!
(eds.), Postmoderna... &

,Slovo postmo
co nadavka
véechno po

dilo bezchara
vydélek; neni di
zarazeni d
odmitaji.”

mann, [Uvodni text], in: Idem (ed.), 1
,Oficialni gesky vytva

h politiky se
h umélct, ktery ze S
&i umélce,

dile bylo pak sp
se nastésti ukaza

dilu zcela program
let, jiz pripadl ne

nadgji pro bud
pro umeéleckou
stredem jejih
jeho imanentni otazky,
v souéasném

w Text’ R
# X ve Fronts”, Ateljer.
Miladé ateliéry

Zastoupeno osm y
anvs'tmoderm’ tvorb,

Catku pFijimana
druhé s rozpaky,

derna, in: Zde
o dalej?, Bratis

H oznat

a odsouzenihodné.
kterni, vytv

o kolonky postmo

Praze 1991.
rny zivot ovla

|ze vlastné ani pouzit.

kteri v 60. le

vnili podobu éeského ume

ole¢nosti uloz
lo, ani toto m
Ve véech svyC

lace.
oveé

oucnost a otevirat prost

tvorbu, zacho
o zajmu se ne
ale postaveni

svété, jeh

ve

Spélené ulici je

melcdq, jejichz

a .,e od samého

m:né: Jedné strang
o ha strané

nerku-lj odporem, «

no Kolesar — Luba Mrenicova
Java: SNG — v&VU 1996, S- 22.
derni znamena tolik,

uje a zahrnuje V sobé

s faledné

V uméni znamena navic
ofené pouze na

Ici poctu byt
derny s diky

vu,

/15 Gesky globus (kat. vyst.),

dali lidé, u nichz
Dokonalym

stal Svaz geskych

vych fad vylougil

tech zasadnim

ni. O jejich
eno prisné miéeni. Jak
|éeni nemélo silu uza
h vystoupenich
hlasila pravé
lehky ukol uchovavat
ory svobody

vat kontinuitu
stalo uméni samé,
a osud ¢lovéka

o lidsky obsah.”

virit

éeského

/

. .
Igor ZhoF, Miadl prazsti vytvarnici (kat.

vyst.), Brno: V, &
1986, nestr. 'ysokoskolsky kiub — Na pi ayiku

;:?;(g nové ovlny se fika
ol tu nepuvodni, ze ’
oo \{?rl?u odvozuji ze
zapre :lc_:n:ch katalog(
Dawdapésu. Znaji pry tvorby
i Salleho, Sandra Chiij
Bl :hr_Iabela ¢i Remy ,
To se ovréea:r:??kzcer ot
se ovse alo stejné
r(:e;l))rc:s(l)u's(,nlc.l’vch Osmy,sg?;liv'
nezmén"gblstp\_/.i, a nic se tl’ml
v pagenilo n? jgjlch postaveni
tto miadt k vitkan auise.
Ll:::;ejm’. Tavk)(,)v;";l I:o?(,:l:? onsvt
eklekt'pro né zadny smysi|
ISmus nepovazuji ze;

nectnost
, ale za mo3>
,_Se nezfikaji. Oznost, které

i
'
'
i

i

'

»0 mlady ‘
adych reprezentantech ’:



mladsi, ktera se v roce 1988 opét konala v Lidovém domé ve Vysocanech.17
Iniciovali ji umélci z 12/15, aby se konfrontovali s klasiky ¢eského povale¢né-
ho uméni. Toto vztahovdni se k ptedchozim generacim dobte ilustruje pozici
12/15, optenou o klasickou modernu formovanou totalitni zkusenosti.

Na rozdil od 12/15 vstoupili Tvrdohlavi na scénu jen s relativné malou nor-
maliza¢ni z4tézi. Odpoutali se od politické a socidlni reality, kterd predchozi
generace svazovala. Zacali se vztahovat pouze k prostoru postmoderni estetiky.
Pfestoze se postmoderni vizudlni jazyk na ceské scéné pocatku devadesatych
let rozvijel na 8iroké fronté (vedle Tvrdohlavych ho vyuzivala celd ¥ada dalgich
osobnosti, jako nap#. Milan Knizék, Ji#ti Kovanda, Daniel Balaban, Tomas Cisa-
tovsky, Martin Mainer, Jan Pi$ték, nebo Vladimir Skrepl), byl nadale vniman
zvl4sté konzervativnéjsi ¢asti scény jako povrchni méda. Prvni vlna éeské post-
moderny je kritizovana kvuli eklekti¢nosti, tedy prejimani hotovych postup
ze zahrani¢i, kvtli samotnému vytvarnému nazoru prekracujicimu modernis-
tick4 tabu, ale téZ kvli své apoliti¢nosti. Vzdani se dialektiky oficidlniho a neo-
ficidlniho, jez tato generace sice zaZila, nicméné je uZ nepokladala za zaklad
své existence na vytvarné scéné, bylo ¢asto podvédomé vniméno pfedchozimi
generacemi tvoficimi velkou ¢ast vytvarné scény jako amoralni.

Na pocatku devadesatych let postmoderni umélci tvorili nejaktudlnéjsi jadro
Ceské vytvarné scény, velmi intenzivné vystavovali a pomalu ziskdvali uznani,
o ¢em?Z svéddi tfeba i to, ze nékolik z nich ziskalo cenu Jindticha Chalupecké-
ho.18 Projdeme-li z dne$niho pohledu dila generace osmdesétych let, tedy pre-
devsim dila mali¥ska, najdeme zde jen velice mélo projevi reagujicich na Zitou
soucasnost. Vétsina umélci této generace fesi spise formdlni obrazové zako-
nitosti. Pokud se dotknou politickych a socidlnich otazek, je to vzdy napros-
to nezucastnénym estetizujicim zptisobem. Jako ptiklad muze slouzit cyklus
obrazi Jitiho Davida z roku 1988 s politickymi symboly, jako Domov, Bohemia
nebo Na riizich. Ojedinélymi komenta¥i dobovych udalosti jsou pak cykly Vladi-
mira Merty Velky finanéni skanddl nebo Reklama na nekoneéno (1992).

Prvni porevolucni generace

V prvni poloviné devadesétych let na ¢eskou scénu vstupuje prvni porevo-
luéni generace umeélct. Ta se velmi rychle zorientovala v zdpadnim kontextu
a zaala domdci postmoderni projevy, pfestoZe na nich stavéla, porovnavat

17 Jeden starsi - jeden mladsi, Praha: Lidovy dom ve Vysocanech, 29. 10. - 20. 11. 1988. Seznam Ucastnikd: Jan Bauch, Vaclav Benda,
Jiri Beranek, Vaclav Bldha ml, Ivan Bukovsky, Bedrich Dlouhy, Frantisek Dvorak, Jaroslav Dvorak, Libor Féra, Kurt Gebauer, Frantisek
Hodonsky, Stanislav Judl, Cestmir Kafka, Ivan Kafka, Stanislav Kolibal, Karel Malich, Ivan Matousek, Jiri Nateradsky, Rudolf Némec,
Vladimir Novak, Vratislav K. Novak, Peter Oriesek, Ivan Ouhel, Petr Pavlik, Tomas Rafl, Michael Rittstein, Tomas Ruller, Jifi Sopko, Tomas
Svéda, Jitka Valovs, Kvéta Valova, Jaroslav Vozniak, Olbram Zoubek.

18 Cena Jindficha Chalupeckého zaloZzena 1990 z podnétu Vaclava Havls, Theodora Pistéka a Jiftho Kolére. V roce 1990 i ziskal Vladimir
Kokolig, déle pak Frantisek Skala (1991), Michal Nesézal (1992), Martin Mainer (1993), Michal Gabriel (1994), Petr Nikl (1995).
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se situaci svétového umeéni. V té dobé jiZz postmoderna na Zipadé byla zpra-
covanou zalezitosti, z které se vychazelo stejné samoziejmé jako z moderny.
I ¢esti mladi umélci touzili posunout se dal. P¥fechod mezi postmodernou osm-
desétych let a novou generaci devadesatych let, tvofenou umeélci jako Veronika
Bromov4, Katetina Vincourova, Jiti P¥ihoda, Jasansky/Polak, Markéta Othova
nebo Jiti Cernicky, v podstaté zprosttedkoval David Cerny a skupina Pondéli19
zalozena studenty Akademie v roce 1989.

David Cerny na sebe poprvé upozornil plastikou chodiciho trabantu Quo
vadis (1990), kterd reagovala na exodus vychodnich Némct do Zipadniho
Némecka. Predznamenala tak Cerného piistup k sochaiské instalaci, ktery se
vice nez estetickou formou zabyva spole¢enskymi a politickymi situacemi. Pro
jeho dila je typické umisténi do vefejného kontextu a cilena provokace nejsir-
$tho publika pocitajici s medialni pozornosti. To se Cernému datilo i v dalsich
dilech, mezi nejdtlezitéjsi jisté patti Riizovy tank (1991). Ten na pocitku deva-
desétych let stl svym primdrnim angaZovanym gestem jako solitér, pomine-
me-li objekty Otcové vlasti (1990), Dobrd pastva (1990) nebo Cernd Viclavka
(1990) Milana Knizdka. Na potadu dne totiz vice neZ politické postoje bylo
osvobozovani vytvarné formy a dohdnéni zameskaného vyvoje. A tak se vlast-
né vice inspirujici zdéla tvorba skupiny Pondéli, uchyluyjici se k intimnim téma-
tam. Ta se v8ak skrze soukromou reflexi dotykaji téch nejobecnéjdich postoju.
Uz sam zamérné zvoleny nazev skupiny Pondéli odkazuje k nécemu obycejné-
mu, ale obecné sdilenému. Pravé hranice mezi privitnim a vefejnym je mistem,
kde tato generace nej¢astéji se svymi dily pobyva. V ramci jemného ohledavani
spolecenského terénu do uméni vraci spoledenska témata. Ta jsou vsak zpraco-
vavana ne skrze oteviené angazované projekty, ale spise skrze intimni zpravy
a svédectvi.

Pro tuto ,pfechodovou” generaci je uz normalni pouzivani nejraznéjsich
médii (v¢etné téch novych) a vytvafeni kombinovanych objekt a instalaci.
V porovnani s predeslou generaci jsou to az neptijatelné obyéejné objekty, kde

Casto jedinym tvofivym aktem je jejich pfesun do uméleckého kontextu (napt.
fotografie vyzvykané zvykacky Zvykacka (1993) Mileny Dopitové nebo Hvézdy
mého téla (1993) Pavla Humhala - fotografie, na nichz si autor zakrouzkoval pihy
na svém téle). Samoziejmé, Ze tyto momenty nejsou v ¢eském umeéni napros-
to nové, stadi jen uvést tvorbu Jittho Kovandy, ktera se kontinudlné rozvijela
od sedmdesatych let. Po formalni strance je pro tuto generaci typické experi-
mentovani s podobou umeéleckého dila, kdy jsou pouzivany nejriznéjsi mate-
ridly. Ty jsou rukodélné nebo designové zpracovany, ptipadné kombinovany

19 Umélecks skupina Pondéli vznikla v roce 1989. Jejimi cleny byli Milena Dopitovs, Pavel Humhal, Petr Lysacek, Michal Nesazal, Petr
Pisarik, Petr Zubek. Poprvé vystoupili v roce 1990 na vystave v Galerii mladych v Praze.
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s fotografii, s vyrobenymi objekty, nebo i s pfedméty z normalniho Zivota. Bez
»postmoderni lekce” by tento p¥istup nebyl mozny. Rozbiti obrazu jako celku,
demokratizace tvaré¢iho procesu ajeho uvolnéni a osvobozeni od tradi¢nich
schémat, to v8e otevielo nové mozZnosti, kterych se mladi pfirozené chopili.
Umeélci této generace na téchto principech, at si to uvédomuji ¢i ne, samoztej-
mé stavi. Za program této generace je povazovan Humhalav text ,Novy zdkon®,
publikovany v roce 1991 ve Vytvarném uméni. Jednim z dél reprodukovanych
v souvislosti s timto ¢lankem je objekt Chci, aby ndm lidé rozuméli (1989-1990),
mald d¥evénd desticka s timto ndpisem. I dalsi dila ¢lent skupiny maji podobny
charakter: nepracuji s umeéle ¢ umélecky vytvofenymi formami, ale jsou zkom-
binovana z oby¢ejnych predmétd, které pro autory maji uréitou vyznamovou
hodnotu, at uz je to raminko, zrcitko a baterka v Civilni instalaci (1990) Pavla
Humbhala, plechové kyble v instalaci Bez ndzvu (1990) Mileny Dopitové nebo
hratkové figurky stojici na autobusu v objektu Petra Lysacka S Cedokem sto-
krdt jinak (1989-1990). Price s konceptem je zdsadni, neni v8ak hlavni ndplni
dila, spise stoji samoziejmé v jeho pozadi. Tento zpiisob price, at ma podobu
monumentalnich instalaci, sochafskych objektl nebo minimalnich intervenci
do stédvajiciho prostfedi, se na ¢eské scéné rychle ujal a v soucasnosti ho rozviji
uZ nékolikita generace mladych postkonceptudlnich umeélci.

Ta stavi i na novém ptistupu pfedstavitelt této generace k vnimani sebe
samych jako umélct. Pfestava to byt ona glorifikovana osobnost, kterd zneu-
znana tvori viem navzdory, a stavd se z ného civilni osoba, jejiz tvorba je vni-
mana jako soudast prace v uré¢ité komunité, jako forma komunikace o uréitych
tématech. V tomto smyslu je nendpadné uméni skupiny Pondéli pro soucasné
osmdesatych a devadesatych let uzurpovala nejvétsi pozornost.

Podivdme-li se na vztah tvorby skupiny Pondéli k politické angazovanosti, je
ziejmé, ze ji zde tézko najdeme. Pondélnici byli fascinovani vsednosti/kazdo-
dennosti a pokouseli se najit novou formu k jejimu vyjadfeni. Ve svém uméni
smrtelné vizné fesi vlastni prozitky a identitu, vzdavaji se politickych postoja,
pfestoze se zde na poli socidlni angazovanosti formuji jejich zarodky. Stejné tak
daldi umélci z této generace jako Veronika Bromovi, Katefina Vincourova, Mar-
kéta Othovd, Jasansky/Polak, Jiti Cernicky, Ji#i Pithoda se zabyvaji spise vlastni
identitou a socidlni realitou neZ angaZovanymi komentéti k vefejnym otazkam.

Spolecenské pozadi a promény kulturniho provozu

Vytvarné umeéni vznikalo v devadesétych letech na pozadi hektickych a do jis-
té miry i chaotickych zmén celé spole¢nosti. Transformoval se nejen politicky
a ekonomicky systém, ale i jednotlivé kulturni instituce a medialni prostor.
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Vedle mentélni promény spole¢nosti v souvislosti se svobodou cestovani,
demokratizaci medidlniho prostoru a ptistupu k informacim, postupného zvy-
kéni si na multikulturalismus, genderova, ekologicka a globaliza¢ni témata,
méla po revoluci na uméni nejvétsi vliv adaptace na kapitalistické mechanismy
(v roce 1991 byla ustanovena volnd tvorba cen, zahajena mala a velka privati-
zace). Komeréni stranka umeéni totiz byla pro vét$inu vytvarné obce trauma-
tickou zalezitosti. Obchodovat s uménim bylo pfed revoluci mozné oficidlné
pouze pres Cesky fond vytvarného uméni, coz v dobé normalizace znamenalo
jednoznaé¢né ptitakani rezimu a ideam socialistického realismu. Seda zéna pro-
to logicky zila v pocitu, ze ,pravé”, ideologii nezatizené uméni je délano pou-
ze pro nejblizsi okruh p¥étel a ze délat ho pro Sirokou vefejnost a za penize je
v podstaté zpronevéfenim se vlastni pravdé (morélce). Tento mytus, ktery je
celkem pochopitelny v situaci normaliza¢niho Ceskoslovenska, je viak v deva-
desétych letech paralyzujici a dodnes je mozné ho v nékterych textech a posto-
jich na podvédomé trovni najit. Porevolu¢ni transformace ¢eského vytvarného
umeéni by se tak moznda dala ztzit na pfekonani tohoto mentéalniho postoje.
Trvalo néjakou dobu, nez se vzila predstava, ze i ,pravé” uméni je stitem pod-
porovana slozka kultury a Ze je placend z vetejnych prosttedkd, se véemi ome-
zenimi, kterd z toho vyplyvaji.

Jesté hute si zvykdme, Ze umeéni je zarover i zbozim. Uvédoméni si tohoto
faktu po cela devadesaté léta komplikovala faktickd neexistence ¢eského trhu
s uménim a jeho struktur (soukromé komeréni galerie a aukéni siné se zaca-
ly stabilnéji rozvijet az v druhé poloviné devadesatych let). Pocet osvicenych
jedinct, ktefi ze svych jinde vydélanych prostfedkt podporovali kulturu, byl
mizivy. Védomi prestize spojené s kulturnim sponzorstvim a mecenadsstvim
bylo potfeba v ¢eské spole¢nosti teprve probudit. Pravé vtaZzeni uméni skrze
trzni mechanismy zpét do reality vetejného prostoru sehralo duleZitou roli
v diskusi o postaveni uméni ve spole¢nosti. Uméleckd obec si musela uvédo-
mit svou zavislost na systému trhu, politickych a spole¢enskych strukturich.
Zkratka musela si uvédomit, Ze jako umélecka obec je souasti obce vetejné.
Hluboce zakofenéna skepse vac¢i umélecké angazovanosti, pramenici ze $pat-
nych pfedrevolu¢nich zkugenosti, se v dobé budovéini svobodného demokratic-
kého statu stala prezitkem.

Kdy se tedy na ¢eské scéné zaclinaji objevovat souvislejsi angazované posto-
je? Kdy se vytvarni umélci opét zalinaji angazovat v celospoleéensky pal¢ivych
otazkach? Jak probihala re-politizace ¢eského vytvarného uméni? Abychom si
na tyto otazky dokazali lépe odpovédét, rozhodla jsem se chronologicky popsat
nékteré klicové vystavy devadesatych let. Je zfejmé, Ze vystavy v prvni polo-
viné dekady odrazeji, pokud jde o vztah uméni a angaZovanosti, pfedevsim
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absenci toho druhého. Teprve kolem poloviny devadesatych let najdeme prvni
naznaky jejitho névratu.

Vyvoj ceského uméni devadesatych let na pozadi klicovych kurator-
skych vystav

Béhem devadesatych let byly realizovany stovky kolektivnich vystav, z nichZ ra-
da byla vénovana reinterpretaci vyvoje ¢eského uméni dvacatého stoleti. Ptes-
toZe tyto vystavy sehrély dtleZitou roli ve formovani ndzort na ¢eské vytvarné
scéné, maji zcela retrospektivni charakter, a tudiz mélo vypovidaji o soudobém
uméni. Pokusila jsem se tedy vybrat pfedeviim vystavy, které pfindsely nova
témata, koncepty nebo vytvarné nizory. Vzhledem k tomu, Ze se v devadesa-
tych letech za¢ind na Ceské scéné etablovat kuratorsky ptistup k tvorbé vystav,
ma volba byla jasna. Pokusila jsem se vybrat ty kurdtorské vystavy, které rea-
govaly na dobové aktudlni témata a mapovaly programové posuny umeélecké
tvorby.

Jako prolog k tomuto prehledu bych chtéla zminit prvni vystavy skupi-
ny Tvrdohlavi, jejichZ vystoupeni na pfelomu let 1987 a 1988, tedy dva roky
pted revoluci, bezpochyby odstartovalo novou éru ¢eského vystavniho provo-
zu.20 Jednalo se totiZ o prvni oficidlné povolenou akci, ktera byla usporadana
mimo Svaz ¢eskych vytvarnych umélct a jemu navzdory. Vedle podstatného
faktu, Ze zde mladi umélci prezentovali novy vytvarny nazor, je dtlezity i spo-
le¢ensky rozmér akce jako demonstrace moznosti véci realizovat svobodné
bez tehdy béZné kamuflaZze. Jednalo se o vystoupeni, které ukizalo na zmé-
nénou ,pfestavbovou” situaci rezimu umoziujici podobné akce realizovat, ale
hlavné o demonstraci moznosti ,treti cesty“. Tvrdohlavi se neidentifikovali
ani s prosvazovou, prokomunistickou kulturou, ani s jeji opozici. Stali prosté
mimo, odmitli se zafadit, za néco bojovat. Vic nez jejich dila byla asi $okuji-
ci suverénnost jejich vystupovani, jeZ se viceméné védomé pokouselo p#ibliZit
»zapadni normélnosti, ptiznavalo duleZitost vernisizové a medialni prezen-
tace, neskryvalo, Ze jde mimo jiné o to vystavovand dila prodat, o ¢emz svédci
mimo jiné i fakt, Ze funkci teoretika skupiny pfebral manaZer v osobé produ-
centa Vaclava Marhoula.

Druh4 prazska vystava Tvrdohlavych se konala tésné pred revoluci v Galerii
ULUV.21 Uz ptesun z periferie do galerie na Narodni t#idé doklada posun ve
vnimani Tvrdohlavych a jejich genera¢nich souputnikt. Z provokujicich mla-
dikd, jejichz dila méla jesté syrovost pripominajici nevefejné konfrontace, se
20 Turdohlavi T Praha: Lidovy dom ve Vysocanech, 22. 12, 1987 - 1. 1. 1988, Seznam dcastiki: Jif David, Staristav Divis, Michal Gabrie,
Zdenék Lhotsky, Stefan Mikov, Petr NiK| Jarosla Rons, Frantisek Skals, Cestrmi Suska,

21 Turdohlavi 1T, Praha: Galerie ULUV, 2. 9. - 19. 10. 1989. Seznam Utastniky: David, Divis, Gabriel, Lhotsky, Milkov, Nikl, Réna, Skala,
Suska.

75



tmoderny

o

principt pos

Novd intimita




béhem nékolika mélo let stali uzndvani umeélci. Dukazem je tfeti vystava, kterd
se v roce 1991 konala v Narodni galerii.22 Béhem ¢tyt let své existence se této
skupiné podatilo dostat se aZ na nejvy$si metu pomyslného zeb¥icku umélecké-
ho provozu. Ptispéla k tomu jisté nejen jedine¢nost skupiny a jejiho pfistupu,
ale téz prevratnost doby, v niz méli samoziejmé nejvétsi naskok ti, kteti se zori-
entovali jesté pied revoluci. Je mozna symptomatické, Ze skupina se v predpo-
sledni den vystavy rozpadla. Nicméné jeji ¢lenové nadale sehravali dalezitou
ulohu na Ceské vytvarné scéné devadesatych let. Vedle nich samoztejmé stali
iumeélci z generace let $edesatych a sedmdesatych, jimZz byla vénovina fada
vystav. Na za¢atku devadesatych let vsak byla nositelem novych aktualnich
témat predevsim generace osmé dekady a na ni navazujici nastupujici generace.

V roce 1989 probéhla v Galerii Fronta v Praze vystava Mladé ateliéry, kterou
piipravili Jana a Jiti Sev¢ikovi.23 Vybrali na ni predevsim vyrazné malitské
osobnosti generace osmdesatych let. Jednim z cil&i bylo ukazat, Ze postmoderni
ptistup k malbé neni pouze zalezZitosti ¢lend skupiny Tvrdohlavi, ale ma v sou-
dobém ¢eském uméni mnohem 8$irsi platformu. Objevily se zde dulezité obrazy,
at uz to byly Boty (1988) Antonina St¥izka, éesky lev (1988) Jititho Davida nebo
cyklus Obrazy z deniku dédy legiondre (1988) Tomase Cisafovského. Ve fingo-
vaném rozhovoru, ktery nahrazuje teoreticky text, se Sev¢ikovi dotykaji ¥ady
dulezitych principd postmoderny. Pravé v souvislosti s cyklem obrazt Jifiho
Davida je mozné zduraznit apoliti¢nost této generace. Pfestoze David pouziva
na svych obrazech tadu politickych symbola - jako statni znak, tvar republiky,
korunové mince atd. - nemiZeme v jeho obrazech hledat angaZzovany postoj.
Tyto symboly jsou pouze znaky nasi reality, s nimiz umeélec nakldda zcela svo-
bodné, ba tekla bych svévolné. Diky nim se dotyka nékterych podstatnych
emoci a bolavych mist, ale déla to s postmoderni lehkosti bez traumatizujiciho
zatiZeni a ndroku na absolutni platnost.

V roce 1990 se o slovo ptihlasila nova generace reprezentovana skupinou
Pondéli. Jeji prvni vystavu zorganizovala spole¢né s ruskou skupinou Medher-
meneutika v Galerii mladych Milena Slavicka.24

Dalsi vystavou, kterou ptipravila Milena Slavicka a na niZ vystavovali ¢leno-
vé Pondéli, byla vystava Novd intimita, kterd se na za¢itku roku 1991 konala
pod hlavi¢kou Galerie Pi-Pi-Art v ULUV. Kuratorsky koncept se opét koncen-
truje na novy typ umeéni, ktery jakoby rezignuje na ,uméleckost” a klidné za
umeéleckd dila vydava nejobycejnéjsi predméty a fotografie. Piekra¢ovanim

22 Tvrdohlavi I11, Praha: Narodni galerie, Méstska knihovna, 12. 10. - 20. 11. 1991. Seznam G¢astniky: David, Divis, Gabriel, Lhotsky,
Milkov, Nikl, Rona, Skala, Suska.

23 Mladé ateliéry, Praha: Galerie Fronts, brezen 1989. Seznam Ucastniky: Tomas Cisarovsky, Jirf David, Michal Gabriel, Vladimir Kokolia,
Jirt Kornatovsky, Karel Kovarik, Jan Pisték, Antonin Stfizek.

24 Skupina Medhermeneutika a skupina Pondéli, Praha: Galerie mladych, 1. - 25. 3. 1990.
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tabuizované hranice mezi soukromym a vefejnym prostorem tyto intimni, nékdy az
infantilni vypovédi ziskavaji diky zvefejnéni v umeéleckém kontextu obecny vyznam.
Jako ptiklad miZzeme uvést dvé ¢ernobilé fotografie Mileny Dopitové s ndzvem Dvoj-
Cata / Jd amoje sestra (1991), kde jsou autorka a jeji sestra dvojce vyfoceny v plavec-
kych ¢epicich. Nepatrné rozdily v témét identickych tvafich ndm davaji nahlédnout
do individualniho osudu kazdé z nich. Jedna se v ¢eském kontextu o jednu z prvnich
prostorovych instalaci, kde je pouZita zvétsena fotografie v kombinaci s objektem.
Instalaci totiz dotvarel stdl a zidle, které Milena Dopitova peclivé obhickovala. Toto
zdénlivé nelogické spojeni véak ma vnitini symbolicky vyznam. Vyjadfuje pravé ty
momenty, které jsou pro Dopitovou a celou skupinu Pondéli podstatné: identita
ajeji prozitek v nasi kazdodennosti a vlokalnim spolecenském kontextu. I obrazy
Dva pdry bot nebo Zidle Antonina St¥izka monumentalizuji kazdodennost. Intimi-
tu vystavenych dél doplriuje t¥eba svatebni fotografie Jitiho Davida nebo fotografie
manzelskych posteli od Jittho Kovandy. Stejné tak ¥ada osobnich text publikova-
nych v katalogu se dotyka bezprostiedné Zité reality, kterd je zamérné nestylizovana:
je to pfedevsim Gvodni text Mileny Slavické ,Intimni osvétleni p#i malé privatizaci®,
déle ,Vetejna intimita“ Pavla Humhala, ,Papirové lodicky“ Viktora Pivovarova, ,Jak
vypotitavime oka?“ Mileny Dopitové nebo ,Intimni zprava z Cech Jitiho Davida.
Prestoze se zde objevuje fada spolecenskych témat, neni mozné mluvit o politické
angazovanosti. Na to je pfistup vétsiny vystavujicich p#ili§ jemny, intimni, a postrada
vyraznéjsi apel ve vztahu ke konkrétnimu problému.

Na za¢itku devadesatych let se konalo nékolik dualezitych vystav v Galerii
Vaclava Spaly. Byla to naptiklad vystava Novd jména,25 ktera predstavila nékte-
ré dilezité osobnosti nastupujici generace, jako Jitiho Cernického nebo Filipa
Turka, nebo vystava Vaclava Stratila Reholni pacient.26

Konala se zde i vystava Mezi Ezopem a Mauglim, ptipravena jako doprovodnd
akce kongresu AICA ve Vidni.27 Vystava je zajimava pfedevsim jako reprezen-
tativni prehlidka mladé generace, kterd méla tvotit protipdl k vystavé Situace
92 v Ménesu, jez prezentovala starsi umélce.28

Jako posledni kuratorskou vystavu z Galerie V. Spaly ze zalitku deva-
desétych let bych zminila kurdtorsky projekt Pavla Humbhala Jeji bratr, jeho

25 Nové jména, Praha: Galerie Vaclava Spaly, 29. 7. - 25. 8, 1991. Seznam tcastniky: Jifi Cernicky, Gabriela Kopecks, Josef Marek, Lucie
Nepasicks, Jifi Petrbok, Libor Pisklgk, Michal Strejcek, EvavSymkova’, Filip Turek, Marcela Vichrova.

26 Vaclav Stratil / Reholni pacient, Praha: Galerie Vaclava Spaly, 7. 10.- 3. 11, 1991,

27 Mezi Ezopem a Mauglim, kuratorky Milena Slavicks, Vlasta Cihakova-Noshiro, Praha: Galerie Vaclava Spaly, 4. 6. - 21. 6. 1992, Seznam
Ucastniky: Jifi David, Milena Dopitovs, Pavel Humhal, Petr Lysacek, Martin Mainer, Tomas Masin, Jan Merts, Vladimir Merta, Michal
Nesézal, Petr Nikl, Petr Pisarik, Viktor Pivovarov, Frantisek Skals, Viadimir Skrepl, Vaclav Stratil, Margita Titlova-Ylovsky, Filip Turek,
Katefina Vincourova.

28 Situace 92, Praha: Méanes, 26. 5. - 21. 6. 1992. Viystava umélcu stredni 3 starsi generace u pfilezitosti kongresu AICA ve Vidni. Seznam
Ucastniky: Jan Ambroz, Zdenék Beran, Jiri Beranek, Vaclav Bostik, Vaclav Cigler, Hugo Demartini, Bedrich Dlouhy, Michal Gabriel, Kurt
Gebauer, Milan Grygar, Dalibor Chatrny, Véra Janouskovs, Marian Karel, Viadimir Kokolis, Vladimir Kopecky, Martin Mainer, Karel Malich,
Karel Nepras, Pavel Nesleha, Vratislav Karel Novak, Tvan Ouhel, Michael Rittstein, Frantisek Skals, Zbysek Sion, Jifi Sopko, Jifi Sozansky,
Zdenék Sykora, Ales Vesely.
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manzel.29 Tento umeélec ze skupiny Pondéli se pokusil pfipravit vystavu o vzta-
hu intimniho a vetejného. Zarovern se stejné jako vétsina ¢lentt Pondéli v této

dobé zamyslel nad novymi vytvarnymi postupy a jejich moznosti komuniko-
vat s dividkem.30 Vystava je zajimava i tim, Ze nepfedstavuje uzavieny okruh
umeélct z jedné skupiny, ale seskupuje kolem jasné daného tématu celou fadu
riiznorodych osobnosti. Tento typ kurdtorskych vystav byl v ¢eském prostfedi

na pocatku devadesatych let po¥ad jesté vyjimecny. Vyjimecéné bylo i zastoupe-
ni francouzskych a italskych umélca.

Podivame-li se souhrnné na tyto vystavy, je zfejmé, Ze na Ceské umélecké
scéné se v této dobé fesil spise novy pristup k umélecké tvorbé, nové zptsoby
fungovani umeéleckého provozu, principy kuratorskych vystav a dalsi ¢isté teo-
retickd témata. Jednim z nich byl i feministicky diskurs, ktery se stal jednou
z novinek devadesatych let. Prestoze je to téma uz ze své aktivistické povahy
angazované, v ¢eském prostiedi, jak uvidime, ma zcela nekonfrontaé¢ni, spise
lyrickou povahu.

Jako prvni musime vzpomenout vystavu Kolumbovo vejce, kterou kuratorsky
piipravila Vlasta Cihakova-Noshiro.31 Ve svém Gvodnim textu vychazi z textu
Jitiny gmejkalové ,»Co je feminismus? (Kam s ni/m?)“, ktery byl jednim z prv-
nich porevolu¢nich souhrnnych texti unds, informujicich o feministickém
hnuti.32 O tehdejsi trovni povédomi o tomto v dne$nim vytvarném uméni
naprosto normélnim tématu svéd¢i fakt, ze Cihakova-Noshiro neviha v tvod-
nim katalogovém textu prevypravét celou jeho historii. Pfes tyto na prvni
pohled programové feministické proklamace vyznéla samotna vystava, jejimz
tématem bylo vejce a na niz Cihdkova-Noshiro vybrala ¢tyti vyrazné umélkyné
této doby, jako nekonfliktné lyrickd ,Zenskd” vystava.

Podobnou polohu méla i dal§i vystava z roku 1992 — Zenské domovy, kte-
rou si piipravily samy umélkyné v Zenskych domovech na Smichové. Vystava
méla pokracovani o rok pozdéji ve Stencové domé, kdy jadro tvotené asi nej-
vyraznéjimi zenskymi mladymi uméleckymi osobnostmi tehdejsi ¢eské scény
doplnilo nékolik zahrani¢nich umélkyi.33 Jednalo se o ojedinélé vystoupeni,
které demonstrovalo rodici se genderovy postoj k umélecké tvorbé, aniZ by se
programové hlasilo k feminismu. P#istupy k nému jsou ale velmi problema-
tické, vedle uvédomélého feministického postoje nékterych autorek a autort

29 Jeji bratr, jeho manzel, kurstor Pavel Humhal, Praha: Galerie Vaclava Spaly, 14. 10. - 1. 11. 1992. Seznam Utastniky: Veronika Bromova,
Cercle Ramonasch, Jifi David, Milena Dopitovs, Alessandra Galbiati, Pavel Humhal. Pavel Jasansky, Petr Lysacek, Lyrika Musilovs, Antonio
Riello, Vladimir Skrepl, Vaclav Stratil, Filip Turek, Henk Visch.

30 K tématu publikoval text ,Novy zékon”, Viytvarné uméni, 1991, ¢. 1,s. 51-57.

31 Kolumbovo vejce, kuratorka Viasta Cihakova-Noshiro, Praha: Galerie Behémot, 7. 4. - 26. 4. 1992, Seznam 0eastnikd: Veronika Bromova,
Zorka Saglovs, Margita Titlova-Ylovsky, Katerina Vincourova.

32 Jifina SMEJKALOVA, ,Co je feminismus? (Kam s ni/m?)", Tvar, 1991, ¢. 37-41.

33 Jenské domovy I, Praha: Stenctv dom, brezen 1994. Seznam Geastnic; Veronika Bromova, Andrée Cooke, Irena Juzovs, Els Opsomer,
Dora Krol, Kristina Lorentzon, Markéta Othovs, Elen Radovs, Stepanka Simlovs, Katefina Vincourovs, Beatrix Weis,
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(mezi teoretickami a teoretiky je to bezesporu Martina Pachmanova a Mirek
Vodrazka) v ¢eské debaté o téchto otazkach pievaZzuje ,nedivérivy ptistup,
ktery je typicky spiSe pro postfeminismus. Moznda by bylo dokonce vhodnéj-
§i nazvat ho ,mimofeminismus“. Vymluvna je v tomto smyslu anketa, kterou
pod nazvem ,Zadné zenské uméni neexistuje“ ptipravila pro Vytvarné umé-
ni v roce 1993 Véra Jirousova.34 Deseti vyraznym predstavitelkdm ¢eského
umeéni ze star$ich i z nejmladsi generace (napt. Milena Dopitovd, Irena Jazo-
v4, Alena Kucerova, Zorka Saglovd, Véra Janouskova, Olga Karlikov4, Adriena
Simotova) autorka polozila sedm otazek tykajicich se Zenského uméni a jejich
postoji k nému. Jejich odpovédi mély typicky cesky ,mimofeministicky” raz,
protoze sice vychdzely z dualismu muZe a Zeny a v ndznacich reflektovaly jejich
nerovnost, ovéem druhym dechem zduraziiovaly, Ze neni potfeba néco ménit.
Slovo feminismus se neobjevuje ani v otdzkach, ani v odpovédich. Pouze v jed-
né odpovédi se Milena Dopitova pokousi vici feminismu se vymezit. Tim viak
nechdi tvrdit, Ze by toto téma ¢eskou scénu nezasahlo: otdzkami genderu se
zabyvala cela fada vystav, uméleckych dél, texta a knih.35

Dal$im dulezitym fenoménem devadesatych let je vznik projektd, které se
konaly v alternativnich, ¢asto mimoprazskych prostorich. Ani zde nenalezne-
me vyraznéj$i angazované postoje, pomineme-li snahu vyvazat se z mocen-
skych struktur vyuZivinim mist mimo tradi¢ni umélecky prostor. Jako pocatek
tohoto p¥istupu boticiho rigidni kontext galerijni bilé krychle, ktery je zpro-
fanovan nejen komunistickou kulturni cenzurou, ale izdpadni postmoderni
instituciondlni kritikou, byly bezesporu vystavy jako Totalitni zéna pod Stali-
novym pomnikem na Letné.36 V devadesatych letech na né navazala celd tada
mimoprazskych projekt. Asi nejvyznamnéj$im byl projekt Hermit zalozeny
v roce 1992 v prostorich byvalého klastera Plasy. Zde se pravidelné az do roku
1999 konala sympozia, festivaly, workshopy a reziden¢ni programy organizo-
vané okruhem kolem Miloge Vojtéchovského, ktery se zde pokusil vybudovat
trvalé centrum pro meta-média, tedy platformu pro soucasné vytvarné uméni
v nejsirsim slova smyslu se vSemi moznymi pfesahy k novym médiim, experi-
mentélni hudbé, divadlu a performance. Tento zplisob prezentace souasné-
ho umeéni, ktery propojoval vystavy, site-specific instalace, koncerty, prednas-
ky, performance a mnoho dalsich projektq, byl v devadesatych letech vyuzit

34 \era JIROUSOVA, ,780né zenskeé uméni neexistuje”, Vtvarné uméni, roc. 17,1993, ¢. 1,s. 42-52.

35 Viz napr: Martina PACHMANOVA, ,Dejiny uméni, feminismus a moderni historiografie”, Labyrint revue, 1997, ¢. 1-2, 5. 90-92; eadem,
,Palitizace soukromi nebo privatizace politiky? Rod a uméni v dobé trans-formace”, Aspekt, 1999, ¢. 1, s. 160-165; eadem, ,Rozum, cit,
Zeny a soutasné umeni’, Ateliér, ro¢. 11, 1998, ¢. 12, s. 3; Marie CHRIBKOVA - Josef CHUCHMA - Eva KLIMENTOVA (eds.), Feminismus
devadesétych let ceskyma ocima, Praha: One Woman Press 1999; Zuzana STEFKOVA, ,0braz Zeny prelomu tisicileti Zenskyma ocima”,
Uméni roc. 5, 2003, €. 3,5.219-228.

36 Vystavy na prelomu let 1989 a3 1990 v dutiné pod byvalym Stalinovym pomnikem se Ggastnily asi dvé stovky umélct z desitky zemi. Ve
své dobé se jednalo se nejrozsahlejsi galerii, koncertni a divadelni scénu nezavislé kultury.
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itadou dalgich projektd. V druhé poloviné desetileti se pak objevily pokusy
pfenést tento alternativni zpisob vystavovani i do konzervativniho galerijni-
ho prostredi. Za vSechny miZeme zminit dvoudilnou vystavu Jitro kouzelni-
ku?, kterou ptipravili Jaroslav Andél a Milo§ Vojtéchovsky pro Veletrzni paldc
vletech 1996 a 1997. Pfestoze tyto projekty byly nékdy vnimany konzervativni
Casti scény spide jako okrajové zpestfeni, mély na formovani postoji predevsim
mladé generace nebyvaly vliv. Navic se jim podafilo ukdzat, Ze uméni prezento-
vané v takto rozs$ifeném kontextu ma velmi rozsdhlou skupinu divaka a ¢asto
je atraktivnéjsi pro nejdirsi kulturni vetejnost nez klasické vystavy.

sovo centrum, zaloZené v New Yorku v roce 1992 a poskytujici pftimou podpo-
ru vytvarnému uméni v jednotlivych postkomunistickych zemich. Jeho tloha
vs$ak nespocivala jen ve finan¢ni podpote skrze granty a reziden¢ni pobyty. Jed-
nou z hlavnich naplni ¢innosti centra byla organizace vyro¢nich vystav. Vzhle-
dem k tomu, Ze tyto vystavy byly ve své dobé jednou z mala velkoryse finan-
covanych ptrehlidek sou¢asného uméni, byly pro umélce nesmirné atraktivni,
a to nejen kvili prestiZi na nich vystavovat, ale i kvtli zdpadni ,normélnosti®
praktickych podminek pro vystavujici (Sorosovo centrum zajistilo instala¢ni
servis, svozy a ptispivalo na realizaci projektt). Vystavy mély formu jakéhosi
salonu, kam p#ihldgend dila vybirala komise, a tudiZ vyslednd podoba nebyla
kuratorskou vystavou, ale reprezentativni piehlidkou ke konkrétnimu tématu.
Prvni sorosovska vystava v roce 1993 méla asi zamérné nekontroverzni obecné
téma krajiny a v tomto kontextu je asi zbyte¢né se ji podrobnéji zabyvat.37
Mnohem dutleZitéjsi tlohu proto myslim sehraly dalsi dvé vyro¢ni vystavy, kte-
ré se konaly v druhé poloviné devadesatych let. Na vystavé se objevil vybér
tficeti umeélct, kteti svym dilem reprezentovali nejriznéjsi postoje na soudobé
vytvarné scéné, vazici se Gzce i vzdalené ke krajiné. Katalog byl vénovan prede-
v§im reflexi star$ich projevii — od textu Romana Musila o ¢eském krajina¥stvi
devatenactého stoleti, ptes stat Vojtécha Lahody o vztahu ¢eské mezivile¢né
avantgardy ke krajiné, az po rekapitulaci konceptudlnich projekta souvisejicich
s krajinou z pera Jitiho Valocha. V této dobé bylo pfeformulovavéni a rekapitu-
lace nepreferovanych proudt ¢eského vytvarného uméni stale nesmirné aktu-
alni, a tak m4 katalog sviij vyznam spiSe v kontextu rehabilitace éeskych déjin
umeéni, neZ ten, Ze by ptinesl vyrazné nové postoje a myslenky na soudobou
vytvarnou scénu.

37 Krajina, Praha: Galerie hlavniho mésta Prahy, Dom U kamenného zvonu, 22. 6. - 29. 8. 1993. Seznam Ugastniky: Jift Cemick\'/, Jiri
Cintera, Stanislav Divis, Michal Gabriel, Ivana Hanzlikova, Pavel Hayek, Roman Hudziec, Milan Knizak, Jifi Koci, Vladimir Kokolia, Pavel
Kopriva, Jifi Kovands, Petr Kvicals, Petr Lysacek, Martin Mainer, Arnost Pacols, Alexandr Pecev, Jifi Petrbok, Jan Pisték, Frantisek Skals,
Antonin Strizek, Milos Sejn, Jii Sigut, Katefina Stenclova, Roman Trabura, Jana Zatkovs, Peter Zupnik.
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Piehled vystav prvni poloviny devadesatych let bych chtéla uzav¥it vysta-
vou Zkusebni provoz manzelti Sev¢ikovych, na niz spolupracovali s Vladimirem
Skreplem.38 Tato vystava se konala na jate roku 1995 ve vystavni sini Mdnes.
Na svou dobu byla ojedinélou nejen svym rozsahem a finan¢nim zaji$ténim
(podobny rozsah mély na aktudlni scéné snad jen vyro¢ni vystavy Sorosova
centra), ale i kurdtorskym konceptem, ktery se ptimo vztahoval k fungovani
scény a byl pokusem o jeji rozsifeni o nezndmé osobnosti z mladé generace.
Pojem ,umélecky provoz” se v té dobé teprve zac¢inal opatrné pouZivat, a to
spise p¥i reflexi fungovani vytvarného uméni na Zapadé. Jak trefné napsal ve
svém textu v katalogu vystavy Marek Pokorny, vét$ina scény tento pojem jesté
v poloviné devadesatych let povaZzovala za neakceptovatelny, coz svédéi o pretr-
vavajicich pfedrevolu¢nich idedlech neoficidlni scény o roli uméni ve spole¢nos-
ti. Je zfejmé, Ze ,zkuSebni provoz” se stal velmi trefnym terminem pro situaci

devadesatych let, kdy ceska scéna fungovala na nejistych zakladech reformu-
jicich se a vznikajicich instituci, kfehkého trhu a dal$ich mechanizmi, které
jsou ptitomné na kazdé fungujici scéné. Samotnd vystava byla reprezentativni
pfehlidkou aktualniho uméni. Projdeme-li katalogovy text s podrobnym popi-
sem jednotlivych vystavenych dél, nenarazime na jediné explicitné angazované
dilo. V katalogu se objevuji uz d¥ive diskutovana témata jako identita, hranice
téla nebo jazyk jako téma rozhovoru, ale i nova: nostalgickd vzpominka jako
sebeobnoveni nebo rozptylend socidlnost.

Na zacatku névratu angaZovanosti do ¢eského uméni jisté stoji tfeti vyro¢ni
vystava Sorosova centra sou¢asného uméni Umélecké dilo ve verejném prostoru,
ktera se konala v roce 1997.39 Stejné jako ty ptedchozi byla ptipravovina na
zdkladé vybéru z prihldsenych projektd. Ze seznamu vystavujicich je zfejmé,
Ze v této dobé bylo Sorosovo centrum pof#dd jednim z méla zdroji financi pro
aktudlni vytvarnou scénu a vyzvu k predlozeni projektd na dané téma vyuzila
itada umélcq, ktefi se do té doby praci ve vefejném prostoru soustavnéji

38 Zkusebni provoz. Ma uméni mladé?, kurstori Jana Seveikovs, Jifi Seveik, Visdimir Skrepl, Praha: Vystavni sii Manes, 25.4.- 17. 5.
1995. Kuratorsky projekt vyvolal ostrou diskusi nad interpretaci mladého ceského uméni. Seznam Ucastnika: Michaela Absolonovs, Jan
Backovsky, Daniel Balaban, Veronika Bromovs, Tomas Cisarovsky, Jiri Cemick\}, Ladislav Danék, Jiri David, Federico Diaz, Stanislav Divis,
Vladimir Goralcik, Tomés Hlavina, Pavel Humhal, David Janecek, Lukas Jasansky, Jan Kadoun, Michal Kalhous, Kristof Kintera, Zdena
Koletkovs, Pavel Kopriva, Jifi Kovanda, KW, Petr Lysacek (+ David Horan, USA), Frantisek Matousek, Jan Merta, Zdenék Mezihorak,
Michal Nesazal, Petr Nikl, Robert Novak, Markéta Othova, Petr Pastridk, Pedro Penilo, Petr Pisarik, Jan Pisték, Eliska Pokorna, Marek
Prazak, Mila Preslova, Jan Prochazka, Lukss Rittstein, Sarka Sedlackovs, Lucie Seifertovs, Silver, Viadimir Skrepl, Antonin Strizek, Jiri
Surivks, Stepanka Simlova, Dita Stépanovs, Pavel Suba, Markéta Varkovs, Katefina Vincourovs, René Viasak, Ivan Vosecky.

39 Umélecké dilo ve verejném prostoru, kurdtori Ludvik Hlavacek, Karolina Fabelovs, Katerina Pavlickovs, Pavla Niklovs, Praha: Narodni
galerie, Veletrzni paldc, z4f1 - fijen 1997. Vystava probihala i v Benesove, Opave, na Klenove, v Hriskove, Usti nad Labem, Otrokovicich
3V lese u Bublavy. Seznam Ugastniky: Emil Adamec, Barbara Benish, Bezhlavy jezdec, Bohuslav Blazek, Krystof Blazek, Petr Brozks, Milan
Cais, Andrea Cinlsrovs, David Cem\}, Michal Dolejs, Michal Dolezal, Milena Dopitova, Veronika Drahotova, Michal Gabriel, Lukas Gavlovsky,
Kurt Gebauer, Chris Hill, Karel Hlavnitka, Robert Hluze, Petr Jands, Martin Janitek, Zdenék Jiroudek, Kristof Kintera, Martina Klouzovs,
Zdena Koletkov, Taro Kondo, Tomas Kopriva, Jaroslav Koran, Thomas Kotik, Alena Kotzmannovs, Petr Kozisek, Ales Kunes, KW, Adéla
Matasovs, Milan Mikulastik, Jindfich Mlynarik, Petr Pavlik, Tomas Polcar, Ester Polcarova, Jiff Prihoda, Pavel Reisenauer, Ellen Radova,
Milan Salgk, Michal Sed|ak, Julie Schulzovs, Silver, Skryta tvorci Jednotka, Zuzana Stemberova, Roman Tatskv, Claudia Tennyson,

Libor Teply, Margita Titlova-Ylovsky, Veronika Tomanovs, Marek Topit, Roman Traburs, Viktor Trebicky, Marcel Turic, Markéta Vankovs,
Martin Zet, Petr Zinke.
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nezabyvali. Mnohem duleZitéjsi nez samotna vystava byl sdm fakt, Ze se vztah
uméni a verejnosti diky vystavé tematizoval a oteviené se diskutovalo o tom,
Ze uméni zde neni pouze pro hrstku zainteresovanych, ale Ze je souéasti sirsiho
spolecenského prostoru. I kdyZ vétsina vystavenych dél byla jen prvoplanovou
intervenci do vetejného prostoru jako mista mimo galerijni kontext, v katalogu
se objevuji texty, které zacinaji umeéni pojimat v jeho $irsich spolecensko-poli-
tickych rolich.

Téma dale rozvinula vystava manzelti Sev¢ikovych Snizeny rozpocet, ktera se
konala na pfelomu let 1997 a 1998 v Manesu.40 SpiSe nez vefejnym prostorem
jako takovym se zabyvala socidlni situaci v $ir§im kontextu kulturni praxe. Uz
samotny nazev vystavy vtipné glosuje politické a ekonomické zmény v ceské
spole¢nosti, které podstatné prohloubily ,blbou nédladu®. Opétovné utahovani
uz utazenych opaskd na vytvarnou scénu dolehlo naptiklad v podobé redukce
grantti Ministerstva kultury. Sev¢ikovi si byli dobte védomi absence angazo-
vanosti uméni v porevolu¢ni dobé a snaZili se mu vrétit jeho kritickou roli.
Pokusili se vystavou referovat predev$im o mimoestetickém kontextu uméni,
presto vedle fady politicky angazovanych dél vystavili i dila se spige osobni her-
metickou vypovédi, kterd pro né u¢inné dokreslovala podobu soudobé ceské
scény. Na vystavé vystavili nékolik desitek umélct, mezi nimiz nechybéli cizinci
pracujici v té dobé v Praze, a ani umélci ze dvou dtlezZitych regionalnich center
(Usti nad Labem a Ostrava), kde vzhledem k prosttedi socidlni témata silné
rezonovala. Jako ptiklad v té dobé jesté neobvyklych spolecensky kritickych dél
muzeme uvést naptiklad plakat United Colour of Czech Republic se zmlacenymi
romskymi détmi Marka Prazaka nebo rasistické Vtipy z posledni doby Tomase
Polcara. Vystava byla provokativni i svou instalaci. Volné kombinovala nejraz-
néjsi média, p¥istupy a vypovédi (v ¥adé piipadi textové). Ve své podstaté byla
uspésnym kurdtorskym pokusem ukdazat aktudlni déni na soudobé vytvarné
scéné. Neméné zajimavé byly texty v katalogu, ktery vysel aZ po vystavé, a tak
zachytil jeji redlnou podobu. Imaginarni rozhovor, ktery manzelé Sevéikovi
vedou se svymi psy, vtipné vysvétluje jejich dobové postoje a odhaluje fadu
detailt z jejich kuratorské praxe. Druhy text se pfimo vaze k tématu vystavy
a snazi se odpovédét na otazky, jestli uméni jesté pofad je socidlni a kritickou
praxi, jestli mize néco zménit, jaka je jeho politicka role v novém spoleten-
ském systému, jestli se zménil se starym reZimem pojem umeéni, jestli si umélci

40 Snizeny rozpocet, kuratori Jana Seveikovs, Jiri Seveik, Praha: Manes - horni vystavni prostory, 30. 12, 1997 - 8. 2. 1998, Seznam
Ucastniky: Daniel Balaban, Stanislav Cigos, Tomas Cisarovsky, Jiff Cem\cky, Pierre Daguin, Jifi David, Richard Fajnor, Jitka Géringovs, Per
Gylfe, Tomas Hlaving, Vilem Kabzan, Michal Kalhous, Kristof Kinters, Zdena Koleckovs, KW, Jiff Kovands, Petr Lysactek, skupina Luxsus,
Frantisek Matousek, Jan Merts, Zdenék Mezihorak, Petr Nikl, Markéta Othové, Petr Pastradk, Pedro Penilo, Petr Pisarik, Tomas Polcar,
Marek Prazék, Mila Preslovs, Nathalie Prévot, Lukas Rittstein, René Rohan, Milan Saldk, Viadimir Skrepl, Jifi Surovks, Silver, Michaela
Thelenovs, Filip Turek, Radek Vana, Ivan Vosecky, Beatrice Weis, Zdenék Zévodny, Krzysztof Zielinski, Beth Zonderman.
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jsou védomi, v jakém institucionalnim a mocenském ramci pracuji. Sevéikovi
si velmi dob¥e uvédomili zménu v porevolu¢ni dobé a dokézali ji svou trefnou
psi metaforou vystizné pojmenovat. Pfedrevolu¢ni uméni neoficidlni scény
mélo rddo podvratnd gesta, ale oteviené ,kousnout” do ruky statniho apara-
tu si dovolil malokdo, nicméné pocurat ¢i nendpadné natrhnout nohavici bylo
normadlni praxi §edé zény. V novych spolecenskych podminkach neexistuje vie-
obecny oficidlni neptitel. Prestoze se umélci ve svych individualnich postojich
kriticky vymezuji viici statni kulturni politice, Ministerstvu kultury, Narodni
galerii, komeré¢ni sféfe kultury, nemohou se bez jejich podpory obejit. Pfedre-
volu¢ni postoje nefunguji a je nutné si osvojit postoje nové. Neni proto od védi,
ze Sevtikovi se ve svém textu opét zabyvaji predrevolu¢ni praxi, konkrétné teo-
rii ,,naprostého vzdaleni® Jind¥icha Chalupeckého, ktery se v dobé normalizace
pokusil uméni osvobodit od viech zivazki socidlniho zivota. Tento dominantni
model je pomalu ptekondvan mladou generaci umélci. Vystava SniZeny rozpocet
byla jednim z pokusd, jak k nému nalézt alternativu. Stala se proto dilezitym
momentem navratu angazovanosti do ¢eského uméni. Na konci devadesatych
let pak vzniklo nékolik vyraznych skupin, které se programové vénovaly poli-
tickym tématim, a jejich tvorba byla oteviené angazovana.

Politicky angazované uméni
Jak vyplyva z predchézejiciho pfehledu, na konci devadesatych let koneéné ¢es-
k4 vytvarnd scéna dospéla k diskusi o zdsadnich otdzkach fungovani uméni ve
vztahu ke spole¢nosti. Do té doby spiSe latentné ptitomné politické postoje
¢eskych umeélci se odkryvaji asi nejnaléhavéji v tvorbé skupin Pode Bal a Rafa-
ni, jeZ jsou dodnes aktivnimi u¢astniky ¢eského umeéleckého provozu.41

Pode Bal na sebe upozornil v roce 1998, kdy vytvofil sérii plakatd jako pro-
test proti novele ,drogového zdkona“. Vzhledem k tomu, Ze plakaty visely
v prostorach Poslanecké snémovny béhem tfetiho ¢teni, byli se k nim nuceni
vyjadrit predstavitelé nejsilnéjsich politickych stran. Tento projekt s ndzvem
Prohibice parlamentu tak byl v podstaté prvnim jasné formulovanym politickym
uméleckym dilem od Riizového tanku Davida Cerného, které zasahlo nejsirsi
verejnost. Snad je§té vétsi ohlas mél projekt GEN - Galerie etablované nomenkla-
tury (2000). Pode Bal vytvofil tficet $est portrétd byvalych spolupracovnika
StB, KGB, dustojnika StB a komunistickych kadri, ktefi po revoluci nadale
zaujimali dilezitd mista v ¢eské spole¢nosti. Soulasti portréti byly Zivotopisy
informujici o predrevolu¢nich i porevoluénich aktivitach kazdé z osob. Projekt

41 Skupina Pode Bal vznikla v roce 1998 z absolventy VSUP v Praze. Jejimi zakladajicimi tleny byli: Hana Valinorovs, Petr Motytka, Antonin
Kopp, Michal Siml, Martin Krpec. Skupina Rafani byla zalozena v roce 2000. Ustavujici vystava skupiny se konala v listopadu 2000 v Galerii
AVU v Praze. Seznam Ucastnikd: Radim Korinek, Marek Meduna, Petr Motejzik a Ludék Rathousky.
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puvodné Pode Bal nabidl Narodni galerii, ktera se viak jeho prezentaci vyhnula.
Vystavil ho az Jaroslav Krbtigek v Galerii V. Spaly, jiz v této dobé vedl. Vystava
s ndzvem Malik Urvi méla dalekosahly dopad. Pomineme-li fakt, Ze jeden z por-
trétovanych ,,obstaral® konec sponzoringu galerie od Budéjovického Budvaru,
coz v podstaté ptivodilo dali kolo agénie tohoto vyjime¢ného vystavniho pro-
storu, asi nejdilezitéjsi vedle medidlni pozornosti a zdjmu $iroké vefejnosti
byla diskuse, kterou rozpoutala v samotném liné umeéni. Uméni totiz vykrocilo
ze svého , bezpe¢ného” prostoru, kde se hraje podle vlastnich pravidel, do svéta
politiky. Zasdhlo spole¢nost ptimo ted a tady. Samozfejmé, Ze jednou z prv-
nich reakci byly pochybnosti, jestli se viibec jednad o uméni. Naslednd tvorba
Pode Balu, ale i rehabilitace politickych témat v ¢eském umeéni tyto pochybnos-
ti ale myslim dostate¢né vyvrétily. Pode Bal ¢eské vytvarné scéné ukazal, ze
umeéni nemusi byt jen produkeci dal$ich artefaktd, ale Ze muze byt kritickou
spolecenskou praxi.

Vedle Pode Balu jsou asi nejdulezitéjsi radikalni skupinou zaméfenou na
vztah uméni a spole¢nosti Rafani. Zamétuji se na aktualni i zbytkovd témata,
kter4 jsou vzhledem ke své problematické povaze ve spole¢nosti vytésiiovana
nebo pfekrucovina. Jednou z prvnich akci Rafant byla akce Dotaznik (2002),
prozkoumavajici ¢eskou minulost v souvislosti s problematickym odsunem
Némci po druhé svétové valce. Obleceni v ¢ernych uniformach u provizorniho
stolku nechali kolemjdouci vypliiovat dotazniky ohledné odsunu. Dotazniky
mély dvé verze, z nichz jedna byla naformulovana tak, aby svadéla k odpoveé-
dim pro odsun, a druhd k odpovédim proti odsunu - vysledek byl tak pfedem
zmanipulovin. Dva z ¢lent skupiny méli na krku povésené cedule s obrazem
zhanobenych Némcii shromazdénych v kvétnu 1945 pravé na Strossmayerové
nameésti, kde akce probihala. Statisticky zpracované vysledky vice nez pétiset
dotaznika pak skupina poslala médiim.

Stejné jako Pode Bal voli Rafani k poukdzani na pal¢iva témata nejraznéjsi
strategie. Kombinuji vizualni informaci, ndpadity design s provokativni akci
¢i happeningem. Provokativnost pouzivanych metod v8ak ¢asto neni na prv-
ni pohled zjevnd. Jako tfeba v ptipadé projektu, kdy ¢lenové Rafant vstoupili
do KSCM. Tento polemicky akt otevtel na vytvarné scéné prostor pro diskusi
o tom, jak se vyrovnat s dédictvim minulého reZimu, s témi, kteti ho aktivné
i pasivné budovali. Pravé propojeni uméleckého projektu a Zivota jednotlivych
¢lent skupiny je na tomto projektu nejdrazdivéjsi. Kdyby Rafani nevystavili
své komunistické legitimace v galerii a nedoplnili je videem s rozhovory se svy-
mi spolustraniky, nebyla by tato dlouhotrvajici performance nic vic nez Zivot
sam. Osobni zaangaZovanost, zodpovédnost, ale i disledky, které kazdy z ¢le-
ni nese, jsou v pripadé Rafant ¢asto extrémni.
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Po roce 2000 je uz politicky angaZovand tvorba na ¢eské vytvarné scéné
normdlné pfitomna. Vznikaji dalsi skupiny, na scéné pracuje celd fada angazo-
vanych umélkyn a umeélct, kurdtorek a kurdtort, kteti komentuji politickou
a spole¢enskou praxi v lokdlnim i mezindrodnim méfitku. Projekty, které jsou
podvratné nejen smérem do vetejného prostoru, ale také dovnit¥ samotné
vytvarné scény, tvoti nejdynamictéjsi soucdst scény a Casto si ziskavaji i nejvét-
§i pozornost médii a $iroké vefrejnosti.42

Uvédomeéni si, Zze umélecka obec je soucdsti §irdi politické a spolec¢enské pra-
xe, je podle mé zdsadnim momentem celé transformace vytvarného uméni.
Ta probihala na mnoha trovnich, které se vzajemné ovliviiovaly a rezonova-
ly spolu. Za tti zakladni pilife této transformace povazuji: proménu samotné
umeélecké formy, transformaci uméleckého provozu a zmény v postaveni uméni
a umeélce ve spole¢nosti. Prestoze by se mohlo zdat, ze vychodiskem porevo-
lu¢ni transformace by méla logicky byt diskuse o vztahu uméni a spolec¢nosti,
v Ceském prostiedi se stala aZ zavr§enim tohoto procesu.

42 Nekterymi z téchto projektu jsem se zabyvala v ¢ldnku ,0d rozoveho tanku k soucasnému ceskemu kubismu”, Flash Art (Cesko-
slovenska verze), 2008, ¢. 9, s. 23-25.
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CESKE VYTVARNE UMENTV OBDOBI TRANSFORMACE
VZTAHY UMENT A ,ANGAZOVANOSTI*
PAVLINA MORGANOVA

Co)
MAGNuS

CZECH CONTEMPORARY ART

V?Sl\onllwndeplylunmmﬂmlklmekﬁo
svitového uméni 19-20 stol.

Autorské vistavy
21.9.-5.10. Tereza Paviikova
8.10.-3L.10.  Andrej B&locvétov

T Cisowskj P Lysicok 5. Divis e L KOS i MiRiny
3\. m ;‘ Merta " . Humhal 7.12.-26.12.  Jaroslav Klit
e . Fisal 2 . Mainer 5

K Malich A Stfizek - M. Nesdzal vernisciZe od 18 hodin

P Nldkml .aoavill J. Réna

Z. Sig . Gabriel F. Turek A SR,
Otevieno dennd kromd pondBli KORENSKEHO 3 - 150 00 PRAGUE 5

o Trom 12.00.-95.00 hodin TEL. (02} 5420 10

Nosticova 6, 11800 Praha 1 tel. 53 15 64

Viclay Boftlk  Praha
Milos Cvach  Pafiz
Milan Grygar Praha
Jitl Hilmar  Diisseldorf
Petr Hrbek Stuttgart
Ivan Kafka Praha
Roman Kamed Pakiz
Olga Karlikovi  Praha
Miroslay Koval Sobotin
Anezka Kovalovd  Sobotin
Frantifek Kyncl  Disseldorf
Otis Laubert ~ Bratislava

: ; VERONIKA BROMOVA
e VLASTA CIHAKOVA-NOSHIRO
Viclay Stratil  Praha VLADIMIR KOKOLIA
Rudolf Sikora  Bratislava PAVEL KRIZ
Adriena Simotovi  Praha VLADIMIR MERTA
TsRR b (AnEL NepraS
JAN PI K-
Lipd ol Zecol VACLAV STRATIL

ADRIENA SIMOTOVA
GALERIE MARGITA TITLOVA-YLOVSKY
KATERINA VINCOUROVA
JOSEF ZACEK
= Otevfeno denné / open daily
telefon: 791 21 87, dopoledne T0 62 312 10.00—18.00

Vytvarné uméni, ro¢. 17,1993, ¢. 3
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Pavel HUMHAL, Chci, aby mi lidé rozuméli, 1989-1990, objekt, foto: archiv autorky
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Milena DOPITOVA, Dvojéata - Jd a moje sestra, 1991, dvé ¢ernobilé fotografie, objekt, foto: archiv autorky



CESKE VYTVARNE UMENIV OBDOBI TRANSFORMACE
VZTAHY UMENI A ,ANGAZOVANOSTI*
PAVLINA MORGANOVA

SOROSOVO CENTRUM
SOUCASNEHO UMENi~ PRAHA

Sorosovo centrum souéasného uméni (SCSU) bylo otevieno v Praze 15.12.1992.

Jeho ginnost spotiva v propagaci ¢8ského wytvarného uméni na nérodni a mezindrodni
Grovni prostfednictvim: .

potitatem zpracovanych informaci o vitvarném uménf

obrazové dokumentace - diapozitivl, fotografil, katalog®

podrobné dokumentace vyznamnych modermich a soutasnych &eskych uméich
kazdoro&ni vystavy Eeského soutasného uméni

grantdl urdenych na vystavu nebo dvojjazyény katalog

informaci o mezinarodnich grantech a spolupréci v oblasti wytvarného uméni
spolupréce se Sorosovymi centry soutasného uméni v ostatnich zemich

% ® ¥ ¥ % »

Adresa: Sorosovo centrum souasného uméni, SEU, Taboritské 23, 130 87 Praha 3
tel/fax: 27 37 44 2

Cinnost nadace spoéivé v podpofe
kulturné-duchovni oblasti, zvlast oboru tzv.
vytvarnych uméni. Nadace ma v sou€asné
dobé k dispozici cca 500 m? pracovnich
prostor v objektu V' Podhofi 20, Praha 7,
Troja, a mechanizaci vhodnou pro vznik
vétsich realizaci. Zéjem o préci v tomto
prostoru mizZete sdélit a s bliz&imi
podminkami se seznamit na nize
uvedeném kontaktu.

Na podzim 1993 pofada nadace
sochafskou vystavu v exteriéru arealu
Prazské botanické zahrady v Praze 7, Troji.
Kuratorkami vystavy budou PhDr. Véra
Jirousovd a PhDr. Magda Jufikova.

Statut a projekty nadace k nahlédnuti
v sekretariatu. J

Kontakt: Katefina Lokvencova, Nadace
Troja, Masarykovo

nabfeZi 250, Praha 1, telefon:

29 38 29 Cislo uétu: Spofitelna Praha 1,
1312955-038/0800

110 00 PRAHA 1
MASARYKOVO NABR. 250,

Vytvarné uméni, ro¢. 17,1993, ¢. 1
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NEROMERCNI VYSTAVNTI
SINE
Ceského fondu vyjtvarnych uméni

Vdzend,

nasdi{ snahou je zachovat nekomerdni vystavni Sinnost v
prestifnich galeriich v centru Prahy, Ceskfch Bud&jovic a Usti nad
Labem.

Proto vyzyvame firmy, podniky a podnikatele ke
spolupréei.

Nabizime propagaci  VaZich aktivit ve frekventovanych,
reprezentativnich objektech, zvefejnéni Vasich zdmérti na plakdtech a
pozvankdch k vystavnim akeim, prezentaci Va3{ podpory soudasného
vytvarného uméni na tiskovych beseddch. Po dohod& s vystavujicimi
poskytneme prostor na strdnkdch kataloghi a ve vstavnich sinich.

GALERIE MANES, Masarykovo ndb¥. 250, Praha 1, telefon: 29 55 77
vedouci-manazer: Jiff Korotviska (tel: 29 18 08)

GALERIE V.SPALY, Nérodn{ t. 30, Praha 1, telefon: 22 47 09
vedouci-manazer: Sdrka Buridnkovd

GALERIE NOVA SIN, Vorsilska 30, Praha 1, telefon: 29 20 48
vedouci-manaZer: Dr. Martina Veselkovd

GALERIE BRI, CAPKU, Jugesldvskd 20, Praha 2, telefon: 25 89 98
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“What Does (Not) Meet the Eye: The Aesthetics of Politics
and the Politics of Aesthetics in the Planetary Age”

Abstract

This article is concerned with the problem of justifying state subsidies for the visual arts.

The long-standing justification has primarily been associated with the nation-state and,
consequently, with the notion of imagined community. The visual arts were very helpful in the
construction of the modern collective consciousness, using landscapes and scenes from Czech
history to make enduring images of Czech statehood. This justification of the role of art in
public life is, however, no longer sufficient, since we have entered the planetary age. This is
demonstrated in the article by the power of the gaze from space — namely, a view of Earth from
four hundred miles away by Voyager 1, a space explorer. The article analyzes the way this gaze
redistributes the sensible (a notion borrowed from Jacques Ranciére), especially how it makes
our common distinctions dubious, “top and bottom”, “inside and outside”. The article employs
the concept of the network, and emphasizes that we are no longer discrete subjects, and are
instead becoming hybrid post-human beings whose organs are partly technological devices.
The article argues that under the dehumanizing gaze from space we may be experiencing

a profound change of mindset that could lead to dangerous shock politics (as Naomi Klein has
suggested). In opposition to this, the article posits the concept of the sublime, which is at first
sight similar to that of shock but is in fact radically different conceptually. The article concludes
by returning to the problem of the justification of state subsidies for the visual arts, now in the
context of a cosmopolitan constellation. To recognize all who belong to our society we need to
make them visible when they are not. For this boundary-crossing task the imagination of the
visual arts is indispensable.
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CO OKO NEVIDI.
ESTETIKA POLITIKY

A POLITIKA ESTETIKY

V PLANETARNIM VEKUx
MARTIN SKABRAHA

Odpovéd na otdzku, zda a pro¢ by mél stit dotovat vizudlni umeéni,

se podle mého nazoru skryva v samotném pojmu statu. V moderni
dobé je stat spojen s ideologickym konceptem naroda, ktery se opira

o specifickou imaginaci, o uréity zpisob vnimani, jenz je kultivovan

i vizualnim uménim. Pfedstava statu jako narodniho spoleéenstvi

v Case a prostoru je v8ak dnes radikdlné zpochybnéna jinou, planetdrni
imaginaci, ktera spolu s postavenim statu méni i naroky, které lze
kl4st na umeélecké instituce ¢i aktivity. V nasledujicim textu se nejprve
pokusim ukazat, ze dvod, pro ktery moderni narodni stat subvencuje
umeéni, je primarné jeho vlastni dobro, ne dobro uméni jako takového,
a ze toto dobro spotiva v prosazeni statu jako obecnosti viidi rozptylujici
se a rozptylené pluralité soukromych aktérd, z nichz sestava jim
ovlddana spole¢nost. Nédsledné chci popsat zmifiovanou proménu
predstavivosti, jez vede k rozkliZeni nacionalné chapané obecnosti,
abych se v zdvéru pokusil v novém kontextu znovu zodpovédét shora
uvedenou otdzku; ta se kromé vztahu statu k uméni nutné tyka

i charakteru statu samotného.

Aristokraté narodniho ducha
Pokusim se nejprve nalrtnout dvody pro vefejné dotovani
vizudlniho uméni z hlediska narodniho stitu. Aniz bych p¥itom chtél
popirat, Ze uméni mize mit hodnotu i samo o sobé,2 budu vychézet
z instrumentdélniho pfistupu - tedy z toho, Ze uméni muze slouzit

1 /3 podnétné pripominky k tomuto textu dekuji (v abecednim poradi) Milené Bartlové, Susanne Kass,
Lubé Kobové, Davidu Kocmanovi, Vaclavu Magidovi, Ondreji Slaclkovi, Jakubu Stejskalovi a Tereze Stackelové,
3 déle pak autorum abou recenznich posudku.

2 Nefikdm k tomu ano ¢i ne, prosté nechdvam tento problém nynf stranou.
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néjakému (vidi sobé) vnéjsimu lely, a ze pokud stat dotuje uméleckou
tvorbu, tak to ¢ini pravé kvili acelu, ktery je ucelem (divodem)
z hlediska toho, co to je stat a jaké ma plnit funkce. Statni dotace, at
uZ na cokoliv, musi byt obhajiteln4 z hlediska cilg, jejichZ naplnéni ma
stat garantovat, ne z hlediska jinych cilt. Pro zjednodugeni budu ony
cile, k jejichz sledovani slouzi stit, povazovat za cile vetejné, tj. za véci
vetejného zajmu ¢i obecného dobra.3

V nasi spole¢nosti uméni nesporné miiZe nabyvat i funkci, které
Ize souhrnné oznacit za komer¢ni; obrazy ¢i sochy (pfipadné jejich
reprodukce) mohou byt artikly masové spotfeby stejné jako objekty
exkluzivnich aukénich sini, v obou pt¥ipadech lze pak jejich hodnotu
vyjadfovat penézi, jejichZ mnoZstvi ur¢i mechanismus nabidky
a poptavky. Pomineme-li nastaveni a vynucovani obchodnich pravidel,
neni t¥eba, aby stat do této sféry zasahoval, lze ji pojimat jako ¢isté
soukromou.4 Pokud jsem jako oblan presvédéen, Ze stit ma uméni (od
zivé tvorby po muzedlni expozice) dotovat z vetejnych penéz, je tomu
tak proto, Ze odmitdm umeéni zasazovat jen do oné komer¢ni, resp.
ekonomické sféry, a domnivam se, Ze m4 jesté jiny rozmér a Ze stat
umoznénim nezavislosti na kritériich trhu tento jiny rozmér podporuje.
O jaky ,jiny rozmér” m4 ale konkrétné jit? Je jim naptiklad krisa jako
hodnota ,nepfevoditelna na penize“? Pro¢ by ale vetejné dotace mély jit
na nédi prozitek krdsy, jestlize prozitek je zdlezitost primarné soukroma,
a nelze garantovat, Ze ostatni ho budou sdilet? Nenechat krasu napospas
Cisté trznim méritkam si hlavné zad4 osobni volbu (preferenci ur¢itych
hodnot), kterou dotace sama o sobé nezajisti. Aby byl pievod vefejnych
penéz legitimni, mél by byt spojen s icelem, jehoz vefejna povaha je
relativné nezpochybnitelna — 1ze ho tedy odvodit ze samotného pojmu

3 Zjednoduseni spotiva predevsim v tom, Ze rozlisent ,verejny - soukromy” je jenom dudlni, zatimco
model ,stat - trh - obtansky sektor”, ktery je dnes dosti rozsireny a o ktery se v tuto chvili téZ opirdm, je
trojsektorovy. Napr:. nejaktuslngjsi teskd publikace k tématu ks o pojmu verejng oblast toto: ,Predstavuje ji
stat, jeho soucasti, cinnosti a vztahy; patfi do ni také ruzné specifické oblasti spole¢ného zajmu vech obtany,
jako udrZeni sociglniho smiru, verejné zdravi, Zivotni prostredi nebo vzdélanost. V testingé nenf patrnd souvislost
mezi terminy lid 3 verejny, kters je zfejmé v latiné (populus - publicus) 3 také v nékterych modernich jazycich
(fr.: peuple - public). V tomta ohledu je srozumitelngjsi vyraz obecny, ktery je odvozen od obce ve smyslu
pospolitosti viech lidi obyvajicich nejakeé Uzemi” Marek SKOVAJSA a kol, Obcansky sektor. Organizovana
obcanska spolecnost v Ceské republice, Praha: Portal 2010, s. 80. Tataz publikace ale bézné pouzivé adjektivum
Jverejny” i pro mnohé aktivity tzv. tretiho sektoru. Prijméme jaka definujici rozdil to, Zze obtansky sektor plni
verejné funkce v nékterych (i kdyz dolezitych a potetnych) pfipadech, ale v rozporu s jeho poslanim nen,
sleduji-li jeho aktéri cile soukromé; naproti tomu statni instituce by mély jednat ve verejném zajmu vzdy.

4 CoZ nevylutuje, 7e stat vstoupl do trhu s uménim sdm jako ekonomicky aktér, kdy nakup uméleckych
dél mé byt formou depozice statniho majetky; pak by se nenakupovalo kvoli dilum samotnym, ale kvuli jejich
sménné hodnote. V takavém pripade ale pro specificky vztah statu a uméni nevyplyva nic nového - nakupovat
by bylo mozné cokoliv dalsiho, obrazy a jiné artefakty jsou tu prosté predmety smeénitelné za jiné predmety
nebo za penize.
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statu jako néco, co je vlastni obecnému poslani, které stat oproti jen
partikuldrnim cilm soukromych subjektt plni.

Voditkem pro zkoumdni vazby mezi uménim a obecnym téelem
v kontextu moderniho stitu ndm budiz hned nazev nejvétsi
a nejznaméjéi instituce, kterd ma u nas vizualni uméni v agendé. Re¢ je
o Narodni galerii v Praze. Jeji spojeni se statem, ktery ji prostfednictvim
Ministerstva kultury zfizuje, 1ze zaznamenat doslova na prvni pohled
- podle loga instituce, vyuzivajiciho motiv z ¢eského statniho znaku
(dvouocasy lev). Stat je tu pfitom zjevné vniman jako stat ndrodni.

Je-li narod , politické spole¢enstvi vytvorené v predstavach — jako
spolecenstvi ze své podstaty ohrani¢ené a zdroven suverénni®,5 pak
jeho existence zavisi pravé na predstavivosti; na tom, do jaké miry se
podafi v jeho jednotlivych ,udech” zakotenit védomi spole¢né identity,
minulosti, p¥itomnosti a budoucnosti, sdileného osudu — spole¢nou
subjektivitu. ,Postmoderni® provokativnost oblibeného T¥estikova
L~wymysleni ndroda“ spo¢iva pak v sugesci, Ze to, co je ukotvené primarné
v pfedstavich, nema redlnou existenci, nevyznacuje se ,tvrdymi fakty®;
je to jen ,pomysl®, sdim o sobé stejné nahodily a nepriikazny jako
predstava oktidleného koné nebo néjaky snovy vyjev.6

V pozadi jako by se vynotovala zndma scéna z Meditaci o prvni filosofii,
zakladatelského spisu filosofické moderny: Descartes tu veskeré své
smyslové vnémy a obecné viechno, co dosud pokladal za jisté védéni
o0 svété, experimentalné prevadi na pouhé vyjevy ve své mysli, aby takto
prokézal jejich naprostou nespolehlivost — neni rozdilu mezi realitou
a snem.7 Tento postup ptipravuje misto pro slavny egocentricky
argument, v ném?z se jako jedina jistota uprostted vieobecného
zpochybnéni ukazuje samotny akt oné pochybnosti, akt, jehoz autorem -

5 Benedict ANDERSON, Predstavy spolecenstvi. Uvahy o povodu a $ifeni nacionalismu, Praha: Karolinum
2008, s. 21.

6 Trestikovym klicovym planem byla polemika s historickym pozitivismem (s ,faktopisci”), ktery proto
nutné tvorfjednu z komponent oné provokujict teze; jeho odmitnutim, které si v3ak 78d8 jeho pritomnost
3 jistou afirmaci - totiZ jako relevantni, existujici 3 srozumitelné pozice - se spoluutvari mytoborecky tah
3 hravost tvrzeni o, vymy3leni naroda”, aby se v druhém planu prechazelo k jiz zavazngjsi pointé: ,Cesky narod
neni, jaka 2&dny narad, véeny’, nevznikl nékdy v Serém davnoveku a od té doby se aZ podnes nijak podstatné
nezmenil, neusnul na ¢as, aby byl prabuzen buditeli v tamarach (zvetnély Arnost Gellner tomu fikal ,teorie
Sipkoveé Ruzenky"). [..] Musime narod naopak aktivné vymyslet stale znovu, stale znovu utvaret jeho podobu
tak, aby odpovidala dobé a narokum, které klade na obcanské ndrodni spoletenstvi. Stale znovu a jinak musime
renovovat tu spalecenskou smlouvy, to vymyslent, které stalo u jeho pocatkd v 19. stoleti. Méli bychom tedy
byt permanentnimi obrozenci” Dusan TRESTIK, Cesi a d&jiny v postmodernim ocistci, Praha: Nakladatelstvi
Lidové noviny 2005, s. 194-195.

7 René DESCARTES, Meditace o prvni filosofii. Némitky a autorovy odpovédi, Praha: OIKOYMENH 2003,
Klitovy Usek cesty od radikalniho zpochybnéni aZ po nalezeni nezpochybnitelného bodu v ,jsem” myslictho ega
Je obsahem prvnich dvou z celkem Sesti meditact. V ceském prekladu tedy s. 22-35.
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a tedy vychozi autoritou celé rodici se koncepce — je myslici (pochybujici)
ja. Toto individudlni, z dosavadnich vazeb vyiaté a jen na vlastni mysl
odkézané védomi jako by se pak vynotovalo pravé v andersonovském
motivu naroda vytvafeného po zpisobu literarni fikce témi, kdo ¢tou
jedny a ty samé noviny — kazdy ovéem ,v tichém soukromi, v tichém
doupéti lidského mozku ohrani¢eného lebkou“.8

Pro nase téma je vhodné pfevést si tuto kartezianskou situaci do
vizualni polohy. Coz ostatné ani nevyzaduje velkou namahu, protoze
je ztejmé, ze Descartesiv experiment se odehrava ve sfére jakéhosi
vnitfniho zraku a jeho kli¢ova formulace clare et distincte (jasné
a rozliSené), kterou charakterizuje své kritérium pro absolutné jisty
a pravdivy poznatek, je ndpadné vizualistickd.9 Radikalni zpochybnéni
redlnosti, kterému je na poc¢atku Meditaci podrobeno veskeré nage
védéni o svété, je tedy spojeno s tim, Ze svét je vystaven autoritativnimu
oku subjektu, ktery jej méti pohledem, stird hranice, aby posléze
narysoval nové; véci ptitomné v mysli jsou soucdsti zorného pole ega,
jsou taktikajic v jeho moci, a tato jejich vystavenost je korelatem jeho
sebejistoty.

JestliZe v pozadi ndroda jako pomyslu ztstiva duch kartezianskych
meditaci, pak zistava narod v moci mysliciho subjektu, a je jeho dilem
podobné, jako je romanova fikce dilem (,majetkem®) spisovatelovym.
Jenze predstavované narody - a vlastné ani literarni postavy —
zjevné neexistovaly a neexistuji jen v hlavach filosoft. Uz proto, Ze
predpokladaji nejen autory, ale i ¢tenédfte, pfedpokladaji néjaka média (u
Andersona predevsim ti§téna - knihy a noviny) a vzorce jejich pouzivani.
Nacionalni imaginace neni konstituovana jen myslicimi subjekty, ale
také mnoha objekty, institucemi a habity. Ty pomahaji utvatet i cosi, co
bychom mohli charakterizovat jako ,vizudlno“ daného spolecenstvi. Jde
o tu stranku kolektivni existence, kter4 je utvarena jednak sdilenymi
vizualnimi pfedméty, ale také zptisobem a kontextem jejich vnimani.

Vzpomindm si, Ze jsme doma mivali velky vysivany obraz, na némz
bylo notoricky znamé panorama prazskych Hrad¢an. Byl to jeden z téch
obrazt, které se kupovaly (nebo mozna jesté kupuji?) predtisténé na
ridké latce, kterd se pak svépomoci posila nitémi v odpovidajici barvé
(stavalo se, Ze néjaka barva nebyla zrovna k sehnéni, a tak v dsledku
improvizace vznikaly lehce odli$né varianty). Vyjev hrad¢anského

8 ANDERSON, Predstavy spolecenstvi, s. 50.
9 Viz DESCARTES, Meditace, s. 58.
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panoramatu s Karlovym mostem v poptedi dnes pat#i k nejéastéji se
opakuyjicim motiviim na pohlednicich a dalgich materialech, nélezi

do globalnich turistickych siti. Jeho nékdejsi rozsifeni v ceskych
domacnostech viak ukazuje, Ze svého ¢asu nélezel i do galerie vyjevi-
monument®, poméhajicich utvafet spole¢né vnimani narodniho
prostoru, pomyslného téla, jehoz byla Praha tradi¢ni ,hlavou®.

Existuje plejdda takto vyznamoveé zatiZenych mist, at uz
ptirozenych krajinnych dominant, nebo vyznamnych staveb. Soucasti
takového vizualniho vyjadteni ndrodniho prostoru je pak i jeho mapa,
davérné znamy tvar (Benedict Anderson hovoti o ,logu®) se zdkladni
orientaci podle svétovych stran a zbéZnou znalosti krajinné ¢lenitosti
a specifi¢nosti jednotlivych region.10 Dulezitou vlastnosti mapy
pFitom je, Zze se naskytd jako objekt vystaveny pohledu. Tento pohled
nicméné neni libovolny: pozorujici je zde pdnem jen do té miry, do jaké
sdm respektuje pfedem nastavenou vizudlni situaci - mapa ma své
»hahote a dole“, zobrazuje pfesné uréenym zpusobem a ziddnym jinym,
patii do uspotaddaného kosmu.

Vyjevy, jako je vzpominany obraz Hrad¢an, do jisté miry funguji
podobné jako mapa. Z toho, co zobrazuji, totiZ ¢ini disponovatelny
objekt, kdyz se snazi stabilizovat, typizovat ¢i idealizovat zjev, kterého
zobrazené muze nabyvat. Obraz Hrad¢an reprezentuje nejen fyzicky
existujici misto v krajiné, jez lze osobné navstivit; reprezentuje také
yhlavu kralovstvi®, ,Prahu, matku mést” apod. A reprezentuje pravé
jen do té miry, do jaké je reprezentativni. Neni jen zachycenim néceho
vidéného ¢i viditelného, ale také vzorem pohledu, normou toho, na co
ajak se divat. Soucasné se stava ,logem®, které je sériové sititelné.

Instituce, jakou je narodni galerie, nepostradaji tuto normotvornou
¢i pedagogickou roli. ,,Prvotni myslenka, stojici u zrodu NG, je pfitomna
ve viech slozitych peripetiich jejitho vyvoje: prostfednictvim umeéleckych
dél povznést ducha naroda. V tomto ideélu spatfujeme poslani Narodni
galerie v Praze i dnes,” ika se na webovych strankdch jmenované
instituce.11

Nechci se poustét do rozbort toho, jak pfesné se povznasi
narodni duch a co to ndrodni duch vibec je. Snad se ale 1ze spokojit
s predpokladem, Ze povznéseni tohoto ducha spotiva pfedevsim

10 K fenoménu mapy viz ANDERSON, Predstavy spolecenstvi, s. 185-192.

11 ,Narodni galerie v Praze”, NG Prague - Narodni galerie v Praze, http://www.ngprague.cz/cz/16/sekce/
narodni-galerie-v-praze/ (cit. 21. 12. 2010). Narodni galerie byla oficislné zalozena zdkonem ¢. 148/1949 Sb.
0 N&rodni galerii v Praze.
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v jeho samotném péstovani, tedy v tom, Ze jednotlivci, kteti ve s¢itani
lidu figuruji jako prvky jedné statni mnoziny, nejsou praveé jen shora
pocitanymi prvky, ale Ze sami svym védomim sdili a spoluutvati
spole¢nou identitu této mnoziny, jejiho ,ducha® Ten si na jednu stranu
zad4 vysokou miru abstrakce, povzneseni nad zaménitelnou matérii
kazdodennosti, zad4 si vyzna¢nost a nevsednost svate¢niho dne

a svate¢niho shromézdéni. Na druhou stranu m4 v ,,oby¢ejnych lidech®
své ,télo“, vzezteni, jeZ je predmétem néjakého vidéni — ptislusnik
naroda se musi divat ,,ndrodnima“ o¢ima a soucasné byt vystavovin
(imaginarnimu) ,,ndrodnimu® pohledu; zobrazovani vyznaénych
osobnosti ndrodniho Zivota ¢i slavnych okamzikii z narodnich déjin, ale
neméné i folklérnich typ nebo véednodennich scenérii (moderni narod
je souasné pojiman demokraticky),12 zobrazovani ,,ndrodni krajiny
jako sdileného prostoru, jehoz dominanty lze promériovat v typizovana
Lloga“, to vie predstavuje zdsadni podil, ktery vizudlni uméni maze mit
na tvorbé spole¢né identity (jakkoli je tato zacasté spi§ sdilenim sporu
nez néjakého jeho fedeni). A to je podle mého nézoru klicovy diavod, pro¢
kdysi za¢al moderni stéit vizualni uméni podporovat (netikam, ze nelze
nalézt dalsi, ale toto je ten divod).

V galerijnich sinich pochopitelné najdeme i obrazy s jinou nez pfimo
nacionalni tematikou, nehledé na to, Ze dostateéna mira vlastenectvi
jisté neni jedinym kritériem vybéru. Ucelem je totiz i zasazeni
ynarodniho uméni“ do vielidského kontextu, jeho spojeni s vidéimi,
nejlepdimi dily ,,svétového dédictvi® v ne zcela definovatelném vztahu
napodoby a specifi¢nosti.13 Jakasi povinna ucta a udiv, které mame
pocitovat v pedagogickém prostoru sali s ,dily velkych mistra®, odrazi
humanistickou vizi ¢lovéka jako tvirce, jenz tim, Ze vyjad¥i obsah svého
nitra nebo své vidéni okolniho svéta, déla cosi jedine¢ného a zasadniho;
podoben genidlnimu vynélezci, nachazi se v onom mytickém bodu
pfemény , pouhé ptirody” (materidlu) v artefakt, v zdkladni stavebni
prvek kultury a civilizace — proc¢ez ani sdm sebe nep#ijima jako prostou
danost, ale jako vyzvu k sebezdokonalujicimu dosahovéni té ,pravé
podoby®. Uméni je mimo jiné prostorem virtuozity a excelence, jeho

12 Slova ,lid" 3 ,ndrod” jsou si ostatné v nékterych uzitich priznatné blizks - ve vyrazu ,nadrodni
galerie” oznatuje slovo ,ndradni” nejen to, Ze dotytné soubory dél jsou nacionalng teské (coz je relativni

a U historickych sbirek v plné mife prakticky nerealizovatelné), ale i to, Ze jde o instituci reprezentativni
ve smyslu statni moci odvozené z ,lidu Ceské republiky”.

13 Prebirani cizich, ,vyspélejsich” vzort u ndrodnich ¢i lokalnich umélcu sice muze snizovat hodnotu dél,
vazanou mj. na ariginalitu ¢i inovativnost uméleckého postupu; hodnotu vak nasledné dilo zase muZe ziskat,
jestlize se podari presvedcit o jeho svébytnosti, nenapodobitelnosti, typitnosti pro urcity region, tradici ¢i
Skolu.
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definujicim rysem je i mimotadnost, vylu¢nost. Prostor pro ,vysoké
uméni“je pakijistou obranou proti diktatufe unifikujici prameérnosti,
které se obavali mnozi teoretikové moderni demokracie.14 Vratme

se ale k jiz zminiované vizualni situaci: divak je jako pozorujici
subjekt postaven pted objekt, ktery je pevné umistén ve vymezeném
prostoru a zpravidla pfedpoklad4 standardizovanou formu recepce.
Tato pfednastavenost vnimani ma p¥itom sviij topograficky ramec

v zasazeni samotné instituce jako souboru budov do prostoru,

ktery je vymezen a uspofadan jako suverénni statni teritorium

se symbolickymi dominantami a p¥islunym monopolem vetejné
moci.15 Ta je z¢asti delegovana praveé i na instituci narodni galerie,
kterd ma ze zdkona opravnéni ke znaleckym posudkim v p¥islusnych
oborech, ¢imz se stava i jednim z garant majetkopravnich vztaht, jez
mohou v souvislosti s uméleckou tvorbou vznikat.

Statni prostor, jehoz je galerie sou¢dsti, ma svoji mapu, podminujici
vlddu nad nim, m4 sviij ,sever a jih“ (a ve st¥edni Evropé zejména
wvychod - zdpad®) a také své ,vyznamné a nevyznamné®, ,nahote a dole®,
na némz se konstitutivné podili ,,vysoké a nizké“ v kultute. To posledni
hodnoceni se ¢asto kryje s ,uvnitf a vné“ nirodni galerie. Mimo zdi
narodnich instituci, garantujicich excelenci, se artefakty stivaji spis
pfedmétem trhu s uménim, komoditou, nabyvaji podobu tzv. uzitého
uméni, designu a dekoraci, pfipadné v ,amatérské” podobé ztstavaji
stranou zdjmu statu i trhu, jsou vefejné neviditelné (pokud se jako
vyznacné predméty nestanou soudasti t¥eba néjaké muzejni expozice,
poméhajici opét vytvaret védomi spole¢né kulturni identity).

14 Nejzndmeji Alexis de TOCQUEVILLE, Demokracie v Americe, Praha: Academia 2000. Obecné k vazbe
mezi narodni povahou, lidovosti a excelenci srov. Zdenék NEJEDLY, ,Za lidovou a narodni kulturu”, in: Jii
SEVCIK - Pavlina MORGANOVA - Dagmar DUSKOVA (eds.), Ceské uméni 1938-1989. Programy, kritické texty,
dokumenty, Praha: Academia 2001, s. 52-60, zejména s. 57-59. Na Nejedlého textu je pozoruhodnd jakasi
dialektickd lehkost, kters mu dovoluje formulovat paradoxni, ale podle mého ndzoru vystizné teze: ,Umélec,
ktery se chce priblizit lidu, musf [ne vulgarizovat, ale] naopak vzepnout své sily vyse, daleko vyse nez kdakoli
jing.” (s.57)

15 K tomu opét Anderson: ,Cenzus, mapa a muzeum jsou tedy vzajemné souvisejici koncepty, které
nadm objasAuji, v jakém stylu pozdni kolonidlnf stat premyslel o svém panstvi. ,Osnovou’ tohoto myslent byla
totalizujic a tridict mrizka mapy, jiz bylo mozné s nekonetnou pruznosti pouZit na viechno, co stat oviadal
nebo hodlal’ ovlddnout: na obyvatelstvo, regiony, ndbozenska utent, jazyky, vyrobky, pamatky, atd. Tato
mrizka méla statu umoznit, aby byl o temkali schopen prohlsit, Ze je to prave tato véc, a nikoli jing - Ze patri
sem, a nikali jinam. VSechno bylo ohranitené, pevné a neménné, a tudiz to v zasade bylo mozné spotitat.”
ANDERSON, Predstavy spolecenstvi, s. 198, Vraci se nam tu karteziansky motiv, nebot’ ,zmapovany” svét
je charakteristicky predevsim svou homogenni rozprostranénosti, jeZ ¢inf pro subjekt objektivni realitu
méritelnou a takto i ovlddnutelnou - subjekt je totiz ,véc myslic”, nachazejict se v jakémsi bodé nula,
nad vsemi souradnicemi, zatimco objektivni svét je ,véci rozprostranénou”: objekt je lokalizavatelny v néjakych
soufadnicich. Konkrétni pozorujict subjekt (individuum) je pak sém soucasti takto predstavovaného svets,
garantovaného ve své kartezidnské podobé pohledem néjakého ,subjektu vobec”, imaginarniho velkého
kartografa.
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Lze namitnout, Ze tento diraz na vytvareni kolektivni imaginace
pomiji osobni individualni rozmér umeélecké tvorby. Nemél by
stat podporovat umeéni i proto, Ze je uznava jako jednu z moznosti
seberealizace a sebevyjadfeni kteréhokoliv ob¢ana (bez ohledu na pivod,
bohatstvi apod.) a Ze statni podporou se rozsifuje prostor, v némz kazdy
jednotlivec mize v doty¢ném oboru sledovat svij talent? To prece vede
nejen k jeho vlastnimu uspokojeni. Z kreativity téchto jednotlivca
maji prospéch i ostatni: spole¢nost, v niZ Ziji, ziskava na otevfenosti
a pestrosti prozitk a inspiraci, jez se v ni vetejné naskytaji. Cim bohatsi
a diverzifikovanéjsi prosttedi spole¢nost svym nadanym ¢lentum dop#ava,
tim vice bude v kone¢ném thrnu moci téZit z jejich individudlni iniciativy.

Tyto liberdlni dvody pro stitni podporu vizualnimu (a obecné
nekomerénimu) uméni povazuji — pokud jde o mé politické smysleni - za
dobré, a v praxi bych je jako ob¢an podporoval. Zde je vsak mohu p¥ijmout
jen z&asti, resp. jen do té miry, do jaké je lze podtadit jinému zdivodnéni
statni podpory uméni, nez je prospéch jednotlivcti. M4 argumentace je
od za¢atku postavena na demonstrovani ulelnosti statni investice do
umeéni z hlediska dtvodd, jez jsou specifické pro stat jako stat a pro pfinos,
ktery pravé uméni jako takové mtze mit z hlediska , statni rezény*. Stat
je celek, ktery nelze redukovat na soucet jeho prvk.16 Vefejny zdjem,
alespori do té miry, do jaké nélezi do agendy statni moci, nelze ziskat
agregovanim z4jmu soukromych, jako se to d4 predpokladat v pripadé
trznich vztaht. Jsou to prosté zajmy celku, zdjmy obecné neboli zdjmy obce.
Diwody pro statni podporu vizuilniho umeéni proto musi vychéizet ze
schopnosti uméni plnit obecnou funkdi, a to podstatné, ne odvozené, jako
je tomu v ptipadé, kdy z tvorby jednotlivého umélce maji prospéch dalsi
soukromi jednotlivci, nebo kdy je podpora umélecké formy seberealizace
naplnénim povinnosti statu chranit prava jednotlivct (k sou¢asnému
pojeti lidskych prav nalezi i prava kulturni).

Na druhou stranu je t¥eba podtrhnout, ze diiraz na schopnost
spoluutvaret ,obecno® nemusi (a doddvam: nemél by) splyvat
s apologetickym ptistupem, kdy umélec vytvari vyslovené pozitivni,
oslavny obraz spolecenstvi, ptipadné ztvarruje postulaty vladnouci
ideologie.17 Obec potfebuje nejen své apologety, ale také své kritiky,

16 Tato teze je samozrejmé normatival a neznam zpusab, jak ji prevést na jinou, kterd by takové nebyla.

17 /de myslim predevsim na ideologii komunistickou, kterd u nds, pokud jde o pajet! kultury, rozvijela predchozi
nacionalni stereotypy 3 mnoho k nim viastné nepridala. Viz treba projevy Ladislava Stolla 3 Vaclava Kopeckého na
Sjezdu narodni kultury v dubnu 1948, Ladislav STOLL, ,Skutetnosti tvari v tvar, in: SEVCIK - MORGANOVA -
DUSKOVA, Ceskeé umeni, s. 127-133, 3 Vaclav KOPECKY, ,Kazdy kout viasti zkultivujeme”, in: Tbid, s. 133-137.
Mistem, kde se predevsim slévaji nérodné obrozenecké tradice s rétorikou statniho kamunismu, je mytizovany ,lid”.

104



Sokraty, kteti ji nastavuji zrcadlo a ¢asto zpochybriuji jeji samoziejmé
ptijimana klisé a sebeprezentace.18 Vyse citované povznaseni ducha
pak miiZe v této souvislosti byt i dobrym diivodem pro péstovini
vnimavého, kultivovaného publika, které oném kritikiim dokaze
rozumét. Bez otfest, které kritikové — nebo prosté jen nekonformni
jedinci, spole¢enskou kritiku ¢asto ani nesledujici — zptusobuji, by obec
mohla ustrnout v sice sdileném, ale totalné stereotypizovaném védomi,
které by tak bylo odtrzeno od jejiho redlného byti; to je totiZ v ptipadé
moderni spole¢nosti charakteristické neustdlou potfebou zmény, tu
pozvolné, tu revolu¢ni. Pravé jedna takova zména, zasahujici i dosavadni
koncepdi stétu, je pfedmétem nasledujicich avah.

Estetika planetarizace

Viclav Bélohradsky v nékolika svych textech pouziva motiv pohledu na
planetu Zemi ze satelitu. P¥ipisuje tomuto pohledu zdsadni politicky
dopad. ,,0d okamziku, kdy jsme poprvé vidéli Zemi ze satelitu jako
malou planetu, kde je Zivot jen tzkou k¥ehkou vrstvi¢kou Zivota na jejim
povrchu, pojem soukromy statek je nelegitimni. Co maZe byt soukromého
na takové planeté?“19 ,[V] pohledu ze satelitu kazdé jednani je potencialné
nelegitimni 20 Jestlize dtive byly mnohé dusledky nasich aktivit neviditelné,
pokud nedopadaly p¥imo na nase okoli, vyzna¢ené maximalné hranici
narodniho stitu, dnes jsme si chté nechté védomi toho, Ze i nase nejvednéjsi
konani mtize mit dopad na jiné, kdysi tak vzdalené lidi na této planeté.

Naposledy se Bélohradsky k tomuto motivu vrétil timto odkazem:

1
V dokumentu Nepohodlnd pravda Al Gore ukazuje na

maly bod na mapé a ¥ika: ,Toto je Zemé ze vzdélenosti
¢tyt miliard mil, celé nase déjiny, se svymi triumfy

a hrazami, se odehraly v tom malém bodé.“ Kdyz
vezmeme tuto vétu vazné, jsme pf¥inuceni vnimat jako

18 Slavny SokratOv vyrok zni v Novotného klasickém prekladu takto: ,nesnadno naleznete jiného
takového, ktery by z boZiho prikazu na obci takika sedél [..] jako na koni sice velikém a uslechtilém, ktery je
vaak pro svou velikost ponékud nehybny a potrebuje, aby byl pobizen od néjakého stretka”. PLATON, ,Obrana
Sokrata”, in: Euthyfrén. Obrana Sokrata. Kritdn, Praha: OIKOYMENH 2005, s. 58-59, 30e.

19 Vaclav BELOHRADSKY, Spolecnost nevolnosti. Eseje z pozdéjsi doby, 2. vyd, Praha: SLON 2009,
s.216.

20 Vaclav BELOHRADSKY, ,Rétorika modernosti, http://www.multiweb.cz/hawkmoon/retorika htm
(cit. 21, 12. 2010).
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jednotu to, co jsme byli zvykli vnimat jako rozdélené.
Podstatné ale je, Ze tento pohled na planetu nema jesté
dostate¢nou politickou legitimnost, neni politicky

reprezentovan.“21
(1

Mne na tomto misté zajima predev$im to, co nového vnasi pohled ze
satelitu do samotné struktury naseho vizualniho svéta, tj. do toho, jak
se divime, odkud, na co a v jakych souvislostech. Zajima mne primarné
estetika tohoto ,vesmirného oka“. K tomu si viak nejprve musime
ujasnit, jak v tomto ptipadé pouzivam slovo estetika.

Vychazim z koncepce francouzského filosofa a Althusserova zdka
Jacquese Ranciéra, jejimz kli¢ovym pojmem je ,délba vnimatelného®.22
Lidska spole¢nost je podle néj vzdy usporadana do celkd, jez vnimame
jako ptirozené, obdafené néleZitym mistem v socidlni hierarchii a s tim
souvisejici nédleZitou charakteristikou, zjevem, vystupovanim — prosté
tim, co je ¢emu vlastni.

Ranciére zkouma z jedné strany estetiku politiky. Klicovym aktem,
ktery politiku definuje, je vystoupeni proti zavedenému uspotradani
vnimatelného. Ti, jimZ nepatfti privilegium promlouvat do véci
vlddy, se zachovaji pravé ne-patti¢né ¢i ne-nalezité,23 odmitnou
zavedenou aisthésis a projevi se dis-senzudlné: odtrhnou smysly,
jimiz vnimdme realitu, od samoziejmé pfijimané interpretace,
ktera dava vnimanému smysl (vyznam). Pfedpokladem tohoto
disentu je rovnost v8ech hovoticich bytosti, tedy téch, kdo mohou
prostfednictvim své poetiky, jez je specificka pro kazdy (individualni
¢ kolektivni) subjekt, ¢init viditelnym a disponibilnim pro pochopeni
néco, co by jinak ziistalo bez vyrazu a tedy jaksi mimo na§ svét, mimo
nasi senzibilitu (citlivost).

Z druhé strany lze hovotit o politice estetiky, ktera se projevuje
v uméni. Uméni miZe fungovat ve tfech raznych rezimech. Prvni
je eticky, kde tvorba zcela slouzi utvrzovani mravi dané komunity,

21 Vaclav BELOHRADSKY, ,Postsekularni spolecnost IT. aneb ¢tyfi formy chaosu’, Novinky.cz, http:/
www.novinky.cz/kultura/salon/203924-vaclav-belohradsky-postsekularni-spolecnost-ii-aneb-ctyri-formy-
chaosuhtml (cit. 21. 12. 2010).

22 Angl. distribution of the sensible, v orig. le partage du sensible. Cesky preklad prebiram z: Jakub
STEJSKAL, ,Ranciere a estetika”, Sesit pro uméni, teorii a pribuzné zony, 2009, ¢. 6-7,s. 109-124. Déle se
pfi obecné charakteristice Rancierovy kancepce opiram o editorsky Uvod Stevena CORCORANa in: Jacques
RANCTERE, Dissensus. On Politics and Aesthetics, Londyn - New York: Continuum 2010, s. 1-24.

23 Tak jako Jim nepatfi ¢i nendlezi zddné vyznamné vlastnictvi.

106



ma pfedavat zddouci hodnoty. Podobné je to v reprezenta¢nim
(mimetickém) rezimu, kde nad esteti¢nem vlddne p#ibéh a smyslem

dila je vlastné potvrdit existujici rozdéleni vnimatelného, konformovat
socialni hierarchii. Teprve tfeti rezim — esteticky — osvobozuje uméni od
primétu jednani a pt¥idéluje mu primat expresivity. Pro uméni je nyni
klicova rovnost, ba dokonce ,indiferentnost® zobrazovanych predméti:
oproti pfedchozimu rezimu pada rozlieni stylt podle vhodnosti

a nevhodnosti, vysokosti ¢i nizkosti ndméty; dilo dava svym stylem
rovnocenny vyraz viem entitim, pfeuspofadava pole nasi zkugenosti,

a tim podnécuje stejny inovaé¢ni akt, jaky je vlastni politice. V estetickém
rezimu déle existuje nékolik rozport. Jednim z nich je rozpor mezi
indiferentnosti a expresivitou: davat vyraz néjakému predmétu zjevné
znamena rozli$ovat, uznavat jeho specifi¢nost, zatimco indiferentnost je
vlastné lhostejnosti k tému?z.

V nasledujicich ¥adcich budu adjektivum ,esteticky” pouzivat
pravé v ranciérovském vyznamu, ne viak jako odkaz ke specifickému
rezimu umeéni, ale v obecnéjsim smyslu toho, co souvisi s rozdélenim
vnimatelného, tj. toho, co je pro nés viditelné a tvo#i oporu nasi
interpretace svéta. Rozruseni aktudlni délby vnimatelného pak nutné
ottasa i etikou, ontologii a epistemologii panujiciho svétonazoru.

Pti zadani slov ,earth from 4 billion miles away“ do vyhleddva¢e Google
nam rychle ,vyjede” fada fotografii potizenych ze sondy Voyager 1.
Jakym zplisobem preuspofaddva toto vesmirné oko nasi zkusenost?
Vyse jsem spojil situaci divéka, stojiciho pfed obrazem v nirodni galerii
jako subjekt pted objektem s obecnéjsim politicko-estetickym ramcem;
tato situace nélezi do prostoru moci ndrodniho statu. Jak presné se
od toho lii politicko-esteticky ramec, jemuZ vévodi pohled na Zemi ze
vzdalenosti ¢ty? (a vice) miliard mil?24

Véimnéme si, ze moc, kterou Bélohradsky pfipisuje vesmirnému
oku, je moc radikdlniho zpochybnéni, ktera se podobd moci Descartova
meditujictho ega, pfed jehoz vnitfnim zrakem se relativizuji véechny
danosti dosavadniho svéta. Je to pohled, jenz véci starého svéta nevidi
jasné ani ztetelné ¢i rozlisené (clare et distincte), naopak v ném splyvaji
véechny hranice ndrodnich stata i dalsi myslitelné rozdily; je indiferentni.
Vsechno se sléva v nepatrny bledémodry bod na Mlé¢né draze —

a takovych bod je ve vesmiru nespocet.

24 Aktuslni vzdslenost sondy od Zemé lze (v kilometrech a astronomickych jednotkach) sledovat zde:
http://voyager.jolnasa.gov/. Ve chvili, kdy vytukavam do klavesnice tyto znaky, je to 17.417.841.663 kilometry
(ale nez jsem tuto vetu - 21. 12. 2010 v 17:29 stredoevropského tasu - dopsal, prestala to byt pravda).
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Tato zpochybiiujici moc v8ak neni timtéz okem kartezidnského
mysliciho subjektu, jehoz privilegovanost byla spojena
s antropocentrickou vylu¢nosti ¢lovéka v celku stvoteni. Prvni zdsadni
rozdil je v tom, Ze pohled ze satelitu je neredukovatelné technologicky
zprostfedkovany. Samozfejmé, Ze uz od devatenictého stoleti muzeme
fotograficky zachytit tfeba i dim, ve kterém bydlime; mazeme zachytit
hlavni mésto nasi zemé, misto v néjaké jiné zemi, misto na opacné
polokouli — a stale dal; od druhé poloviny dvacitého stoleti i Zemi
z Mésice.25 Fotografie ze sondy Voyager 1 se viak v této pomyslné
tadé ,dal a dal” vymyka veskeré soumétitelnosti. Neni to jenom daleko,
ta vzdalenost je prakticky mimo nasi rozliovaci schopnost. Misto
na opacné polokouli mohu pfeci jen navstivit ve svém , pfirozeném
svété”, mohu tam jet podle ur¢ité mapy a podivat se na vlastni odi;
od té doby, co umime létat na Mésic, se teoreticky mohu podivat ina
samotnou Zemi, vratit se a svéd¢it o tom. V p¥ipadé, o kterém hovotime,
je v8ak uz vzdélenost takova, Ze jsme schopni p¥ipojit tato mista
k nasemu svétu jen diky ,,svédectvi® technologii, mimo-lidskych, byt
¢lovékem vyrobenych a naprogramovanych aktéra, kteti mohou tak
dalekou cestu ,pfezit” a potidit z ni néjakou formu dokumentace.

Soucasné je zdbér z Voyageru 1 stale zdznamem, o kterém
pfedpokladame, Ze je principidlné srovnatelny s klasickou fotografii
a ze o ném tedy plati: pokud nema byt oznacen za zfalsovany, nemuze
zachycovat nic, co by ,doopravdy” nebylo pfed objektivem. Zkratka
pfedpokladame, Ze zachyceny jev nemohl nékdo jen tak nakreslit ¢i
namalovat coby svoji fantazii (a¢ jej mohl t¥eba barevné zmanipulovat
kvuli lepsi nazornosti); predpokladame, Zze sonda musela fyzicky
vykonat pfislugnou cestu a ,vyfotografovat® néco fyzicky existujiciho.
Ze se zkratka v p¥istroji stalo néco podobného, jako je vznik ,otisku*
vnéjsiho objektu na sitnici naseho oka, odkud je pak ,vyvoldn“ v temné
komote mozku. Ze sonda ,méa oko“, nebo dokonce »je okem®.

Snimek Zemé potizeny z vesmiru, ktery si mohu dat v rdmecku
na sviij pracovni stil, neni totéz jako glébus, ktery si mohu postavit

25 Uz tento pohled vyvoldval v nékterych, spise konzervativné orientovanych myslitelich dés. Napr:
Martin Heidegger prohldsil ve slavném rozhovoru Uz jenom néjaky buh nds muZe zachranit” toto: ,Nevim, zda
jste byli stejné zdeéseni vy, & jsem byl rozhodné zdésen, kdyZ jsem vidél ty snimky, jak vypads Zemé z Mésice.
Nepotrebujeme vibec 78dnou atomovou bombu, vykorenént tloveka je jiz tu. Mame uz jen cisté technické
vztahy. To uZ nenf 78dné Zemg, na tem tlovek dnes Zije.” Martin HEIDEGGER, ,UzZ jenom néjaky buh nas muze

zachranit”, Filosoficky ¢asopis, roc. 43, 1995, ¢. 1, s. 3-35. Pro Heideggera byla dotytns fotografie symbolem
nezmeérné maci techniky, kterou lidstvo nedokaze zvladdnout. Hovori-li vsak o pohledu z Mésice, je to stéle

jesté pohled ze stanoviska, které fyzicky muZe zaujmout ngjaky clovek (astronaut, reprezentujici svymi krocky
,velky skok” celého lidstva). O snimku, ktery je pfedmétem mych Gvah, uZ neplati ani to - ,zdstupcem” lidstva

je pristroj, v némz jsou po lidech uZ jen stopy.
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vedle néj. Gl6bus je model ¢ mapa svého druhu, je to objekt podtizeny
zamérim subjektu a vytvoreny uz z hlediska hotového usporadani
zku$enostniho svéta, ktery ma sviij stfed a své ,nahofte a dole“. Glébus je
primdrné néstroj k orientaci ve svété a potazmo k jeho ovladnuti. K jeho
objektivité nélezi, Ze jsme od néj vzdy distancovani, mame ho cele pted
sebou, pod kontrolou - a pravé takovy vztah k planeté implikuje.26
Oproti tomu pohled na Zemi ze satelitu neni pohled z pro nas pevné
zataditelného mista, je to spis pohled z ur¢itého momentu orbity,
z ptistroje, ktery je v pohybu, na Zemi, kterd coby souéast slune¢ni
soustavy putuje vesmirem, uvnit# této soustavy krouzi kolem Slunce,
a sama se jesté toli kolem své osy a zachycena tak vlastné nikdy nemuze
byt ,cela®, vzdy jen v konkrétnim momentu svych pohybt, a Zadny
moment neni nad¥azeny ostatnim. ,Nahote a dole“ ztraci smysl.

Divak, ktery na snimek z dalekého vesmiru upira svuj zrak, vi, ze
toho svétlého bodu je sim soudasti, ale ne ve stejném smyslu, jako
kdyz se diva na fotografii své skolni t¥idy. Zde se nevidi ptimo, jen vi &
véFi, ze patti (a nemze nepattit) do celého komplexu onoho pohybu
- pohybu sondy, svételnych paprski a signalt mezi sondou a jejim
»domovskym" centrem, jeZ se ale mezi témito vyménami samo neustéle
pohybuje; vi, Ze nélezi do této souvislosti, do tohoto vztahu, jenZ pro nas
drzi pohromadé jen védomim souvislosti, tim, Ze si dokdZeme alesponi
piiblizné predstavit sled onéch fyzikédlné redlnych a fyzicky vykonanych
pohybu ptistroje, od nds kamsi do vesmiru a (v podobé komunika¢nich
signall) zpét. Autenti¢nost obrazku ve smyslu jeho podlozenosti
objektivitou fyzikalnich procest je tak zdroven neoddélitelna od
kognitivni konstrukce celého kontextu a od davéry, Ze je pofizena
skute¢né z onoho mista, odkud se tvari, Ze pochézi.

Realisti¢nost snimku Zemé ze vzdélenosti nékolika miliard mil
je razantné desubjektivizujici - je to pohled ¢ehosi ne-lidského

26 Nenf bez zajimavosti vénovat pozornost jménu vesmirné sondy, z niz pochazi zmifiovana fotografie.
Vyraz voyager odkazuje k legendarnim zamorskym objevitelom, kterf na svych lodich postupné spoutavali
Zemi do sité globu, smazavali ,bils mista na mape” a3 stali se tak hrdiny antropo- a eurocentrického novoveku.
Vesmirng sonda ma tak zf'ejmeé symbolicky navazovat na toto nékdejsi oviddnuti svéta. Neni ale takovy
odkaz iluzorni? Ostatné, do jaké miry se podarilo spoutat siti poledniky a rovnobéZek samotnou Zemi? Jeji
objektifikace mohla byt maximalné spoutanim jejino povrchu - dnesni globalni védomi je v3ak priznatné spojeno
s jevy, které na nds dordZi ne z povrchu, ale spise z atmosféry, z osveti svéta. MUZzeme samozrejmé vystoupit
na obéznou drahu a 7 jeji distance spoutat Zemii s atmosférou do néjakého epistemologického modelu
prostrednictvim druzic a jimi vysilanych signalu - jenze ve stejném okamziku sami ztracime pudu pod nohama,
protoze rozhrani (interface), na némz komunikujeme s nasimi vzdalenymi pristroji, je sou¢asné rozhranim mezi
gravitatnim polem planety a nekonecnym vesmirem, ktery presahuje vse, co jsme schopni kognitivné pojmout.
A voti némuz se do 78dné doslovné distance postavit nemizeme, ani Zzadnym svym pristrojem. Nejevi se
ostatné Zeme ze vzdalenosti nékolika miliard mil jako takovy voyager, ztraceny v nedozirném oceanu a plujici
neznamo kam, misto aby byla domovskou stanici, kam se vZdy |ze vratit pro pocit jistoty a bezpeti?

109



z nepfedstavitelné hlubiny a dalky, znicotiiujici ve vztahu k celym
lidskym déjinam. Avsak soucasné tato krutd realita existuje jen skrze
subjektivni predstavivost, jako sled navaznosti, ktery musi ve své

mysli udrzet a pochopit myslici bytost, schopna mj. odstupu od sebe
sama — tedy sebereflexe, jejimZ je pohled z Voyageru 1 technologicky
zprosttedkovanym prodlouzenim az na samou mez imaginace (a mozna
kousek za ni — jako by se imaginace rozpinala spolu s vesmirem).
Radikélné anti-antropocentricky obraz se tu spojuje s maximalni formou
bytostné lidské aktivity.

Nejzazsi distance souc¢asné zdirazituje nemoznost distance, nebot
neexistuje pro nds pozice, jez by byla mimo celou popsanou souvislost;
jsme beznadéjné ,uvniti“, ptipoutdni svym zivotnim prost¥edim
k Zemi, které jsme se soucasné tak vzdalili. Zaznam, ktery je svou
désivou distanci jakoby bez (s)védomi, v nds ma (v této interpretaci)
soucasné vyvoldvat (s)védomi vzacnosti Zivota na té nepatrné planeté,
a svym gigantickym nerozli$ovanim, vidénim neviditelnosti rozdila,
zavadét rozliseni nové a naléhavéjsi. Jestlize Vaclav Bélohradsky ve
vyse citovaném textu hovoti o delegitimizaci soukromého vlastnictvi,
nesporné tim rysuje zdsadni politicky stfet: musime prekonat své
partikuldrni z4jmy a rozpoznat (vidét), Ze jsme na jedné (vesmirné) lodi.

Vesmirné oko je na jednu stranu prodlouzenim nasich télesnych
senzoru, rozsifuje nage mozZnosti vyjimat ze svéta jednotlivé objekty
a vystavovat je zkoumani; soucasné ale ¢ini objektem néds samotné,
kdyz se dostava do vzdalenosti neslutitelné s nasi télesnou existenci
a distancuje se od nis. Od svého vlastniho individualniho téla mohu
v ,ptirozeném svété“ ziskat distanci prostfednictvim intersubjektivni
vzdjemnosti — mohu si sdm sebe pfedstavit na misté druhého, ktery
se na mne diva. V jakém smyslu je ale podobny linedrni, vzajemné
zameénitelny vztah myslitelny mezi mnou a ,,subjektem” jménem
Voyager 1? Takovy vztah je dvojndsobné nerovny — ja jsem lidskd
bytost a on ,jen“ clovékem sestaveny pfistroj; a ja jsem pozemstan
a vadi své planeté nemohu byt nezaujaty (bez ni nepfeziji), zatimco
on je se Zemi sice spjat svym puvodem, ale jinak mu na ni nezélezi -
jako ,mrtvému” objektu mu ostatné ani nemusi zélezet na néjakém
Lpreziti®, je v tomto smyslu radikalné , svobodny®. Jsme si tak cizi — ale
pfesto se védéni Voyageru 1 stavad neodmyslitelnou souéasti mého
subjektivniho svéta a mého sebepojeti.

Pro uchopeni této situace se zda byt vhodna metafora sité.
Vesmirné oko nds nuti porozumét si jako prisec¢iku nebo uzlu
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v postantropocentrické nelinedrni siti, jejiz vldkna maji mimo-zemsky
dosah a ne-lidské komponenty (jsou to fuze mysleni s technologickymi
»organy”). Tato sit nema stted & ,nahofe a dole“ a nelze nad ni ¢i mimo
ni vystoupit tak, abychom ji mohli vnimat jako diskrétni objekt, jak

to bylo mozné jesté u ,sité” ndrodniho stitu, jasné ohranicitelného na
glébu — metodicka distance od jakéhokoliv objektu je sama navazanim
dalsiho vlakna a tedy aktivitou uvnit# sité. Paprsky svétla, které proudi
mezi ndmi a vesmirnym okem, svazujeme s jinymi paprsky a jinymi
obrazy, a teprve v téchto ndvaznostech mtZzeme tvrdit, Ze oko sondy
»néco vidi“ - jinak neuvidi nic nez pravé tu bledé modrou tecku, ktera
sama o sobé nic neznamena. Spis neZ oko je to vlastné jakysi imaginarni
uzel, v ném?Z svazujeme vlakna planetarizace.

0d soku ke vznesenosti
Jak lze vidét ¢ty¥i miliardy mil? Jednoduse: je to ten ,vyfoceny“ prostor
mezi objektivem a malym svétlym bodem v Mlé¢né draze. Setkavame se
tu se skutecnosti, kterou zakousime smyslové, ale soucasné jako by nasi
smyslovost zbavovala relevance, ochromovala ji ve prospéch gigantické
indiference: zapomeiite na rozdily, jez jste dosud rozliovali, v§echna
tak davérné znama specifika ztriceji vyznam. Myslim, Ze tento prozitek
ma dvé krajni polohy, mezi nimiZ se vynotuje esteticky prostor politiky
planetarniho véku. Tyto polohy jsou véak samy velmi $patné rozligitelné,
spis se zd4, jako by jedna prechédzela v druhou. Jsou to polohy $oku
a vzneSenosti.

S prvnim pojmem pracuje ve své knize Sokovd doktrina znama
americka novinarka Naomi Klein.27 Tématem jejich reportazi a analyz
je neoliberalni globalizace, jakysi pliZivy ptevrat vychazejici z nauky
Miltona Friedmana a jeho z4ka a postupné redukujici narodni stity na
obsluhu kapitalistické ekonomiky, ktera jejich hranicemi celkem bez
zabran protéka jako tsunami investic a odplavovanych zisk®; néplni této
doktriny je demontaz socidlniho stitu, deregulace kapitélu a privatizace
vefejnych statkd (samoztejmé veetné dotované nekomeréni kultury).
Protoze by zddna spole¢nost za béznych okolnosti neoliberalni reformy
nepftijala (jsou spojeny s omezenim aZ ztratou nékterych lidskych
prav), je tieba k jejich zavedeni vyuZivat situaci $oku, kdy jsou ob¢ané
otfeseni néjakou katastrofickou udalosti — at uz to ,zafidi“ ptirodni

27 Naomi KLEINOVA, Sokové doktrina. Vzestup kalamitniho kapitalismu, Praha: Argo 2010.
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pohroma (tsunami v jihovychodni Asii a nasledny zabor lukrativnich
pobiezi pro developerské projekty),28 nebo sokovou situaci nékdo zdmérné
vyvol4, jako tomu bylo u valky v Irdku (kdy nasledovala okupa¢ni sprava
Paula Bremmera, implementujici ,volnotrzni“ reformy)29 &i v ptipadé
Pinochetova vojenského puce (jehoz hospodatskou politiku utvareli ,hosi
z Chicaga®, zaci Miltona Friedmana);30 svét se prosté vymkl z kloubt - resp.
byl nékym vymknut z kloubt — a to je idedlni situace pro toho, kdo vi, jaky
jiny svét chce misto toho starého vybudovat. Autorka hovofi také o disaster
capitalism (Cesti prekladatelé zvolili termin , kalamitni kapitalismus®).
Neoliberalni §okova doktrina, jak ji vyklada Klein, pochopitelné
nema pfimou vazbu na 3ok ve smyslu deantropocentrizujiciho otfesu,
ktery s sebou nese nedozirné mimozemska distance nageho vlastniho
pohledu, preneseného do vesmirné sondy. Je viak typem politiky,
ktery potencialné zapad4 do pferozdéleni vnimatelného, jaké se tu
nabizi; jde o jednu z moznosti, jichZ miZe nové uspofddani nabyt.
Odtrzenost technologické ,formy zivota“ od jediného zivota, ktery jako
Zivot rozpozndme a uznavame, mize mit svij korelat v neosobnim
a dehumanizujicim kapitalu, kdy posledni pravdou Zivota - tim, co
uréyje jeho hodnotu — je technologie penéznich toku, jejichZ ¢iselné
tady jsou zpravidla mimo nasi ptirozenou zkugenost a kalkula¢ni
schopnost, jsou pro nds viceméné virtudlnimi veli¢inami produkovanymi
v matematickych strojich.31 PenéZni hodnoty dokaZou vyjadrovat takové
socialni rozdily, jeZ jsou nepfevoditelné na cokoliv ,redlného” (delsi Zivot,
vétsi mnozstvi smysluplné vyuzitelnych statki apod.); je to sice ur¢ité
kontinuum, znizornitelné konvenénimi ¢iselnymi udaji, ale presto prosté
souméfitelnosti — stejné jako vzdalenost ¢tyt miliard mil umime zachytit

28 Ibid, s. 383-40L
29 Ibid, s. 323-380.

30 1bid, s. 53-100. Ackoliv Friedman Chile i osobné navstivil, nelze to samoziejmé brat jako obvinéni
7 primého podilu na Pinochetove krvavé diktature. Spis jako vyuziti viady pevné ruky k prosazeni téch
spravnych ekonomickych principu..

31 0 tomto rysu ,pozdniho kapitalismu” pise Fredric Jameson, kdyZ hovorf o ,technologickém
vznesenu” ¢i ,high-tech paranoii’. Viz Fredric JAMESON, ,Postmodernism, or The Cultural Logic of Late
Capitalism”, New Left Review, 1984, ¢. 1/146, s. 53-92, zejm. s. 76-80, http://www.sok bz/web/media/video/
JamesonPostmadernism.pdf (cit. 25. 12. 2010). Jameson tim ma ovsem na mysli postmaderni ¢i , hysterické”
vzneseno. Je to dusledek odcizeni systému od jeho puvodu ve vztazich mezi lidmi a nabyti zdanlivé viastni,
fantomatické existence; dochazi k ,apotedze kapitalismu”. Vzneseno, o kterém Jameson hovofi, je tedy
falesné, fetisistické vzneseno. J3 se v nasledujicim textu budu snazit o uchopeni vznedena, které za falesné
nepovazuji. V tomto smyslu bych mohl na nékteré Jamesonavy postrehy navézat. PotiZ s jeho marxistickym
pojetim je v3ak z mého hlediska ta, ze implikuje prilis antropocentrické stanovisko (atkoliv se vymezuje
vOCi jeho upadlé varianté v podabé konspiratnich teoril, jeZ kompenzuji faktickou ztrétu politické maci nad
kapitalistickou ekonomikou - a v tomto smyslu jsou priznacnym fenoménem doby). Opravdova zkusenost
vzneeného neotrdsa jen ,systémem”, ale i tlovékem jako suverénnim subjektem.
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v néjakém aritmetickém nebo geometrickém modelu, ale neni uchopitelna
zadnym télesné zakusitelnym ,d4l a pak jesté dal®; kvantita tu preriista
v novou kvalitu, a distance neni prosté ,vét3i“: je nesrovnatelna.

Uspot#adani vnimatelného ma v planetarnim véku tésnou souvislost
se za¢lenénim do nebo naopak vy¢lenénim z globélnich komunika¢nich
siti, vytvarenych s pomoci satelitnich ,,0¢i“: kdo je neovlads, ¢i k nim
nema p¥istup, je vylouéen, ex-komunikovén, pro ty, kdo jsou ,,in®
je neviditelny; na druhou stranu je potencidlné vystaven prakticky
véudypfitomnému dohledu, kontrole, jejimz satelitum, vyhleddvacim
a monitorim maloco unikne - jsme viditelni az p#ili§. Obracend je
situace téch nejprivilegovanéjsich, kteti disponuji komunika¢nimi
vldkny v mimo#adné hustoté a vidi skrze né vie pottebné, zapoji se, kam
potfebuji, sami viak zUstavaji ve skrytu (tzv. diskrétni elita).32

S fenoménem $oku je to ale komplikovanéjsi. Uz p#i pohledu na
trailer Al Gorovy NepohodIné pravdy je patrné, Ze s néjakou variantou
sokové doktriny pracuje také: globalni oteplovani jako nesrovnatelna
ptirodni pohroma ¢ meta-pohroma, zahrnujici v sobé celou sérii
katastrof; ,,nepohodlnd pravda“ ndmi ma ot¥ast podobné jako teroristicka
hrozba, pted kterou musime branit svou zemi a své rodiny.33 Takova
situace nesporné vola po $okové terapii: mohutné statni intervence do
ekonomiky, investice do ,zelenych“ technologii a dost mozna i néjaka
podoba 8krta, resp. uskromiiovani ,,pro dobro planety®. S trochou
nadsédzky bychom z této rétoriky mozna mohli odvodit né&jaky ,kalamitni
socialismus® (nebo spi§ , kalamitni statni kapitalismus“?).

Zda se byt nevyhnutelné, ze politika planetarniho véku je spojena
s variantami $okové doktriny, kterd podvraci nékteré dosavadni
distinkce a zdsadné preusporadava pole nasi zkusenosti. Suspenze
narodnich hranic je pfitom i suspenzi demokratickych instituci, které
v nich ptsobily. Je zneklidnujici, Ze to jako pomérné pravdépodobnou
variantu vyvoje pokladd na stl néjakou politiku strachu, mentalitu
oblezené obce volajici po mocném protektorovi. Co proti ni postavit?

Otéazku lze jesté preformulovat: politika v dobé planetarizace se
odehrava v prostoru konstituovaném vesmirnym pohledem, jimz jsme

32 Pripomindm v této souvislosti vtipnou instalaci Soukromi Tomase SVOBODY z nékdejsi vystavy Hruby
domaci produkt (kurator Kristof Kintera, Praha: Galerie hlavniho mésta Prahy - Méstska knihovna 2007);
predstavovala ji zameens bunka vytlenénd (exkludovand) pro miliardare Kellnera (pry nejbohatsino Cecha),
ktery by se v ni v pripadé své navstévy mohl zamknout pred zraky obyctejnych divaky vystavy. Je v tom néco

kartezidnského - subjekt, ktery muze zpochybnit ve ve svete, ktery je mu vydan, ale sdm z0stava mimo tuto
pochybnost, mimo sit oci, které kontroluji prostor.

33 Viz ,An Inconvenient Truth Trailer”, video, 2:31, YouTube, nahrano uzZivatelem FallenAngels94
20. brezna 2007, http://www.youtube.com/watch?v=wnjx6KETmi4 (22. 12. 2010).
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— feleno s Althusserem — ,interpelovani jako subjekty zodpovédné
za ur¢ité jednani, které bude hodnoceno podle svého planetarniho
dopadu.34 Politicky zdpas, ktery pred ndmi vyvstiva, bude zapas o to,
jaké ma byt toto technologicky zprosttedkované interpelujici oko (resp.
tato oka) a co pfesné ma byt vidét; jak se pted tim pohledem mame
chovat, abychom obstali, co mu mame ukazovat, za co se pred nim
stydét. Vizualita zde ukazuje své sepéti se socialitou: nap#. zneuznani
nékterych ze strany spole¢nosti vlastné znamen4 jejich neviditelnost,
jejich ,estetickou” nicotnost, nerozpoznavani jejich specifi¢nosti
a nalezitosti a prekryti néjakou karikaturou; v jiném kontextu je viak
zase neviditelnost zddoucim stavem skryvani se pted kontrolujici
a utla¢ujici moci, jez nad nami touzi mit dohled; a zase odjinud -
nepotfebujeme nutné dohliZet a zviditeltiovat tam, kde se mnozi
soukromi aktéfi chovaji nezodpovédné vici svému okoli a my je musime
usvéd&ovat z nepravosti, abychom tomu jednéni zabranili? Spole¢nost
potfebuje néjaké vidéni, v némz se ambivalentné protinaji viechny tyto
vyznamy. Neni oviem zadné vidéni samo o sobé - i, bozské oko® vidi
v rdmci urcité sociality, t¥eba smlouvy Hospodina s jeho lidem. A ani ta
nezarucuje definitivni shodu na tom, co ptesné a jak to oko vidi.
Sokové doktrina je jednou krajni polohou zkusenosti planetarizace. Tu
druhou lze vystihnout pojmem vzne$eného, zndmym nejvice z Kantovy
estetiky. I zde se jednd o zkugenost, ktera je o(c)hromujici, zptisobuje
rozkol mezi smyslovym vnimanim a smyslem, ktery to vnimani zasazuje
do ur¢itého uspotradani. Spis nez o zkugenost ztraty smyslu jde ale
o zku$enost smysly samotnymi nepostizitelnou. Vzne$eny neni jednotlivy,
empiricky vnimatelny partikularni pfedmét, vzne$ené — p¥ipominajici
se tfeba ve scenérii majestatniho horského vodopadu - 1ze uchopit jen
rozumem; nemuzZe totiZ nabyt formu obsdhnutelnou pomoci pouhé
pfedstavivosti, a ve své ,,syrové“ podobé (ptiroda jako bezprostfedné
ohrozujici Zivel) ndm dava ,ochutnat” nasi nepatrnost a bezmocnost.
Nicméné praveé tato neptiméfenost nasich poznavacich (a jakychkoliv
jinych) schopnosti je vlastné pfiméfena. Jak pise sim Kant:

1
Tyto ideje, i kdyz je jim pfimérené zndzornéni
nemozné, vznikaji a jsou vyvolavany v mysli pravé touto
neptimérenosti, kterou lze smyslové znizornit. Tak

34 [ ouis ALTHUSSER, ,Ideology and Tdeological State Apparatuses (Notes Towards an Investigation)”,
in: On Ideology, Londyn - New York: Verso 2008, s. 1-60, zejm. s. 47-49,
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nemuze byt bouti vzedmuty ocedn nazvan vzne$enym.
Pohled na néj je désivy a musime mit mysl naplnénu jiz
mnohymi idejemi, ma-li takovy pohled navodit pocit,
ktery je sim vzneseny, protoZe je mysl vybizena k tomu,
aby opustila smyslovost a zabyvala se ideami, které
obsahuji vyssi u¢elnost.35

ke

Formuloval bych rozdil mezi §okem a prozitkem vznegena
nasledovné: Ten, kdo proZije 30k, je v podobné situaci jako zvite, které
po ne¢ekaném utoku predatora zcela ztratilo schopnost jednat, je
dezorientovino a vydano na milost a nemilost; de facto se vzdava boje
o vlastni Zivot, je ,smysla zbavené® a ,ztraci rozum®. Ten, kdo dokaze ok
pfekonat a promeénit jej v zazitek vzne$eného, setkava se se ,zdzrakem
zivota“.36 I on se do jisté miry vzdava vlastni existence, ne viak ve
smyslu vydani se silnéj§imu, nybrz ve smyslu porozuméni relativité této
existence vdi zivotu viibec.

Lze to formulovat i jako rozdil ve vniméni: ten, kdo je v $oku, jako
by ptestédval rozliSovat, protoze spolu se ztratou zajmu o vlastni Zivot
pro néj ztraceji vyznam i veskeré rozdily v alternativich, naskytajicich
se v prostfedi; oproti tomu zkugenost vzne$eného je zku$enosti
jedine¢ného vyrazu, vnimaného ve své nezaménitelnosti, ne viak
ve formé ohranicené individuality, ale spi$ po zpisobu oka-mZiku,
ktery je sice vzdy svym nezaménitelnym ,ted”, ale neoddélitelny od
totalni souvislosti byvsiho i budouciho. Neni to zkugenost izolujici, ale
naopak — pfi smyslu pro jedine¢nost zakouseného odkazuje k celkové
souvislosti byti, do niZ vposledku néleZi a kterd paradoxné nemuze byt
zptitomnitelnd jinak nez skrze ony jednotlivosti, z nichz ale Zddnou
sama neni.

Abych se tyto uvahy pokusil ,,sepnout” dohromady s terminologii
vypujéenou od Jacquese Ranciéra, mohl bych vztah mezi §okem
a vzne$enosti formulovat jako analogicky k paradoxnimu vztahu
indiferentnosti a expresivity, dvou komponent estetické rovnosti:

35 Immanuel KANT, Kritika soudnosti, Praha: Odeon 1975, s. 82, § 23.

36 Myslim, Ze i prozitek tzv. neZivé prirody (od majestatu vodopadu po nezmérnost vesmiru) je
neoddélitelné spojen se Zivotem, 3 to ve dvajim smyslu: Jednak je pozemsky Zivot v kontrastu s chromnosti
vesmiry, jenZ je (zatim) zndmek jiného Zivota prost, o to vice zazratny a neuveritelny - to je zkusenost radikalni
diskontinuity, nepochopitelného potétku, ktery nékde v nezivé hmoté musel zrodit Zivot. A jednak - zcela
protikladné a na prvni pohled neslucitelné - je to zkusenost kontinuity, kdy nase forma existence je nejzazsim
bodem dosavadniho vyvoje vesmiru, jehoZ vzdalené prostory jsou kusem nasi viastni pre-prehistorie, nasi pred-
lidské paméti.
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ok sléva viechno v nerozlisenou matérii, asi jako kdyz se o¢i zaliji
oslepujicim sluncem - aby se po odeznéni otfesu véci vratily ne ,,na své
misto®, ale aby ve vyprazdnénosti od jakéhokoliv vnéjsiho ucelu, ktery
se soucasné otevira pro ,mysl naplnénou jiz mnohymi idejemi®, ziskaly
novou, v dané chvili pravou podobu, sv{j vlastni vyraz.

Davat ,neviditelnému“ tva¥
Dluzim ¢tenati nékolik odpovédi. Co minim onim exkurzem
k planetarizaci? Je to konec ndrodniho statu? A co z toho vyplyva pro
dotovani vizudlniho uméni z vefejnych fonda?

Ano, stat tak, jak ho zndme, se podle mého nizoru nevyhnutelné
chyli ke svému konci. Pfedevsim v tom, Ze uz se nadéile nemuze
definovat jako nirodni. Nemohu zde toto téma, které je nejen
komplikované, ale predevsim velmi soucasné a oteviené, rozebirat.
Spokojim se s odkazem na koncepci druhé moderny némeckého
sociologa Ulricha Becka, kterd mj. operuje s normativnim idedlem
kosmopolitniho stitu.37 Ten neimplikuje nutné zruseni hranic
historickych statu, ale spi$ zpochybnéni jejich formalni suverenity ve
prospéch suverenity sdilené a obsahové, tj. ve prospéch schopnosti
Celit vlivaum, jez redlné urcuji Zivoty obc¢ani a jez lze konfrontovat
jediné v siti néjaké trans- ¢i nadnarodni kooperace statd mezi
sebou i statl s nevlddnimi globadlnimi aktéry.38 Co z této zménéné
situace vyplyva pro subvencovani vizudlniho uméni, jestlize jsem
statni podporu vyse spojil se schopnosti uméni utvafet narodni
imaginaci? Odpovédi je podle mého nidzoru pochopeni pojmu narod
jako historicky relativni a omezené formy obecnosti, jako odpovédi
na uréitou déjinnou vyzvu, v niz byl lid - Ghrn ¢lenstva néjaké obce
(politického spolecenstvi) — ispédné definovan pravé timto zplsobem.
Dominantnim filosofickym prvkem tohoto ,historického bloku“39 je
pro mne i ,kartezidnsky subjekt®, ktery je — analogicky modernimu
statu - jasné ohraniceny, suverénni a pro sebe sama prthledny, se

37 Této problematiky se tyka predevsim kniha: Ulrich BECK, Moc a protivaha moci v globalnim véku. Nova
ekonomie svétové politiky, Praha: SLON 2007.

38 ,Adjektivum ndrodni se dovolava sebeurcent. Kosmopolitni otézka naprati tomu zni: sebeurtent - proti
komu? Jak do néj budou zaintegrovany obéti (ndrodniho) sebeurceni? Jak budou uvnitf uplatnény dusledky
pro kulturné odlisné? Jak (ze preménit ,barbarskou svobodu’ suverénnich spoletenstvi (Kant) v kosmaopolitni
svobody, v niZ je v tom, co je viastni, pritomen hlas druhych?” ptd se mj. BECK, Moc a protivahs, s. 149.

39 Termin prebirdm z: Antonio GRAMSCL, Historicky materialismus a filosofie Benedetta Croceho, Praha:
Svoboda 1966, s. 93.
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sebou identicky, sebe sama si transparentné védomy. Obé formy
suverenity povazuji za nevratné zpochybnéné a jako adekvitni
metaforu vztahu dnesniho jednotlivce ke svétu vnimdm paradigma sité
nebo pavudiny.

Popsand zména vsak nesprovadi ze svéta problém obecna (od
slova obec, polis), pravé naopak. Postnacionalita je vysledkem nartstu
obecnosti, nikoliv jejiho zaniku: je disledkem toho, Ze interakce, do
nichz vstupujeme, stéle ¢astéji prekracuji existujici hranice a stale vice
nam pf¥ipominaji, Ze nagimi spoluob¢any jsou i ti, kdo nehovo#i nagim
jazykem a nesdili nasi kulturu. Stét je tu od toho, aby institucionalizoval
vhodné formy obecnosti. Prestdva-li byt narod takovou formou,
neznamend to konec statu, ale jen jeho nacionalni podoby.

Z toho vyplyva odpovéd na otdzku, jak v této konstelaci zdavodnit
podporu vizudlniho uméni: uz ne jako nastroje narodni imaginace,
ale stale jako cestu k ,,pfedstavovanému spolecenstvi“.40 Zamérné
jsem v souvislosti s planetarizaci zdaraznioval prvek ,vesmirného
oka“. Slovo ,vizudlni“ ve vyrazu ,vizualni uméni“ ma pro mé totiz
i tento rozmeér: je to ddvani vnimatelné podoby svétu, ve kterém
Zijeme, a ktery ,ptirozené” nikdy vidét nelze, protoze je vice
souborem souvislosti mezi ptedméty (a souvislosti souvislosti) nez
souborem téch predméta.

V éte ,globalniho kulturniho pramyslu“41 jsme p#imo zavaleni
predméty, zbozim, které se stava konstitutivnim prvkem nasich
identit.42 Jednim z tkoli politicko estetické imaginace planetdrniho
véku je, aby nas do banélniho a indiferentniho nadbytku vsude kolem,
ktery je podivnou formou jakéhosi tdhlého $oku, naucila vepisovat
nebandlni, vzneené schazeni, které je za nim skryto: vztah k sobé
samému vetkany do pfedmeétu, ale také ruce a tvaf ptvodce, které
jsou bez povsimnuti , konzumovany“ ve vécech kazdodenni spotteby,

40 A abych predesel nedorozumént: to, Ze stat muze do uméni vkladat takovéto nadéje, neznamens, Ze
uméni musi délat prave toto a Ze by se tim mélo vycerpavat.

41 Viz Scott LASH - Celia LURY, Global Culture Industry, Cambridge - Malden, MA: Polity 2007.

42 Tento fenomén reflektoval napr: Radim LABUDA na své vystavé Modelové studie (kurétor Jifi Ptatek, Praha:
Galerie Vaclava Spaly 2009), jefimz tématem byl autortv osobni automobil Rover 75. Casti vozu byly na vystave
k zakoupenti jako b&Zné exponaty, soutasti expazice byly i daldi souvislosti vzniku a existence znatky i konkrétniho
autorova vozu. V doprovodném textu se pide, Ze vystava ,zkouma charakter a hloubku vztahu lidi k predméty’, prostor
individualnf fascinace a psychologického ztotoznéni se s predmétem’ a uzloveé body kolektivniidentity, které jsou tim
specifictéjsi, Ze po krachu britské automobilky se jednéd o vztahy minulostni, nostalgické a subkulturni. Labuda inscenuje
predstaveni, v némz je banalni demontaz povy3ena na reflektovanou dekonstrukei. Automoabil je jevistém, na némz
aktéri mimodék odehravaji obskurni predstavent o kanzumnim fetisi, vyvanuti evropské identity a hledani nghradnich
psycho-sociglnich dill a alternativ preziti” (Jifi PTACEK, [Doprovodny text k wystavé Radima LABUDY Modelova
situace], Praha: Galerie Vaclava Spaly 2009).
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a v neposledni tadé ptiroda, jez mizi jako obét kapitalistické produkece,
kterou Joseph Schumpeter nazval slovy ,tvotiva destrukce“.43

Globélni solidarita, o niz hovoti politi¢ti filosofové a ob¢ansti
aktivisté, je nemyslitelna bez schopnosti vidét ve vécech, jez
spottebovavame, ty, s nimiz jsme spojeni v siti tkané ,neviditelnou
rukou trhu, ve vztahu vzajemné pottebnosti, ale také vykotistovani bez
tvare. Mze to byt politické naplnéni Ranciérova estetického rezimu:
dévéni vyrazu tomu, co k ndm nélezi, ale v dominantnich sitich to
zUstava neviditelné; jde o zviditelfiovani vldken, ktera nés svazuji do
society, jejiz nékteti ¢lenové zUstavaji ,bez loga“ (resp. bez logu - tedy
bez reci, hlasu).44

V dne$nim kapitalismu jsou jako zdroje zisku nade v$e nadfazeny
inovace, jedineénost, originalita, ndpad - loga nejsou nez certifikatem
uspéchu v této oblasti, copyrightem. Bez loga zistavaji ti, kdo ,jen”
manudlné pracuji, de facto jen napodobuji vzorce vytvofené jinymi (nebo
jen obsluhuji stroje vyrabéjici kopie). Neni dnes i uméni, chté nechté,
soudasti této ideologie copyrightu, ktera umélce stavi do ur¢ité pozice
v socidlni hierarchii? Neni jedine¢nost téch, kdo tvoti originalni dila
nebo navrhy, nutné opfena o naprostou zaménitelnost téch na opa¢ném
konci hierarchie? Neexistuji ,,dvé skupiny lidi“, tak jako existuji ,,dvé
skupiny pfedmétia“?45

Bylo by mozné uvadét mnozstvi prikladd, které by téma piesto
nevycerpaly. V obecné roviné mi jde o nasledujici: Spole¢nost je

43 ,Tato prumyslova mutace - mohu-li pouZit tohoto biologického vyrazu - neustale revolucionizuje
ekanomickou strukturu zevnitr, neustale borf starou a vytvari novou. Tento proces tvorivé destrukce je
pro kapitalismus zasadni.” Joseph A. SCHUMPETER, Kapitalismus, socialismus a demokracie, Brno: Centrum pro
studium demokracie a kultury 2004, s. 101

44 Srov, Naomi KLEINOVA, Bez loga, Praha: Argo - Dokoran 2005.

46 Narzim na projekt Jifiho SKALY, Dvé skupiny predmétu (¢ast prvni), 2006-2007, http//www.
advancedesign.org/dve_skupiny_predmetu_cast_prvni_2006_2007_two_families_of objects_first_
part_2006_2007# (cit. 23. 12. 2010). Autor se inspiroval esejem Umberta Eca o tom, Ze kromé ,krésnych
predméty”, jako jsou lenosky ¢i motoroveé cluny, po kterych kazdy touZi, jsou tu i ,08klivé predméty” jako jerdby
nebo cementové michatky. Nasledné pak prezentoval fotografie starych soustruhu, brusek a podobnych
zafizeni, které jejich obsluhovatelé, zaméstnanci nékdejsich statnich podnikd, odkoupili €i jinak ziskali z tovaren,
¢asto neprezivaich ekonomickou transformaci. Jiny vytvarnik, Jan NALEVKA, zase na vystavé Horka linka
(kurator Jan Z&le3sk, Praha: Galerie Vaclava Spaly 2010) prezentoval dilo MuZeme ztratit vsechno, jen ne ¢as,
sestavajici z nékolika balikd linkavanych papirt formatu A4, nijak se neliicich od papird v sériove vyrabénych
sesitech ¢i blocich - aZ na to, Ze je viechny narysoval rutné, pouze s pomoci pravitka a propisky. Co chtél
svym expondtem fici? Mozné toto: jakoukoliv hodnotu dila [ze zpochybnit - jeho krasu, uZitecnost, trznf cenu;
ne v3ak to, Ze do néj konkrétni lidskd bytost vloZila urtity kus svého Zivota, stravila s timto dilem na néjakém
misté néjakou dobu, néco nad témito papiry prozila - a v tomto smyslu je to dilo jedinetné, jakkoliv nelze
pozorovat z8dné vnéjsi znaky, kterymi by se takto vyznatovalo. Uznani jeho vyznatnosti vyplyva jen z toho, ze
bylo vystaveno v privilegovaném prostoru, vyhrazeném ginnosti zvané uméni, kterd se k jedinecnosti tvorby
konkrétniho ¢lovéka vztahuje uZ jaksi z definice - 3 v tomto smyslu je do samotného vystavniho prostoru
zakomponovan politicky narok na rovnost a na uzndni i toho nejposlednéjsiho.
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postavena na komunikaci a komunikovat lze jen tam, kde existuje
schopnost pfivddeét k vyrazu to, co chceme sdélit — éehoz podminkou je,
Ze jsme sami viditelni a sdélitelni, Ze mame srozumitelny vyraz. Mysleni
si z4da obrazotvornost, dodani podoby né¢emu, co neni bezprostfedné
déano; to, co je bezprostfedni a nezada si predstavivost, to je§té nemize
tvotit zddny svét — a co se vymyka pfedstavivosti, to jako by nepattilo do
naseho svéta. Kde neni obrazil, tam nemuze byt feci.

Arcineptitelem uméni je postoj, Ze véci nageho svéta jiz maji svou
podobu a ta je jasnd a zfetelna. Vécem, byt i tém nejbanalnéjsim, je
tfeba podobu davat, vytvaret ji. Coz je pravé doména uméni v podobé
sestetického rezimu®. Vystavni prostor (aniz by se nutné vazal
na galerijni ¢ muzejni instituci) je takovy, v ném?Z se pfed nagimi zraky
z vnitinich” pfedstav umélce stavaji fakta ,vnéjsiho svéta“ — presnéji
teleno, arte-fakta. Interpretace svéta, kterou tvirce svym dilem provadi,
se v podobé tohoto dila (objektu, dokumentované udélosti) stava
fyzickou soucasti svéta samotného, stava se redlnou.

Oko satelitu je nejzaz$im pélem planetdrniho vystavniho
prostoru. AvSak takovym pélem je tfeba i oko mikroskopu, které
dava tvar kdejaké bakterii Zijici v nagem téle; kam je$té dohlédneme,
tam je svét nasi zkusenosti, ktery si zad4 usporadani. Voyager 1 je
symbolem nerozhodnutelného rozhrani mezi vytvafenim reality
a jejim poznavanim - podava zpravu o skute¢nosti, kterou sdm
nastolil. ,Védotechnicka® spole¢nost, jakou jsme, neustéle konstruuje
nova a nova vldkna svého Zivotniho prostoru, aby aZ zpétné tyto sité
mapovala, orientovala se v nich a reflektovala viechny jejich souvislosti.
Sit nikdy neni uzavfena a nikdy neni zcela transparentni, prithledna,
predvidatelna - jedinym novym spojenim muze ndhle totalné zménit
vlastni konstelaci.

Takovou nahlou zménu maze vyvolat spor o to, kdo patti do
obcanské sité nasi spole¢nosti, a kdo ne; kdo je jejim p¥islusnikem a kdo
pouhym ptislugenstvim. Coz je v prvé fadé otdzka predstavivosti.
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“Cultural Politics and the Politics of Culture in the Czech Republic,
2010: An Open Question”

Abstract

An earlier version of this provocative article was presented at the “Cultural Politics and Visual
Arts” conference held by the Research Centre of the Academy of Fine Arts (Prague) and the
Department of Aesthetics, Charles University (Prague), in early November 2010. In the article,
the author assesses the present state of Czech cultural politics against the background of
cultural-political changes that Czech society has undergone during the last twenty years. She
describes the present climate as one of “capitalist realism”, and points out features that are
specific to the Czech circumstances. The article ends on a pessimistic note: the answer to the
question “What is to be done?” is apparently beyond our reach.
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KULTURNI POLITIKA A POLITIKA KULTURY:
CESKO 2010, OTAZNIK

MILENA BARTLOVA

1 Tento text je variantou
prispévku predneseného na
konferenci VVP AVU ,Kulturni
politika a vizualnf umeéni”

(4. fijina 2010), ktery jsem
upravila na zaklade diskuse na
AVU i dalsich pripominek Jana
Skrivanka, Jakuba Stejskala

3 Véclava Magids, jimz
vdecim za zajimavé podnéty
3 dulezits upresnént,

2 Koncepce Ucinnéjsi podpory
uméni na léta 2007-2013,
Praha: MKCR 2006; Stétnf
kulturni politika Ceské
republiky 2009-2014, Praha:
MKCR 2009. Oboji té7 na
http://www.mker.cz.

V titulu diskusniho setkani, na ném?z jsem prednesla sviij
ptispévek, byl pojem kulturni politika.1 Po obecném dvo-
du do situace se pokusim rozpoznat specifika stavu ¢eské
kulturni politiky v prvnim desetileti dvacatého prvniho
stoleti v ramci kapitalistického realismu, a poté ohledat,
zda by nebylo mozné nalézt néjaka site-specific vychodis-
ka. Zavér bude pesimisticky otevieny.

V kvétnu roku 2006 ptijala vidda CR Koncepci ticin-
néjsi podpory uméni na léta 2007-2013 a v prosinci roku
2009 Stdtni kulturni politiku do roku 2014.2 Konstatuje se
v nich, Ze uméni ma byt podporovino stitem, a v obec-
nych rysech popisuji, jak se to ma dit prostfednictvim
statnich instituci a rozdélovani podpory nestatnim sub-
jektlm. Zvlastni pozornost vénuji financovani umélecké
tvorby ndrodnostnich mensin, folklérni tvorbé, vzdé-
lavani a médiim. Oba materidly jsou zdvazné nejen
pro &innost Ministerstva kultury CR, ale pro viechny
instituce statniho, samospravného ivefejného sekto-
ru. V praxi se o né ale nikdo nezajima, nejsou znamy ani
vedoucim pracovnikim velkych statnich muzei. Jsou na-
psany nestravitelnym ufednickym Zargonem, pfesto ale
p¥inaseji do naseho prostredi nékteré dulezité myslenky
celoevropské politiky (jesté se k nim vratime) a daly by se
z nich ¢erpat formulace zadosti o podporu pro fadu pozi-
tivnich a tvrcich projektt. V oboru vytvarného uméni to
ale, pokud vim, nikdo nedéla. Druhou stranou téZe mince
je, ze své vlastni koncepce nebere vidzné ani stat, vyuzi-
vé je minimalné nebo vibec ne, a neplni své zavazky, jez
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z nich vyplyvaji — zejména pédi o zajisténi finanéni pod-
pory uméni a kultury a o spravedlivé rozdélovani téch
prostiedkd, které jsou k dispozici. Spatna funkce statni
Spravy se unas projevuje mj. v tom, Ze nové politické
vedeni ministerstev se po kazdych volbich subjektivné
neciti byt podobnymi dokumenty vazano.

Pojem kulturni politika je t¥eba nejprve uptes-
nit. Rozumim jim demokratickymi postupy dosazenou
pfedstavu o tom, jak financovat kulturu ze statnich,
samospravnych a verejnych rozpoc¢tl aco v ni timto
zpusobem podporovat. Vedle této stitni kulturni poli-
tiky ale mtzeme jako politiku kultury oznacit sebeor-
ganizaci spole¢nosti ve vztahu ke kultufe, v naem pti-
padé konkrétné k vytvarnému (vizudlnimu) uméni. Ta
se realizuje na principu horizontélnich vazeb, bez refe-
rence k hierarchicky nadfazené struktufe mocenskych
instituci statu. V tomto pohledu je t¥eba rozliSovat roli
soukromého sektoru, ktery do kulturniho déni zasahu-
je nezavisle na statu, av8ak vzdy v hranicich toho, co
je ve vlastnim zdjmu jednotlivych soukromnik nebo
korporaci. Druhym pélem je role vefejného sektoru,
ktery zastupuje zajmy spolecnosti aje projevem jeji
sebeorganizace, je viak zpravidla (s vyjimkou naptiklad
druzstev nebo jinych horizontélnich socidlnich pro-
jekt) finan¢né zavisly jak na statu, tak na privatnim
kapitalu. K tomu je vhodné si ptipomenout specifika
vytvarného umeéni, odlidujici ho od hudby, literatury,
divadla ¢ filmu. Predevs$im v jeho poli hraje velkou tlo-
hu sbératelstvi v celé §iti, od soukromého sbératele ¢i
mecendse po statni muzeum. Vytvarné dilo dale zastava
zvlastni pozici z pohledu originality a smyslové konkrétni
jedine¢nosti ve vztahu k reprodukci a medidlnimu zpro-
sttedkovani; jednoduse feceno, vyzaduje zpravidla kro-
mé osobnich ndkladu tvarca také ndklady na hmotnou
realizaci, zUstava ale pfitom jedine¢nym kusem, ktery
nelze finan¢né zhodnotit v masovém mé¥itku. A za treti
je nutno brat v tvahu ijeho komunika¢ni tlohu, kterad
ale vétsinou probihd mimo slovni a jazykové vyjadieni
a je bytostné vicezna¢na: vytvarné dilo mtze ukazati to,
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o ¢em ,se nemluvi®; zaroven ale kdo vidét nechce, ten
klidné ,ptehlédne”, co sdélit chtélo. Moderni vytvarné
uméni ma — opét ve srovnani s jinymi umeéleckymi obo-
ry — svou vlastni a velmi vyraznou tradici provokace az
subverzivnosti va¢i konvenénim hodnotam spole¢nosti.
Situovanost kulturni politiky vytvarného umé-
ni v misté a ¢ase je podvojna. Na jedné strané plati, ze
nelze prosté vzit zkuenosti z jinych zemi a aplikovat je
na Ceskou situaci, protoze ta je zcela specificky utvafena
nasimi vlastnimi déjinami. To ale na druhé strané nezna-
mend, Ze by viibec bylo mozné uvazovat o ¢eské kulturni
politice vytvarného uméni v omezeni hranicemi dnesni-
ho Ceska. Mam pocit, e jednou z rozhodujicich energii
aktualniho ¢eského intelektudlniho Zivota je naléhavé
rozpozndni, Ze nase starosti nejsou duasledkem nesikov-
nych a nedotazenych fe$eni v rdmci funkéniho a dobré-
ho politického systému, ktery pted dvaceti lety zvitézil
a automaticky nahradil minuly reZim, nybrz Ze jsou to
mistni verze aktudlnich evropskych a globalnich problé-
mu. Nejsme sami, jazyk pro jejich popis se véude teprve
hleda. Re¢eno slovy posledni knihy Tonyho Judta,

morélni pohadka 20. stoleti na téma ,socialismus
proti svobodé“ nebo ,komunismus proti kapi-
talismu” je prosté zavadéjici. Kapitalismus neni
politicky systém, ale forma ekonomického Zivota,
ktera je v praxi slu¢itelnd s pravicovou diktaturou
jako v Chile za Pinocheta, s levicovou diktaturou
v Cing, se socidlné-demokratickou monarchit jako
ve Svédsku i s plutokratickou republikou v USA.3

Vratit se tedy ke kapitalismu zdaleka nestadi -
jde jedté o to, s jakou politickou formou a spole¢enskym
obsahem jej integrujeme. NaSe situace, vCetné vySe
nacrtnutého stavu statni kulturni politiky, je tedy zcela
specificky nage vlastni, pfitom je ale v rdmci globalizace
ovladéna nejen zdejsi volenou politickou reprezentaci,
ale v mnohem vétsi mife ekonomickymi pohyby, které
jsou mimo dosah vlad narodnich stat i Evropské unie.
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Nékdy na pocatku roku 1990 pronesl Timothy
Garton Ash politologicky bonmot o tom, Ze sice 1ze udé-
lat z akvaria rybi polévku, ale nyni by bylo tfeba udélat
z rybi polévky zase akvirium, coZ je ukol, ktery mozna
splnit viibec nelze. Jeho britsky humor a nage revolu¢ni
euforie umoznily nep¥ipustit si, Ze je to bohuzel vystiz-
né pravda, dnes uz nds ale pted skepsi nic neochrini.
Snaha navritit se po odstranéni komunistického reZzimu
zpét do situace roku 1948 se ukézala byt neuvétitelné
naivni. Jiz samotnou formulaci statni kulturni politiky
si vynutilo az na$e ptistoupeni k Evropské unii. Do té
doby ¢esti intelektudlové nechévali bez odporu prosa-
zovani nazoru, Ze stat se nema v kulturnim a umélec-
kém Zivoté nijak angazovat (jeté nynéjsi ministr kultu-
ry je ochoten v interview uvazovat o moznosti zruseni
vlastniho ministerstva).4 Ministerstvo kultury (MK)
se na fadu volebnich obdobi stalo revirem strany lido-
vé ajeho hlavnim tématem cirkevni politika. Soudim,
Ze dulezitym predpokladem pro naplnéni pozadavku na
zlep$eni funkce MK je vy¢lenéni cirkevni agendy, aby se
jak po politické, tak po finanéni strance jasné ukazalo
vlastni téma kultury.

Pozadavek, aby se MK ujalo vykonu své funkce, ale
narazi na odpor a nepochopeni mezi nékterymi aktivisty.
Spolu s dalsimi nostalgickymi fantasmaty je totiz stale dost
rozsifend obava, Ze stit bude prostfednictvim ministerstva
kulturu ideologicky manipulovat. To je ndpadny pozista-
tek ze svéta minulého rezimu. P¥itom se prehlizi skryta
manipulace prostfednictvim ,objektivnich® finanénich
ndastroju, a zaroven se predpoklads, ze tyz stat ma kultu-
ru a uméni automaticky financovat. Protiargumenty jsou
bohuzel az p#ili jednoduché: ,kdo plati, ten rozhoduje”
neni mozna filosoficky sofistikované heslo, ale je to odveé-
ké realita. V zastupitelské demokracii rozhoduji o alokaci
statnich avefejnych prostredk voleni reprezentanti,
kteti podle nemilosrdnych statistickych pravidel, zejmé-
na Gaussovy kfivky, predstavuji pramér spole¢nosti,
k ¢emu? pat¥i uréita troven rozhledu, vzdélanosti a vku-
su. Jak je presvédcit, Ze statni a vefejné rozpolty maji
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financovat takové uméni, které je provokuje, je jim nesro-
zumitelné, je politicky subverzivni a z néjz maji neodo-
latelny pocit, Ze z nich nékdo déla blbce? Argumenta¢né
vyjednat takovou podporu je zfejmé nemozné, pokud
vychazime z paradigmatického presvédceni, Ze uméleckd
tvorba se jaksi automaticky prosazuje svou vlastni kva-
litou. Namisto takové mystifikace povazuji za vécnéjsi
mluvit o roli uméni ve spole¢nosti na dvou jinych rovi-
nach. Prvni rovinou je ramec kategorii uméleckého pole
a symbolického ¢&i kulturniho kapitalu, jak to zformuloval
Pierre Bourdieu,5 druhou je role kvalitniho uméni jako
vychovného a zuslechtujiciho prvku v projektu moderni-
ho evropského socialniho statu.

K prvnimu bodu: Uméleckd dila jsou soucas-
ti rozsdhlejsiho pole, do néhoz patti také jejich tvirdi,
objednavatelé, interpreti a publikum. Tematizaci tako-
vého hrubé neromantického pojeti nalezneme nap#iklad
v dilech umélct, kte¥i si pohravaji s komer¢ni ispésnosti
a ironicky sklizeji obrovsky uspéch, jako je t¥eba Dami-
en Hirst. V tomto rdmci se hodnota umeéleckého dila
odvozuje jen v malé mife od jeho kvality jakozto uméni,
ale ve velké mite od toho, jak funguje coby symbolickd
hodnota. Jeji vlastnictvi, nebo aspon schopnost ji oce-
nit, tvoti dlezitou sou¢dst kulturniho kapitalu. Jinymi
slovy, umélecké dilo je cenéno ne pro svou schopnost
zpfitomnit a otev¥it autenticky prozitek, tedy samo pro
sebe, nybrz jako predmét reprezentace spolecenského
statusu a moci. Tak tomu bylo v dé&jinach vzdy a je tomu
tak i dnes. Hacek je ale v tom, Ze $iroké vrstvy ve stile
vétsi mire ztriceji respekt vidi elitni kultute, takZe tato
reprezentace ztraci pidu pod nohama. Funkce umélecké-
ho dila signalizovat status smérem k vétsiné spole¢nos-
ti funguje tradi¢nim zpisobem v téch zemich, kde tato
komunikace statusu jesté prezivd akde pole umélecké
produkce trva viceméné kontinudlné od druhé poloviny
devatenactého stoleti. Cesko ale takovou zemi neni.

Pravé pohled na strukturu ,,bourdieuovského” umé-
leckého pole nam ztetelné ukaze, Ze Ctyticeti letim komu-
nistického rezimu se tspésné podatilo je rozbit. Neslo
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jen o ideologicky dohled nad umeélci spojeny s natlakem
na lamani charaktert, ale ve stejné, ne-li vétsi mire také
o radikélni omezeni ¢ilikvidaci soukromého sbératelstvi
a o neptipustnost korporativniho sbératelstvi jakozto
mista tezaurace finan¢nich prosttedka firem. Nebyl-li
povolen zadny trh, byl umélecky trh fatilné poktiven.
V souladu se zaméry totalitniho statu tudiz dispropor¢-
né stoupla tloha stitnich instituci. Jednodussimi slovy
feteno, v postkomunistickém Cesku dodnes dostateé-
né nefunguje kategorie bohatého snoba nebo politika,
ktery je ochoten platit za umélecké dilo proto, aby
na néj pfed zraky vetejnosti dopadl odlesk jeho zate
jako koncentrovaného predmétu kulturniho kapitalu.
V posledni dobé je ndzornym pozitivnim pt#ikladem
hejtman Stfedoceského kraje David Rath, ktery inves-
toval vetejné finan¢ni prosttedky do potizeni pozd-
né stfedovéké iluminace a podporuje nové utvirené
muzeum uméni GASK. At si o jeho politickém profilu
myslime cokoliv (§patného), z hlediska podpory uméni
jde o ¢&iny pozitivni. Pochopil totiz, Ze méfitkem, pod-
le néhoz se maji investovat vefejné ¢i statni penize do
uméni a jeho instituci, neni osobni vkus a schopnost
recepce uméni, nybrz role uméni v systému socidlni
signifikace.

K druhému bodu vymezeni politiky kultury
v dneni spole¢nosti: V rdmci projektu moderniho soci-
alniho stitu se programové zptistupnovaly hodnoty
kvalitniho umeéni co nejvét§imu poctu lidi. Mélo se za to,
ze nejen zuslechtuji jednotlivce, ale Ze pomahaji utvaret
i dalsi hodnoty, které stat povazuje za pozitivni a hod-
né podpory — jmenovité princip socidlni soudrznosti
a kvality komunitniho Zivota. Nazornym ptikladem byla
masivni statni podpora uméleckého Zivota v Zapadnim
Berliné v letech studené vélky. Na stejném principu byla
alesponi rétoricky zalozena monopolni statni podpora
umélecké tvorby v socialistickém Ceskoslovensku, byt
prakticky se to projevilo pouze v kriatkém obdobi let
1966-1968 v prostoru, ktery se kritce oteviel v ramci
tzv. demokratizace. Negativni strankou tohoto procesu
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je jiz v ptedchozim p¥ipadé zminéné posilovani statnich
instituci jako rozhodujiciho hrace artworld (tj. mocenské
a institucionalni zdkladny uméleckého provozu).

Ijinde v Evropé nez v postkomunistickych zemich
oba systémy legitimizace podpory uméni podléhaji erozi
— jak stary systém uméleckého pole a socidlni signifika-
ce moci a bohatstvi, tak i modernisticky socidlni projekt
statni kulturni politiky jako nastroje pozitivni vychovy
oblant. Pfi¢in je nékolik, a nejméné dvé z nich vycha-
zeji z umélecké tvaréi sféry samotné, i kdyz je neminim
povazovat za imanentni — uz proto, Ze umélecké projevy
vzdy néjak symptomaticky reaguji na stav celé spolec-
nosti. Prvni z téchto dvou p#i¢in je to, Ze §iroka oblast
konceptudlniho ¢&i site-specific uméni, nemluvé o uméni
akénim, se vzpird tomu, aby se stala sbirkovymi pred-
méty, které mohou byt vetejné srozumitelné a akcepto-
vatelné jako reprezentaéni objekt. Zaroven se radikali-
zuje jeho vypovéd jako kritika a subverze spolecenskych
konvenci.

Za druhou pti¢inu povazuji uz stoleté prosazova-
ni tzv. demokratizace uméni. Rozpad hranice mezi tzv.
vysokym a nizkym s sebou nese jako vedlejsi efekt dalsi
znejisténi potencidlnich investi¢nich sbérateld na jedné
strané, a sebevédomé prosazovani pramérné ¢i nekvalit-
ni vytvarné produkce na druhé strané: pokud by se mélo
o kvalité demokraticky hlasovat, nikdy se neprosadi dila
vyznacujici se tim, co lze za skute¢nou kvalitu oznacit,
tj. takova, ktera provokuji recipienta k sebereflexi jeho
zivotniho rozvrhu a k jeho rekonfiguraci. Narok znal-
ct a vzdélanci na to, ze dokdZou rozpoznat skute¢nou
umeéleckou kvalitu, mtze v situaci prosazené demokra-
tizace vét§ina ne-znalcl pocitovat jako neopravnénou
uzurpaci moci.

Ve chvili, kdy se ottasa v zakladech legitimita stat-
ni a vefejné podpory kvalitniho uméni, ndm ziroveri chy-
bi ona tradice burzoazniho systému umélecké produkce
a uméleckého provozu & pole, jejiz dialektickou soucasti
byla i anti-burZoazni rétorika ¢asti umélecké produkce.
Mimochodem, v§imnéme si, Ze pojem burZoazni — nebo
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chcete-li, radéji méstanské kultury témét vymizel
nejen z Ceské, ale iz dnedni evropské debaty. Pfitom
onen systém je vskutku podstatné s moderni burzoaz-
ni spole¢nosti a jejimi hodnotami pevné spojen. Pied
nastupem moderni doby nebylo totiz bohatstvi hod-
notou samo o sobé, ale mélo hodnotu jako viditelny
ptiznak p#izné boht ¢i zdsvéti, a socidlni reprezentace
uménim vyznacovala pravé tuto jeho skrytou, ale pod-
statnou strdnku. Tato pfedstava prezivala jako zvyk
iv devatendctém a v prvni poloviné dvacatého stoleti
a poskytovala legitimizaci nové vznikajicimu systému
modernimu. Nyni jsme ale postoupili na dalsi stupen,
jsme ve svété, kde je bohatstvi hodnotou samo o sobé,
bez vertikalnich ihorizontdlnich vztaha. U néas, kde
byly vykotenény autenticky vyrostlé elity, se diasledky
projevuji zfejmé s vétsi intenzitou.

Legitimizace statni podpory kvalitniho uméni tim,
ze posiluje soudrznost spole¢nosti a zuslechtuje jednot-
livce, je kriticky ohrozena politikou tzv. neoliberalismu.
Pro tento $ir§i kontext muZeme pouZit provokativni
termin Marka Fishera ,kapitalisticky realismus“.6 Na-
dvlada ekonomického a technicistniho mysleni, nahra-
jedinym spole¢nym jmenovatelem ekonomické efektivi-
ty a ptimocarého zisku, tvoti vnéjsi kontext ¢eské situa-
ce, jehoz je nedélitelnou soucdsti. Specifikem postkomu-
nistickych zemi je asi to, Ze se ndm ndstup této nadvlady
pfed koncem milénia jakoby skryl za transformaéni pro-
ces prosazovani kapitalismu a demokracie. Neoliberalis-
mus amerického typu existuje v intelektudlné ponékud
obskurni, ale prakticky fungujici symbidze s neokonzer-
vativnim myslenim. Jejich natlak na maximalni priva-
tizaci vefejného prostoru véetné statnich funkci vede
k vyprazdnovani politiky a jejimu nahrazovani vladou
medidlniho populismu. Jestlize teceno slovy Marga-
ret Thatcher nic takového jako spolecnost neexistuje, pak
cokoli, co bylo d¥ive legitimizovano zajmem spole¢nos-
ti, svou legitimitu ztraci. Na stat potom lze pohlizet jako
na obtiznou pfekazku individualni seberealizace a na
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7 Statni kulturni politika,
s.67.

jeho zaméstnance jako na finanéné naro¢né ptizivni-
ky - a to z pozice politickych predstavitela téhoz statu.
Kulturni politika v takové situaci zdkonité musi nést
charakteristické rysy: ve stitnich a vefejnych rozpoc-
tech se 8krtd pouze s ohledem na vysledek G¢etni opera-
ce a bez ohledu na dusledky skrta pro fungovani statu
a spole¢nosti. Umélecky vykon nebo vystava se pomé-
tuji kvantifikovatelnymi kritérii, jako jsou utrzené
penize nebo pocet prodanych vstupenek, a méfitkem
toho, které umeélecké dilo ma narok na minimalni zbyt-
kovou podporu, je zdbavnost a sledovanost. Statni kul-
turni politika pak miiZe za jeden ze svych cilt otrokai-
sky oznatit ,posileni vnitfniho trhu s tvaréimi lidmi,
produkty a sluzbami“.7

Predstava, Ze se ¢eskd spole¢nost probudi po
Ctyficeti letech jako Sipkova Rizenka, byla opravdu
ostudné naivni a je na misté o tom sebekriticky mlu-
vit: intelektudlni zodpovédnost nese nase generace.
K této predstavé pat#i i politika tlusté ¢ary za minulos-
ti, jez odsuzuje do zapomnéni v8e pozitivni a kvalitni,
co v onéch desetiletich vzniklo a ¢eho se doséhlo. Pro
muj nynéjsi vyklad je ale dulezitéjsi, ze v devadesatych
letech jsme, ponékud dezorientovani, vstoupili do svéta,
v némz se praveé zacinala odehravat vys$e nalrtnuta pro-
ména pravidel. Je to svét, v ném?Z se za vzdélani ma pla-
tit, protoze jeho vysledkem je co nejvyssi vykon z hle-
diska zaméstnavatele, ktery jej pak pfiméfené finan¢né
ohodnoti. Rozvoj osobnosti jednotlivce mizi jako cil
spolecenské aktivity, nahrazen pozadavkem nékolikrit
za zivot zménit nejen pracovisté, ale i specializaci a mis-
to bydlisté podle toho, jak to vyhovuje momentalnimu
zajmu nadnarodnich zaméstnavatelt. Kultura je v tom-
to svété rovnocennd zibavé, takZe se samoziejmé sama
uzivi. Statni nebo vefejnd podpora uméni je totéz jako
subvence podnikatelm, které naruguji ¢istotu obchod-
ni soutéZe. Co tu naopak chybi, je pfedstava o hodno-
té kvalitniho uméni, které ma schopnost kultivovat
a povznaset, a schazi tu koncept spole¢ného zdjmu. Tyto
nové rysy se zfejmé v rozbité a intelektudlné ponékud
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bezbranné ¢eské spole¢nosti mohly projevit intenzivné
a v otevrené podobé, nezakryvané ohledy na stary sys-
tém spolec¢enského smyslu uméni.

Evropskd unie uz néjakou dobu hledd takové
vychodisko, které by umoznilo pokracovat v evropské
tradici vefejné a statni podpory kvalitniho umeéni, a pti-
tom by to bylo vychodisko schopné fungujiciho kom-
promisu s kapitalistickym realismem - asponi v Evropé
a v ramci jejich tradic. V roce 2002 jsem se tcastnila
prace mezinarodni expertni skupiny, ktera ptipravovala
podklady, jez mély vyustit v oficidlni zhodnoceni umeélec-
kého dédictvi a jeho odborného restaurovani jako aktiv-
ni soucdsti vynosného turistického podnikani. Odkazy
na vynosnost turismu, jehoZ podstatnou souéasti jsou
historické umélecké pamatky (muzea, zdmky, mésta)
iprezentace aktudlni umélecké tvorby, tvoti znalnou
¢ast v uvodu zminéné Stdtni kulturni politiky. 1 kdyz lze
uvést fadu zahrani¢nich dokladd, kdy tato predstava
skute¢né funguje (na nasem setkani je prezentoval Ladi-
slav Kesner),8 ukazuje vyvoj v nynéjsi krizi ijeji slabi-
ny. Jestlize dominantni slozkou kulturni turistiky jsou
studenti a dachodci (z evropskych socidlnich statd), je
evidentni, Ze obé skupiny budou zfejmé v nasledujicim
desetileti trpét vyraznym sniZenim finan¢nich prostted-
ki, takze celd konstrukce mtze dostat vazné trhliny.
Uspésnéjsi se zatim zd4 byt jina koncepce, ktera charak-
terizuje uméni a rozvoj tvotivosti jako zdklad tzv. kre-
ativnich primysli.9 Predpoklada, Ze dlouhd historicka
evropska tradice inovaci mtze i nadale byt na $picce své-
tového vyvoje, pokud bude cilené podporovana ptimo ve
svém zdroji, jimz je kreativita v nejsirdim smyslu. Ces-
ké ministerstvo kultury bohuzel dosud nebylo schopno
pochopit, ze jeho tkolem je prevést tyto koncepty EU
do konkrétnich ceskych podminek, a zejména presvéd-
¢it o nosnosti tohoto projektu politickou reprezentaci
na v8ech trovnich. Pfitom metodika vytvarné vychovy
na Ceskych gkolach i z ni vychdzejici pomérné rozvinuta
praxe tzv. animaci v muzeich uméni poskytuji pro pro-
sazeni politiky kreativnich pramysla dobré vychodisko.
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Namisto toho ministerstvo kultury formélné
pracuje s konceptem podpory ndrodni kulturni identity
(NAKI). O spravovani relativné bohaté dotovaného pro-
gramu na podporu tzv. aplikovaného vyzkumu v oboru
umeélecké kultury, kulturniho dédictvi a folkléru se nej-
prve pred nékolika lety MK ptihlasilo pti reformé statni
podpory védy a vyzkumu. Poté, co se kulturni instituce
véetné akademickych pracovist ptizpusobily a ptipravi-
ly projekty do soutéze, nynéjsi ministr vytesil aktudlni
pozadavek na uspory ve svém resortu $krtnutim vétsiny
pripravené castky. Jeho intelektudlné bezelstné zdi-
vodnéni odkryva zvlasté zretelné bezradnost instituce,
kterou nas stat z#idil k péci o své vlastni hodnoty v kul-
turni oblasti.10 Jakkoli je koncepce narodni kulturni
identity v materialech p¥ipravenych ministerstvem kul-
tury nekvalifikované ptipravend azdivodnéni,11 ne
nadarmo je podpora tohoto konceptu jednim z ustted-
nich témat spole¢né politiky EU. Spole¢né sdileni kul-
turnich a uméleckych produktt a tradic je dstfednim
opérnym bodem dnes dominantniho pojeti niroda jako
komunikaé¢niho spolecenstvi, coZ souvisi nejen s dyna-
mikou globalnich promeén, ale i s vnit¥nim uspotaddnim
Evropy. U nds je nutné o toto pojeti nejen pecovat, ale
nejdtive s nim ¢eské prostiedi viibec sezndmit, protoze
zde dosud stéle pfevladaji pfekonand a potencilné ris-
kantni pojeti ndroda zaloZend na pokrevni ptibuznosti,
jazyku ¢i na nereflektovaném sdileni Zivotnich navyku.
Politickd reprezentace ani kulturni vefejnost si ziej-
mé dostate¢né neuvédomuji, do jak zdvaznych oblasti
nejen budouciho rozvoje, ale i samé existence nasi zemé
témata kulturni politiky dosahuji.

Obratim-li se nyni k politice kultury jako jedné
z podob obcanské starosti o véci vefejné, nemohu se
hned zkraje vyhnout kritické otdzce, zda legitimizace
podpory uméni a kultury konceptem kreativnich pri-
mysli, rozvijeni tvofivosti a utvrzovani narodni identi-
ty je skute¢né tim, s ¢im miZeme vnit¥né souhlasit a co
chceme podporovat. Je spravné snazit se nalézt tako-
vé tedeni, které bude vychazet vstric kapitalistickému
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realismu, tj. které pfistoupi na to, Ze je nutno uméni pre-
vést na ukazatel ekonomické efektivity? Jenze - jakou
jinou oporu jsme schopni pro ospravedlnéni uméni jako
vetejné a stitem podporované ¢innosti nalézt a vyjed-
nat, jestlize stary burzoazni systém ztraci silu, a v post-
komunistickych zemich je hluboce narusen? Lze viibec
v demokratické spole¢nosti odtivodnit rozdil mezi kvalit-
nim a nekvalitnim uménim, jestliZe je zfejmé, Ze o kvalité
se neda hlasovat? Nemam nyni na mysli rozdil mezi niz-
kym a vysokym z hlediska normativni estetiky, ale rozdil
mezi dobrym a $patnym — anebo snad takovy rozdil viibec
neexistuje? Oba svolavatelé diskusniho setkani v nedav-
no vydanych textech zjistuji, ze téma kulturni politiky si
kupodivu zada vyjasnéni zcela akademické otazky, co je
a co neni uménim, ba dokonce vytyceni hranic vytvar-
ného uméni.12 Pti véi stru¢nosti zminky o komplikova-
ném a rozlehlém problému je zfejmé, Ze pro tyto ucely
nelze vystacit s institucionalni definici uméni prostted-
nictvim struktur artworld. Koncept Jacquese Ranciéra,
podle néjz je uméni samo bytostné politické do té miry,
do jaké je uménim, a tedy vytvaii samotnou moznost
nové konfigurace vnimaného, lze ztejmé efektivné pro-
pojit s jiz zminénou ideou rozvoje tvotivosti jako zdroje
kreativnich pramysla. Zkusmo bych pouZila formulaci,
ze uméni je uménim tehdy, jestlize je nastrojem sebe-
reflexivity spole¢nosti. Vytvarné uméni tedy podstatné
urluje ,mysleni obrazem®,13 a to v rozhovoru, vytvare-
jicim prostor pro spole¢né sdileni smyslu.

Jak ale prevést takové oduvodnéni do praxe
politiky kultury? Mdj nadvrh je ponékud provokativni,
nebot se zeptdm, zda bychom neméli zhodnotit zkuge-
nosti z doby minulého rezimu. Mam na mysli existenci
tzv. paralelnich struktur umélecké produkce, recepce
ireflexe. Vzhledem k tomu, v jak neuté$eném stavu je
— dvacet let po obratu — reflexe ptredchozich desetileti,
je zfejmé nutno nékolika vétami uptesnit kontext, na
néjz se odvoliviam. Reprezentace disentu jako nékoli-
ka heroickych ikon mucednikd méla sviij smysl, neméla
by ale téma vycerpavat. To by ale neméla ani podobné
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14 Petra HANAKQVA -

Aurel HRABUSICKY, Julius
Koller. Vedecko-fantasticka
retrospektiva (kat. vyst.),
Bratislava: Slovenska narodna
galéria 2010,

15 Za realizaci dila nakonec
zaplatil stat (mistopredsedou
vlady CR pro zslezitosti
predsednictvi EU byl Alexandr
Vondra), symbolickou cenu

1 K¢, Skutecné naklady
uhradil soukromy mecenss,
podle neovérenych informaci
Zdenék Bakala. Srov. http://
cs.wikipedia.org/wiki/Entropa
(cit. 13.12. 2010).

smysluplna, le¢ obdobné fragmentérni kritika roman-
tického patosu a politického kyce. Dovolim si zopakovat,
ze za dnesni rozhodujici pohyb nasi spole¢nosti povazuji
zjednavani nové pozice vi¢i minulému rezimu - a obavam
se, ze dalsi selhani intelektualt si uz nemtzeme dovolit.
Konkrétné mi zde nyni jde o to, abychom si povsimli zku-
Senosti z existence praxe umeéleckého provozu na pomezi
povoleného a zakdzaného, na pohrani¢nim dzemi mezi
oficidlnimi strukturami aundergroundem. Materidlni
povaha vytvarného uméni pravé do této mezni sféry pti-
vedla v sedmdesatych a osmdesatych letech mozna vice
vytvarnych umélci nez literatt nebo hudebnika. Provo-
kativné ztélestiuje vnit¥ni rozpornost a problémy této
pozice konceptudlni dilo Julia Kollera, do néhoz on sdm
tadil své konven¢né bandlni obrazy malované na prodej
v oficidlni siti Dilo, tedy nesporné $patné uméni.14 Samo-
ziejmé jsou dne$ni podminky nesrovnatelné s tehdej-
${m rezimem — nejenZe nemame policejni stét, ale mdme
navic na své strané rozvinuté komunikacni technologie
a také existenci bohatych mecendst. Téch je sice jen
minimalni pocet, pfesto ale pravé tento typ podpory
umoznil realizovat naptiklad takovou tuspésnou a de
facto politicky subverzivni akci, jako byla Entropa
Davida Cerného, Tomase Pospiszyla a Kristofa Kintery
v Bruselu.15 Zkugenost, na kterou se odvolavam, se tyka
zpusobu, jakym si zjednavat prostor v rdmci mozného,
jak tvrdohlaveé rozsitovat jeho hranice, a snad pfedevsim
se tyka sebevédomi, jez umoziuje takovy prostor pro-
zivat jako prostor zaroven umélecky i politicky. A nikoli
na poslednim misté je tfeba uvést védomé promysleni
hranic, za které neni mozné jit v astupcich, které jsou
pii dynamice praktického zjednivani svobodného pro-
storu nezbytné. Jsem presvédlena, Ze je uZitené védét
o existenci tradice, kterou miiZzeme vlastné povazovat za
protivihu k oném negativnim specifikiim nasi nynéjsi
situace, o nichz jsem se zminila vy3e.

I kdyz by se rétoricky sluselo zakon¢it touto pozi-
tivni myslenkou, nemohu na konec nedodat, ze tako-
vé hledani cest politiky kultury je mozné ve sféfe Zivé
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kulturni tvorby, ale stézi proveditelné v muzeich uméni.
xované jsou hranice mozného. Mensi instituce, kde by
mohla byt vétsi mira volnosti, patfi regiondlnim a mist-
nim samospravam a jsou ve zvy$ené mite zavislé na kul-
tivovanosti a vzdélanosti mistnich politickych ¢initela.
Umeélecké hodnoty kulturniho dédictvi jsou p¥itom stej-
né cenné jako tvorba aktudlni, a jejich zprosttedkovani
povazuji za stejné zavazné istejné narocné. V tomto
sméru zfejmé nezbyva nez se vratit k rozméru kulturni
politiky jako nezbytné soucasti role stitu, ktery je pra-
voplatnym vlastnikem obrovskych kulturnich ifinan-
¢nich hodnot, jez jsou ve sbirkdch umeéleckych muzei
uloZeny. Ostatné - politika kultury nemutize suplovat to,
co nemuze nebyt ulohou stitu, a to tlohou nezastupi-
telnou. Celkové vyznéni nechdvdm zdmérné oteviené az
rozpacité, podle reakci ucéastnika diskuse pesimistické.
Ma smysl vymezovat otazky, je to ale stéle jen shled4va-
ni vychodisek. Odpovéd na otdzku ,Co délat?“, obavim
se, lezi zatim mimo obzor nasich moZnosti.
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DOROTHEA VON HANTELMANN,

HOW TO DO THINGS WITH ART. WHAT
PERFORMATIVITY MEANS IN ART, PREKL.
JEREMY GAINES A MICHAEL TURNBULL,
CURYCH: JRP | RINGIER - DIJON:

|ES PRESSES DU REEL 2010, 199 S,
JAKUB STEJSKAL

V poslednich dvou desetiletich se v teorii uméni mnozi pokusy posunout

uvazovani o postaveni instituce vizudlniho umeéni v postindustrialni
spole¢nosti mimo modernisticko-avantgardistické paradigma,

podle kterého je jakékoli ukotveni umélecké tvorby

v existujicich spole¢enskych institucich ptinejlepsim

nutnym zlem které zatéiuje umélecké svédomi

VVVVVV

1
Nicolas BOURRIAUD,
Esthétique relationelle, Dijon:
Les presses du réel 1998; idem,
,Vztahova estetika”, Umélec, 2004, ¢. 4,
http://www.divus.cz/umelec/
article_page.php?item=932,
http://www.divus.cz/umelec/
article_page.php?item=933,
http://www.divus.cz/umelec/
article_page.php?item=934
(cit. 10. 11. 2010)

teorii se tyto novéjsi pokusy nespokojuji pouze

s konstatovanim historické vycerpanosti tohoto
paradigmatu a s nim spojenych utopickych ideologii,
ale spie se snazi nové formulovat spole¢enskou
efektivitu ,volné tvorby“ zménou perspektivy, z niz

pohliZeji na galerijni uméni. Asi nejdiskutovanéjsimi projekty

jsou v tomto ohledu Bourriaudova vztahova estetika zamétujici se
na mikropolitické moznosti ,vztahového* umen11
a Ranciérova antimodernisticka remterpretace T
estet1c11a.2 Jgk deélat néco uménim (s podtitulem
Co znaménd performativita v uméni) od berlinské
kuratorky a teoreticky Dorothey von Hantelmann je
Cerstvym ptispévkem do debaty 3
Ambice von Hantelmann nejsou
malé: jejim cilem je ukazat, jak se uméni,
konkrétné soucasné galerijni uméni, stava
spole¢ensky a politicky G¢inné mimo
paradigma avantgardistického obrazoborectvi.
Tyto ambice jesté zvysuje jeji vira, Ze kniha

2
Napr:
Jacques RANCIERE,
Le partage du sensible.
Esthétique et politique,
Pariz: La fabrique
2000

3
Jednd se
0 prepracovanou verzi
doktorské disertace, kterd
poprveé vysla v némeckém originale
jako How to Do Things with Art.
Zur Bedeutsamkeit
der Performativitdt von Kunst,
Curych - Berlin:
Diaphanes 2007
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poslouzi nejen jako teoretické rozpracovani ozehavé otdzky, ale také jako
manudl pro samotné umélce (s. 17). Jiz z nazvu vyplyva, Ze duraz bude
kladen pfedevs$im na pragmaticky aspekt umélecké tvorby, tedy na to,
jak jednat skrze umeéni, jak vy- ¢i pretvaret spolecenskou realitu. Kniha
je ¢lenéna na uvod a ¢ty¥i kapitoly, z nichz kazd4 je vénovana jednomu
umélci. Jednotlivé ¢asti jsou prokladany teoretickymi
exkurzy do oblasti teorie a filosofie (nejen) uméni
dvacatého stoleti, které maji dodat argumentim
autorky teoretickou hloubku (Walter Benjamin,
J. L. Austin, Judith Butler), nebo naopak
identifikovat pojeti spolecenské role uméni, vici
kterému se vymezuje (Theodor W. Adorno, Michael
Fried). Jednozna¢né hlavni inspiraci nejen pro nizev knihy, ale i pro
uvazovani autorky se stala slavna koncepce performativu britského
filosofa J. L. Austina, jak ji ptedlozil v sérii pfednasek vydanych
pod nazvem Jak udélat néco sloﬁfj_;.4
Performativni vyrok je u Austina vyrok, ktery ma iloku¢ni dopad
(tedy dopad mimo samotné proneseni vyroku) na socialni realitu, néco
se jim ve skute¢nosti provadi. Nejzjevnéjsi ptipady performativii jsou
ty, které vytva#i realitu, kterou reprezentuji, jiz tim, Ze jsou proneseny:
teceno slovy Austinova zaka Johna Searla, ,méni svét tim, Ze ho
reprezentuji jinal%“.s T_:i'adi(:nim ptikladem, ktery pouzil uz Austin, je
»ano“ pronesené ﬁﬁ"“sfi}atebnim obfadu, vyneseni rozsudku v soudnim
liceni, nebo naptiklad uzavteni sizky. Von Hantelmann tvrdi, Zze
performativni povahu ma nejen jazyk, ale i uméni. Spi$ nez z Austina
vsak vychazi ze specifického pouZiti jeho konceptu v pracich americké
filosofky Judith Butler, kterd poukazuje na performativitu nikoli jako
na vlastnost ur¢itého typu vyrokd, ale jako na inherentni aspekt jazyka
v tom, jak modeluje socialni realitu.
Kouzlo vyse popsanych performativa spociva v tom,

4
John Langshaw
AUSTIN,
Jak udélat néco slovy
(1962),
Praha: Filosofia
2000

Ze se propozi¢ni obsah vyrokii momentem vysloveni
uskute¢iiuje. VyZaduje proto ale ur¢ity normativni
kontext, konven¢ni ramec (napt. svatebni obfad),
ve kterém muze realitu vytvaret. Pokud ale za
takovy normativni kontext budeme brat jazyk

jako symbolicky systém, otevird se moznost, ze
produkce socidlni reality se mizZe tykat i vyrok,
které se explicitné jako performativni nejevi. Butler zmiriuje v této
souvislosti materialistickou koncepci ideologie Louise Althussera: ritualy
a konvence, které se u¢ime s tim, jak si osvojujeme jazyk

5
John R SEARLE,
Making the Social World.
The Structure of Human
Civilization, Oxford: Oxford
University Press 2010, s. 12.
Searle nazyva takove
performativy
deklaracemi.
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(v rodiné, ve 8kole, tedy v ,ideologickych statnich
aparatech®), nas také , subjektivizuji®, vytvari
z néas subjekty v socialni realité, jejichz jednani
je tak do zna¢né mir
ideologickou matrici.6
Butler oviem odmit4; Ze by inherentni
performativnost jazyka vylu¢ovala jakoukoli moznost
zmény ¢i odporu iniciovanych samotnymi uzivateli jazyka. Vychazi
ptitom ¢astecné z toho, ¢eho si byl védom i Austin, totiz Ze tspésnost
te¢ového aktu nezavisi na subjektu vypovédi, ale na jeho kontextu.
Nemadame sice jako subjekty moznost vymanit se plné ze sité
formujici ideologickou silu jazyka, ale mdme moznost
opakovanim stejnych vyroku v jinych kontextech je
Lwyvlastnit®, tj. ménit a expandovat meze legitimnosti toho,
co je predstavitelné tikat, a tudiz i co je mozné skrze jazyk
delat.7
Toto kiizeni Austina Althusserem, které provadi Butler, bez vyhrad
prebird von Hantelmann a aplikuje na pole uméni. Umeéni je systém
konvenci a kazdé umeélecké dilo v sobé implicitné obsahuje dimenzi
produkujici realitu, tedy realitu uméni jako ptibéhu identifikovatelného
skrze jeho konvence. Smyslem pragmatického obratu, ktery provadi
von Hantelmann, je zaméf¥it se na tuto dimenzi umélecké tvorby a na
ptikladech ¢ty# umélct, Jamese Colemana, Daniela Burena, Tina Sehgala
a Jeffa Koonse, ukazat, jak jejich uméleckd produkce méni spolecenskou
realitu. Krom toho se von Hantelmann zaroveni
pokousi dokézat, Ze tato zména je politickd, tedy
ze ovliviluje rozvrzeni mocenskych vztaht ve

6
Judith BUTLER,
Excitable Speech
A Politics of the Performative,
Londyn - New York:
Routledge 1997,
s.24-25,

y-pieduréeno vstipenou

8
V pripadé
Daniela Burena
toto ovdem rozhodné
neplati bez vyhrad.
0 tom viz nize

spole¢nosti.

Volba zminénych ¢tyt tvarch neni vedena
pouze vkusem autorky. Pro v§echny ¢tyfi ma
platit, Ze jejich tvorba zistava pevné ukotvena
v galerijnim prosttedi bez ambice proniknout za zdi ,bilé krychle®
a intervenovat do vefejného prostoru.8 Tééko
bychom u jejich dél také hledali explicitni
politickou angaZovanost, spise je jim
vy¢itdna ptili$na szitost s galerijnim

provozem (Sehgal), ptipadné dekorativnost

(pozdni Buren)-¢i cynicky hédonismus

a ky¢ (Koon ) 9D
je koncentrace na smyslovy prozitek jejich

9
V souvislosti
s pozdnim Burenem a také Tino Sehgalem
jsou kriticky citovany texty prominentniho
teoretika a historika neoavantgardy,
Benjamina H. D. Buchloha. Obecné se zds,
Ze Buchloh je pomyslnym tercem kritiky
von Hantelmann, o to vic je $koda, Ze z0stava
Casto pouze nepfimym oponentem a nejsou
jeho ndzory - veetné téch soutasnych -
konfrontovany pfimo (v kapitole o Colemanovi
je ale naopak citovan jako autorita
podporujici zavéry
autorky)
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instalaci, v ptipadé Sehgala a Colemana dokonce takova, Ze pamétova
stopa, kterou zanechava bezprostfedni zkugenost s dilem v divécich,

je jeho jedinym ,, dokumenta¢nim médiem"“ (oba zakazuji ¢i vyrazné
omezuji foceni a nahravani svych projekt). A pravé jejich na prvni
pohled nekonfliktni souziti s instituciondlnim prostfedim svéta uméni
slouzi von Hantelmann k budovani kontrastu mezi ji propagovanym
performativnim p¥istupem a tim, co jsem na Gvod nazval modernisticko-
avantgardistickym paradigmatem a co autorka nazyva prosté
paradigmatem kritiky (critique).

Co se za timto paradigmatem skryva? Von Hantelmann vych4zi
pfedevsim z vlivné filosofické analyzy postaveni uméleckého dila
v burZzoazni spole¢nosti, jak ji provedla Frankfurtska gkola a ji ovlivnéni
autoti (pfedevsim Theodor W. Adorno a Peter Biirger). Podle této
analyzy se ma umeélecké dilo vzdy negativné vymezovat vaci spole¢nosti
ovladdané odcizujicimi kapitalistickymi produkénimi vztahy, protoze
pouze tak si zachovava svou autonomii a nezavislost na téchto
vztazich a spliuje svou spole¢enskou roli — negaci stavajicich konvenci
(uméleckych i spolecenskych) odkazovat k mozné emancipaci. P¥isné
nasledovani této kritiky konvenci ale nakonec dovadi avantgardni uméni
do situace, kdy musi negovat i institucionalni konvence ustanovujici
jeho spole¢enskou autonomii, protoZze ani ty nejsou imunni vici logice
trhu. Aby dostélo své kritické roli, uméni tedy musi odmitnout svou
autonomii a uniknout trznim vztahtim rozpusténim své materialni
povahy v performancich a happeninzich, demaskovanim ideologie
instituci ¢i intervencemi mimo hranice uméleckého ghetta.

Von Hantelmann je presvédlena, Ze toto kritické paradigma je pro
uméni z dlouhodobého hlediska destruktivni. Tim, Ze se dobrovolné
zbavuje konvenci, které zajistuji jeho pfetrvani v ¢ase a jeho identifikaci
jako umeéni, vzdava se vlastné moznosti tyto konvence aktivné (i kdyz
limitované) ovliviiovat, pfi¢emz pred logikou trhu stejné nakonec
neunikne, protoze konceptualistické snahy o dematerializaci nakonec
ptispély k rozvoji sofistikovanéjsich a propracovanéjsich forem
zpenézovani umélecké produkce (zavedeni certifikatd, pfeneseni aury
dila na dokumentaci performance).

Von Hantelmann na jednu stranu souhlasi s avantgardni premisou,
ze galerijni a vystavni provoz ptispiva ke kultivaci a udrzovani
kapitalistické formy zdpadni spole¢nosti (podobné jako u Butler
performativy do jisté miry vzdy stvrzuji svou existenci platnost socidlni
reality, kterd je umozniuje); v tomto ohledu je ,,afirmativni®, jak jej
nazval Herbert Marcuse. Na druhou stranu praveé tato afirmativnost
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potvrzuje podle von Hantelmann socialni ptisobnost uméni. Negovanim
této plisobnosti se nedosdhne Zadného spolecenského dopadu, protoze
pouze v ramci jiZ existujicich konvenci je mozné jednat ve smyslu
performativniho aktu. Pokud uméni nechce pouze melancholicky ¢i
naivné reprodukovat logiku umeélecké afirmace skrze negaci, musi

zalit pusobit v rdmci konvenci uréujicich instituci galerijniho uméni

a rozpoznat v nich sviij hlavni ndstroj spole¢enské ptisobnosti. Zatimco
vétsina soucasného ,kritického uméni je podle nasi autorky stale

v zajeti zhoubného avantgardistického paradigmatu, tvarci, kterym se
vénuje, naopak p¥ijimaji instituci galerie a muzea jako soubor konvenci,
které jim umoziiuji tvofit, a to nikoli ve smyslu nutného zla, které
zatézuje svédomli, ale ve smyslu néceho, co je prostfedkem, ktery slouzi
k produkovani reality.

Historické selhéni starych i novych avantgard tedy podle von
Hantelmann p#inasi dvé ponaudeni: 1) veskeré pokusy o dematerializaci
¢i odvécnéni uméni jsou z dlouhodobé perspektivy marné, protoze
uméni potfebuje materilni nosi¢, aby mohlo ptezivat; vyhybani se
trvanlivosti v ¢ase je sebedestruktivnim projektem; 2) moderni uméni
nikdy nebylo autonomni, pouze svou spole¢enskou tlohu pfesunulo
do sféry ,kultivace a uchovavani zdkladnich konstitutivnich parametra
modernich spole¢nosti® (s. 13). Jak je patrno z tohoto citatu, uvahy
von Hantelmann vychazeji z jejiho pfesvédéeni, Ze muzea a galerie
vytvarného uméni hraly zasadni roli ve formovani moderni subjektivity
a — coz je neméné podstatné — Ze tak mohou ¢init nadéle, protoze
spole¢nosti: stavi se vice galerii [art museums] nez kdy d¥iv, svét uméni
expandoval nejen globélné, ale také spoletensky® (s. 9). Podle von
Hantelmann (a v ndvaznosti na Foucaultem ovlivnéné interpretace
zrodu a funkce muzejnich instituci) bylo historickou tilohou muzea
stimulovat sebe-regulaci individua, tedy ho ideologicky konstituovat
jako ¢lena kolektivu s povinnostmi a zavazky. Ulohou narodopisnych
a vlastivédnych muzei tak bylo vytvétet vizualni pfedstavu pfibéhu
pokroku lidstva a zrodu naroda a kategorizovat tak (vzpominany
Althusser by ekl ,interpelovat®, tedy formovat skrze performativni
dimenzi symbolického systému) subjekt jako ¢lena narodni komunity.
Tomu byla uzptisobena i interiérovd architektura muzei, kterd
umoziovala prachod epochami a vizualizovala a somatizovala (skrze
chiizi) ptibéh pokroku déjin. Galerie vytvarného umeéni — na rozdil od
vlastivédnych muzei — méla tlohu jinou, totiz ,interpelovat” subjekt jako
autonomni individualitu s vlastnim vkusem a jako ¢lena sobé rovnych
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individualit. Architektura muzei vytvarného uméni tomu podle autorky
odpovida: vie je uzptisobeno pro tichou kontemplaci dél, i kdyz i zde
byva zachovano evolu¢ni fazeni uméleckych epoch do navazujicich

a volné pruchozich prostor. Ideologie pokroku se tak promita do rituélu
navstévy muzea.

Umeélecka dila v muzeich a galeriich v pfedstavé von Hantelmann
ptispivaji k chapani déjin uméni jako kontinualniho p#ibéhu v ¢ase,
divéka jako autonomniho subjektu a statusu umeéleckého dila jako
produktu s odpovidajici trzni cenou (s. 14). Tyto t¥i podle ni urcujici
konvence ale mtze kazdé dalsi umélecké dilo rekonfigurovat,
pfepracovivat, oviem za podminky, Ze je neodmitne a priori, ale bude
s nimi tvo¥ivé pracovat. Apel von Hantelmann na umeélce je tedy
evidentni: opustte mentalitu neplodné institucionalni kritiky a ptijméte
za svou performativitu obsazenou v konvencich galerijniho uméni.

Jak s touto performativitou podle von Hantelmann pracuje ¢ty#listek
umélct, o kterych je v knize re¢? Irsky postkonceptualista Coleman
(,,Prvni kapitola. Casovost uméni. P¥itomnost, zkugenost a déjinnost
v dilech Jamese Colemana®) v roce 1977 vytvo¥il Box (Ahhareturnabout),
projekeci ¢ernobilé filmové smycky komponované ze ziznamu
boxerského souboje o titul velmistra mezi Jackem Dempseym a Genem
Tunneym z roku 1927. Zaznam je doprovazen expresivnim hlasovym
doprovodem, ktery ma predstavovat myslenkové pochody boxujiciho
Tunneyho, a pulzujicim tlukotem evokujicim busici srdce. Von
Hantelmann interpretuje toto dilo jako exemplarni p¥iklad prekondni
avantgardistické dichotomie osvobozujici singuldrni udalost vs.
svazujici historicky narativ. Paradox snahy uniknout logice zvécriovani
umeéleckych artefakti skrze neopakovatelné performance spociva podle
von Hantelmann v tom, Ze se tyto akce stavaji soucasti ptibéhu umeéni,
ktery vypravéji muzea, v té nejzvécnélejsi podobé: jako dokumentarni
relikty, jako jakési ostatky svatych, coz jde ptimo proti piivodni motivaci
estetiky performance (s. 26). Uméni se v marném aktu vzdoru vzdava
moznosti ovlivnit svou historickou recepci.

Na pozadi tohoto paradoxu je Colemantv Box ¢ten jako zptisob
odpovédi na otazku: ,MiZeme si predstavit umélecké dilo, muzeum
a dé&jiny, které se nezaklddaji na dichotomiich udalosti a trvanlivosti,
nybrz na jejich vzdjemném, provizaném vztahu?“ (Ibid.) Von
Hantelmann se ve své interpretaci opird o vlivné texty Waltera
Benjamina o estetice $oku a o dialektickém obrazu, ktery oZivuje
minulost v pfitomné figufe. Coleman podle ni vytvati benjaminovsky
historicky obraz, kde se ,umélecké dilo zakldda na formé fragmentarni
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reprezentace, jez se piekryva s pojetim déjin, které se taktéz definuji
jako fragmentarni a disociované® (s. 43). Box zp¥itomnuje v §okovém
prozitku fragmentarizovaného obrazu historickou udalost (boxersky
zapas), ale zaroven timto aktem sam aktivné vytvaii sebe jako
soudast déjin umeéni, protoze Box je sice pro budoucnost zachycen

na fyzickém médiu, ale pro svou existenci naprosto z4visi na fyzickém
prozitku divéka, na jeho télesném vnimani tlukotu boxerova srdce,
expresivity jeho vnit¥niho hlasu a pulzyjiciho obrazu. Tuto zku$enost
zdokumentovat nelze (s. 65-66).

Zatimco u Colemana stéle jesté hralo roli, co se sdéluje (historicka
udalost zapasu v boxu), v pfipadé pozdni tvorby francouzského umeélce
Daniela Burena, fazeného tradi¢né ke konceptualismu a institucionalni
kritice, se sdéleni (odhalovani institucionalni konvence) vytraci ve
vykladu autorky ve prospéch ¢iré performativity (,Druha kapitola.
Realita uméni. Kontext a ¢initel v dilech Daniela Burena®). Vrcholu
tato tendence doséahla v retrospektivé Muzeum, které neexistovalo (Le
Musée qui n'existait pas) v Centre Pompidou v roce 2002, kterd oviem
vlastné retrospektivou v pravém slova smyslu nebyla: Buren prodéravél
stény samotnych vystavnich prostora podle riznych geometrickych
vzor(, a dal jim tak podle von Hantelmann ,,novy rytmus®, protoze
ptimél navstévniky k permanentnimu pohybu, jelikoZ nebyl zadny
duvod zUstavat v kterékoli z mistnosti, ve kterych se nenabizel Zddny
artefakt, jen neustale se ménici vzor perforovanych stén. Odklon Burena
od demaskovani historicko-socidlniho kontextu vystavniho provozu
k tvorbé ,dekorativnich® vystav brani von Hantelmann pted obvinénim
z bezobsazného formalismu poukazem na vyse nastinénou interpretaci
historické role muzea a galerie ve formovéani moderni subjektivity. Podle
von Hantelmann se tato performativita v jddru muzea stava pfedmétem
ale i nastrojem Burenovy strategie, a to jiz na poc¢atku sedmdesatych
let. Tehdy Buren zavésil do spirdlové rotundy Guggenheimova muzea
v New Yorku obrovskou Malbu-sochu (Peinture-Sculpture), platno
o rozmérech 10 x 20 metra s charakteristickymi burenovskymi pruhy.
Von Hantelmann v tom ¢te jeho demaskovani ideologie kontinualniho
pokroku, ktery ma byt ztélesnén ve spirdlové galerii Guggenheimu.
Vystavenim pldtna, které je zdrover zavésené tak, ze zabira prostor jako
skulptura, Buren opakuje tradi¢ni vystavni postupy, ale v takové podobé,
ktera ma subverzivni dopad na tyto samotné postupy.

Pro Burena se tak stava taktika opakovani a zdvojovani vystavnich
konvenci prosttedkem k produkovani zmény, které odmitnutim
konvenci nelze dosdhnout. Zjevna dekorativnost Burenovy retrospektivy
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v Centre Pompidou neznamena v tomto svétle nedostatek, protoze
sémantickd vyprazdnénost vystavy zamérné diva vystoupit
performativnimu uméleckému ¢inu, ktery jiz nedemaskuje implicitni
konvence ovladajici muzeum, ale pfetvaii pomoci téchto konvenci
samotny prozitek muzea.

Dalsi interpretovany umeélec, britsko-némecky tvirce Tino Sehgal ve
svych projektech konfrontuje navstévniky galerie s Zivymi lidmi misto
artefaktii (,Tteti-kapitola. Materidlnost uméni. Objekt a situace v dilech
Tina Sehgala“).10 Tito lidé-aktéfi sleduji doptedu danou choreografii
a ¢asto se primo obraceji na divéka, jehoz reakce jsou podstatné pro
samotnou formu uméleckého produktu. Sehgal p#isné zakazuje jakoukoli
dokumentaci svych dél, a dokonce i smlouvy s galeriemi jsou uzavirdny
pouze Ustné za pritomnosti svédk. Podobné jako Coleman se tak
Sehgal snazi fixovat trvalost svého umeéni skrze
prozitek, nikoli skrze dokumentaci, a tak
se podle von Hantelmann posouva za
hranice protikladu udélosti a trvéni.

Nosi¢em jeho dél jsou sice lidské

bytosti, nicméné podobné jako

v ptipadé tane¢niho pfedstaveni

jejich opakovatelnost umoziuje dana
choreografie, nikoli existence artefaktu.

Sehgal navic dosahuje toho, o ¢em snili
néktefi konceptualisté ¢i performeti, totiz

zmizeni materidlniho objektu. Nikoli viak

odmitnutim konvencdi, ale tim, Ze jeho projekty pfijimaji uréité
konvence, které umozriuji identifikovat je jako uméleck4 dila: jsou
zptistupnény v galeriich po dobu trvani vystavy, obchoduje se s nimi,
pfitom v galeriich nic k vidéni neni a pti jejich prodeji se nepodepisuje
zadna smlouva. Jejich performativni dopad se uskuteéiiuje praveé a jen
ptijejich zakouseni v galerii v interaktivnim vztahu s divikem, ¢imZ
se zhmotriuje konstitutivni role divacké individuality pro samotnou
existenci galerijniho uméni.

Odmitnuti paradigmatu kritiky, které provazi interpretaci
performativni stranky umeéni u viech predeslych umélcd, je nejvice
explicitni u umélecké produkce Jeffa Koonse, kterému se autorka
vénuje v posledni kapitole (,,Kritika a konstrukce. Jeff Koons na
zavér“). Koonstuv hédonismus, zaliba v ky¢i a masovém vkusu se p¥itom
lehce mohou stét obéti pravé modernistického étosu spolecenské
kritiky, totiz kdyZ se jeho plastiky a obrazy interpretuji jako ironické

10
V tomto roce
vzbudil Sehgal pozornost
svym dilem Tento pokrok
v newyorském Guggenheimu, kde jednotlivé
navstévniky cekala cesta vyprazdnénou
spirélou galerie v rotundé (tedy té,
kter podle von Hantelmann ztélesnuje
muzejni ideologii pokroku) za doprovodu ditéte,
nactileté, dospélé a nakonec postarsi osoby.
Kazda z nich vedla s navstévniky hovor
na téma pokroku. Tino SEHGAL, Tino Sehgal,
kurgtorka Nancy Spector, New York:
Solomon C. Guggenheim Museum,
29.1.-10.3.2010.
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komentate upadku zdpadni civilizace. Von Hantelmann ale zduraziiuje,

ze to by byla chyba, protoze to, o co ve skute¢nosti jde Koonsovi,

je vyvolat bezprostfedni emoéni reakci v podobé Gzasu a pasobit

na divdka svou lascivnosti vypujéenou z teatralniho rokoka

a aurou inspirovanou baroknim nabozenskym malifstvim. Objekty

pochézejici ze svéta konzumu maji na jednu stranu vyvolat v divacich

pocit obezndmenosti a posilit tak jejich sebevédomi, zdrover je

v8ak na nich vZzdy néco, co znemoziiuje pouhou nereflektovanou

zabavu: Krdlik (Rabbit, 1986) z nerez oceli funguje zarovern jako

zrcadlo, ve kterém se odrazi nas divacky pohled, Sténé (Puppy, 1992),

monumentalni socha ve tvaru §ténéte vytvorena z okrasnych keft, je

nejen kycovitym ztvarnénim psiho mlddéte, ale zaroverl tematizuje

otdzku kontroly a jeji ztrity, protoZe socha je neustdle se proménujici

Zivy organismus.

Jak von Hantelmann poznamendva v souvislosti se Sehgalem,

kazdé umeélecké dilo je podle ni , diskursivnim propojenim raznych

hodnot, které se konkretizuji systémem ovéfovani a souzeni téchto
hodnot” (s. 157) a divakovo konkretizovani hodnot skrze

prozitek dila aktualizuje performativni potenciél dila

11
Hans Georg GADAMER,
Pravda a Metoda 1.
Narys filosofické hermeneutiky,
Praha: Triada 2009,
s.245-252.

modelovat socidlni realitu uméni a tudiz i zptsob,
jakym muzejni aparat ovliviiuje nase Zivoty. Umélce,
které interpretuje, spojuje v jeji predstavé to, ze

programové tento potencial vyuzivaji a zexplicitiiuji

ho. Nikoli tim, Ze by se snaZili uniknout konvencim nebo

je demaskovali, nybrz tim, Ze oteviené vyuzivaji jejich performativity

k tomu, aby je rozrusili (kontinuélnost ptibéhu
umeéni [Coleman, Buren], umélecké dilo jako

zpenézitelny predmét [Sehgal], autonomnost

estetické subjektivity [Sehgal, Koons]).

Misto aby predpoklddali konvence jako

to, co ohrozuje samotny princip umélecké

12
Pro von Hantelmann
to jsou, jak jsme vidéli, minimalné
tyto tfi: 1) pojeti ¢asu jako kontinualnino
vyvoje, 2) koncepce nezainteresované
estetické subjektivity, kterd se formuje
v recepci uméleckého objektu a 3) status
tohoto objektu jako produktu
.. s es e . dostupného sméné.
kreativity, vnimaji je naopak jako to, co

zachovava identitu uméni a dava prostor

k tvorbé. U von Hantelmann tak nardZime v jiné
podobé na hermeneutickou rehabilitaci predsudk: protoze jsme

vzdy jiz soucasti tradice, existuji urcité konstitutivni konvence; které
vibec umoznuji porozuméni ndm samym a svétu kolem nas 11 Tak

i uméni stavi na ur¢itych kenvencich, které ho umoznuji rozpoznat jako
svébytnou kulturni praxi.12 Von Hantelmann piedpoklada, ze aé je

potreba tyto konvence zachovat, protoze jsou konstitutivni pro existenci
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vizualniho uméni, mame dobry dtvod se mit pted nimi na pozoru. Zel,
nevysvétluje pro¢, tedy krom vagniho konstatovani, Ze jsou to prvky,
které pomahaji konsolidovat trzni spole¢no 13

V podstatné mife chybi nejen vysvétleni toho pro¢, ale také
pfedevsim ve jménu éeho ma umeéni rozrusovat
pragmaticky socidlni realitu uméni. Jediné,
co se na ptriklad dozviddme v p¥ipadé

13

Opét se

bez vysvétleni predpoklads,

Ze takova spolecnost
je z principu

konvence kontinualnosti pfibéhu uméni, je, 2
efektni.

Ze pfedstava déjin jako kontinua je omezena

a ,pozitivisticka“. P#i nejlepsi vili se d4 z ¢etby
vytusit, Ze apriorni odmitnuti koncepce déjin jako kontinua néjak
souvisi s predstavou déjin jako pokroku, o to vic pak ptekvapi, kdyz se na
strané 103 v souvislosti s Burenovou instalaci v Guggenheimu do¢teme,
Ze je ,mozné polemizovat s Burenovou kritikou pokroku, nicméné

je pozoruhodné, jak ji dosahuje performativné®. Pro¢ nebo jak s ni
polemizovat, se uz nedozvime.

Mozn4, ze vysvétleni této nejasnosti tkvi v tom, Ze von Hantelmann
avantgardistickou kritiku kulturni instituce galerijntho uméni jako
vyhonku reakéni méstanské spole¢nosti neodmita jako mylnou, pouze
tvrdi, Ze z hlediska spole¢enského dopadu ma
radikalni negace konvenci presné ten afirmativni
efekt, vaéi kterému se tato kritika vymezovala.
Von Hantelmann ji nahrazuje butlerovskou

performativni strategii, kterd ma zddraznit
schopnost uméni modelovat konvence jaksi
zevnitt, pomoci nastrojd, které samy nabizeji.
Je-li tomu tedy tak, Ze von Hantelmann
ptijima politické duvody avantgardistické
kritiky jako legitimni, pak oviem nelze
prehlédnout, Ze tyto subverzivni praktiky ptisobi
ve srovnani s ambicemi historickych avantgard velmi
skrovné. Avantgardni modernismus se hlasi k emancipa¢nimu idedlu
osvicenstvi a je vlastné kritikou nedovrieného p#islibu modernity. Tomu
také odpovidaly jeho neztidka revolu¢ni politické ambice. Butlerovska
koncepce performativni subverze vychazi z althusserianského
predpokladu nevyhnutelnosti ideologické interpelace a u¢inna
politickd aktivita se redukuje pravé-na erozi ideologické matrice skrze
performativni variovani konvenci.14 V ptipadé von Hantelmann se
socilni realita, kterou probirana dita produkuji, vzdy tyka historické
kontinuity uméni a jeho urcuyjicich konvenci a §irsi relevanci dildm dava

14
Neni zde od véci
pfipomenout, Ze Judith Butler

byvé kritizovana pravé
73 mizivou politickou relevanci
svych textu, ba dokonce za zhoubny

kvietismus, ke kterému vedou.
Viz napr. Richard RORTY,

,Is ,Cultural Recognition” a Useful Concept
for Leftist Politics?”, Critical Horizons,
ro¢. 1,2000, ¢ 1, 5. 7-20;
Martha C. NUSSBAUM,
,The Professor of Parody”
, The New Republic,
22.0nora 1999,
¢ 8,5.37-45,
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teprve predpoklad, Ze muzea vytvarného uméni jsou jednim z klicovych
ideologickych aparat formujicich subjektivitu. Proto klade takovy
diraz na to, Ze vizualni umélecka tvorba se méa soustiedit na instalace

v galerijnich institucich, a prehlizi nap#iklad, Ze Daniel Buren nékteré
své rané intervence situoval do ulic Pafize. Podle ni pouze v rdmci
svého tradi¢niho institucionalniho prostoru dokaze byt uméni politicky
udinné.

15
Na priklad na jednu stranu
tvrdi, ze Coleman prejima
historickou udalost tak, ze ,vytvariobraz,
ktery zaroven neni reprezentaci” - podobné
jako benjaminovsky dialekticky obraz
evokuje dégjiny, aniZ by je ilustroval - protoze
smyslova agresivita Boxu vyvolava silnou télesnou reskci
Soku, takze historicka udélost boxerského klani se zhmotnuje,
kondenzuje do prozitku divaka. Na druhou stranu hned
v nésledujicim odstavci prohlas, ze Coleman v Boxu spojuje
dvé roviny uméleckého dila dohromady: jeho schopnost
reprezentovat, a zéroven tuto reprezentaci proménit
v realitu, tedy schopnost byt austinovskym
performativem (s. 44). Viyhybs se tedy Box
reprezentaci benjaminovskou estetikou Soku,
nebo jiintegruje do austinovske
performativni roviny
vytvareni socialni
reality?

To mtZe i nemusi byt pravda, vse zilezi
na tom, jak dzce ¢ Siroce vymezime
chapéni politické ptsobnosti
(a pochopitelné také, zda budeme

souhlasit s ideologickou vahou,

kterou ptipisuje von Hantelmann
zdpadnim muzejnim institucim). Von

Hantelmann pracuje s ptivlastkem

Xy

ypoliticky* velmi vagné a podle vieho
véti, ze jakakoli zména v socialni realité
je politickd. V souvislosti s Colemanovym
Boxem ukazuje, Ze uméni dokaze ovlivnit svou

vlastni recepci a tedy v¥azeni do historie tim, Ze se
realizuje skrze divacky prozitek, k ¢emu? je zapottebi, aby mélo fyzické
médium vykazujici trvanlivost. Kromé neptili§ objevného zjisténi, ze
estetickou zkugenost nelze na rozdil od fyzického nosi¢e mechanicky
zdokumentovat, tim chce jesté ukazat performativni politickou
relevantnost, ale neni zdaleka jasné, co tim ma na mysli. Jeji vlastni
interpretace dosahuje v.tomto bodé zna¢né miry spekulativnosti a misty
neni uplné pfesvédéivéi.lS
Protoze politicka relevantnost uméni podle von Hantelmann

nezélezi na tom, k ¢emu se vztahuje (co kritizuje), ale na socialni
relevanci instituce, v rdmci které je prezentovano, vie v diusledku stoji
i padd s tim, zda pfijmeme dva kli¢ové predpoklady von Hantelmann:
ze v zapadni postindustridlni spole¢nosti maji muzea a galerie
vytvarného uméni vyznamny podil na tvorbé socialni reality a Ze i¢inna
politika se v takové spole¢nosti odehrava jiz na roviné diferencujicich
(de- a rekontextualizovanych) opakovani konvenci. Argumenty pro ten
prvni predpoklad jsou dvojtho druhu. Ten empiricky ¥ika, Ze na Zipadé
existuje vic galerii a do nich chodji vic lidi, nez kdy pfedtim; neni tedy
mozné, aby to zustalo bez spole¢enského a politického efektu. Ten
teoreticky je odvozeny z druhého pfedpokladu, tedy Ze tohoto efektu
se dosahuje performativni produkci umélecké konvence. Nez bychom
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ale mohli von Hantelmann odsouhlasit onen druhy predpoklad, museli
bychom dostat odpovédi na otazky, které jeji — jinak velmi podnétna

— kniha nedéava. Co je vlastné spole¢enskym cilem politicky u¢inného
performativniho zpracovavani galerijnich konvenci? Politika totiz maze
mit razné cile, nap¥. socidlni spravedlnost, nejvétsi blaho pro co nejvétsi
pocet lidi, ¢i politickou svobodu. Zadny z nich ale neni von Hantelmann
zminén. A déle: Je butlerovskd performativita jediny zptsob politické
aktivity v postindustridlni ¢i dokonce jakékoli spole¢nosti? Pokud ano,
pak by politicka relevance umélecké performativity prudce stoupla,
ovSem umérné tomu, jak by klesl pragmaticky vyznam modernich
politickych néstroji zmény (od hlasovani po revoluci) nebo prosté
kazdého aktu, ktery by nenaru$oval konvence jejich presazenim do
jiného kontextu. Takové zjisténi by snad mohlo posilit spolecenské
sebevédomi umélkyil a umélct (coz je evidentné jeden z cilt knihy, kterad
ma byt i manuélem pro umeéleckou praxi), tézko je ale klasifikovat jinak,
nez jako §patnou zpravu pro politiku.
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