


EDITORIAL

Sesit pro umeéni, teorii a pribuzné zény vstoupil letos do ¢tvrtého roku
své existence, ve kterém také zavriuje svou transformaci v jediny doméci
odborny ¢asopis zaméfeny primarné na teorii sou¢asného vizualniho
umeéni. Dikazem budiz jeho leto$ni zatazeni do Seznamu recenzovanych
neimpaktovanych periodik vydavanych v Ceské republice. Vétsi ¢ast
rozsahu kazdého ¢isla je vénovana ptivodnim studiim. Jednotliva ¢isla
nejsou koncipovana tematicky, nybrz odrazeji aktudlni stav badani
nasich autorek a autort. V ramci jednotlivych ¢isel ovéem mohou
vznikat mengi tematické bloky: zajimavou studii lze naptiklad doplnit
pfekladem relevantniho pramene, dokumenty historickych ¢ aktualné
probihajicich umeéleckych projektt, recenzi vystavy nebo publikace.
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Prvni letosni Sesit p¥inasi t¥i ptivodni studie od souc¢asnych ¢eskych
teoreticek a teoretika, preklad zdsadni studie Hala Fostera z 90. let

a v rubrice Dokumenty &eskou verzi textu, kterym kuratorsky kolektiv
tranzit.org doprovodil svou sekci na leto$nim bienale sou¢asného uméni
Manifesta 8.
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Text Sylvy Poldkové ,Konvergence filmu a architektury v prazskych
ulicich“ zkouma moznosti relokace filmu (chdpaného jako kulturni
rozhrani spi$e nez specifické médium) do architektury. Autorka
poukazuje na intenzivni sblizovéni téchto oblasti v souvislosti

s rozvojem digitdlnich technologii a ilustruje je na p¥ikladech prazskych
realizaci z poslednich let. Lokélni situaci posléze uvadi do kontextu



girgich tvah o proméndch vnimani méstského prostoru a jejich dopadech
na celkovy charakter vetejného zivota.

[I7777777171717111117777777777777171111117117777777777711111111111177777
Jan Zalesdk ve své stati ,Kritické uméni a kuratorstvi v nejisté dobé“
tematizuje navysost aktudlni otdzku vztahu mezi rolemi umélce

a kuréatora, jejichz rozliSovani se jevi byt v sou¢asné vystavni praxi

¢im dal nejasnéjsi. Tento problém, ktery vychéazi na povrch zejména

v souvislosti s pokusy navizat na odkaz institucionalni kritiky

70. a 80. let, se snazi interpretovat pomoci §irsi reflexe strukturnich
promén postindustridlni spole¢nosti s neustalym zfetelem k otdzce
umeélecké autonomie. Ilustraci toho, jak se kuratoti prakticky vyrovnavaji
s problémy, které teoreticky uchopuje Zalesdkova studie, miZe byt i vyse
zminény projekt tranzit.org pro leto$ni Manifestu.
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Tereza Stejskalova (,0 odchézeni v sou¢asném uméni. Pokus o analyzu
jednoho fenoménu®) se zamétuje na jeden z moznych dusledka
uméleckého avantgardismu: ze spole¢enské impotence p¥ipsané i tém
nejradikdlnéjdim formam uméni vyvodit odmitnuti celé umélecké tvorby
jako u¢inné formy spolecenské praxe. Stejskalova vychézi z pripadu
umélkyn Lee Lozano, Charlotte Posenenske a Laurie Parsons, které se na
pfelomu 60. a 70. let vzdaly vytvireni uméni a nyni se pravé diky tomuto
aktu dostéavaji do stfedu pozornosti kuratort a kritik. Autorka problém
uchopuje v pojmovém ramci nastoleném Biirgerovou Teorii avantgardy,
respektive debatou, kterou jeho kniha vyvolala, pfedevsim kritickou
reakci Hala Fostera, jehoz esejem ,,Co je nového na neoavantgardé?* jeji
text dopliiujeme.
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Obdobnou strukturu bychom chtéli zachovat i v &islech, kterd

budou nésledovat. Jsme presvédéeni, ze publikovani ptivodnich studii,
které prochazeji anonymnim recenznim ¥izenim a dtkladnou redakdi,
muze zdsadnim zpusobem ptispét k trovni domaci odborné debaty

o soufasném vizudlnim umeéni. Vyzyvime vSechny autorky a autory,
kteti maji chut se do této debaty zapojit, aby nam posilali



své piispévky na redakéni e-mailovou adresu sesit.redakce@gmail.com.
Uzavérky pro ptispévky do jednotlivych ¢isel jsou vyhlasovany

dvakrat za rok. Aktudlni uzdvérka prvniho ¢isla 2011 je 31. prosince
2010, ptispévky do druhého ¢isla 1ze zasilat do 30. ¢ervna 2011.

Své texty ovéem muzete posilat kdykoli béhem roku, redakce se jim
pribézné bude vénovat.
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Vidclav Magid, Jakub Stejskal



“The Convergence of Film and Architecture
in the Streets of Prague”

Abstract

This article focuses on the change in status of several categories that have a share in shaping
the present-day experience of the city — specifically, those on the borderline where public
space, architecture, and film meet. The initial impetus was the need to revise definitions

that, because of a number of factors, have become untenable. This is mainly because of the
development of digital technologies that have become an important platform for highly varied
kinds of convergence. Film itself in its digital form becomes a borderline area for the synergies
of some highly varied practices. The fact that film is derived from many different spheres,
together with its heterogeneous recurrence, leads us back to considering it as a multifarious
and diffuse entity, with more than just one identity. Film has to be perceived as a particular
element intertwined in a network that links the history of modern forms of entertainment,
story-telling, the mass media, and the public sphere. Film as a digital image converges with
architecture by making revitalizing interventions in already existing buildings, as well as in the
process of design itself, through which it makes a radical contribution to the transformation
of architectural practice and the expansion of its possibilities and functions. The question

of the revitalization of the city closely touches on the matter of defining a public space that

is subjected to the general trend of privatization and fragmentation. Faced with the task of
generalization, scholars considering hybrid forms of public space and the still unstandardized
convergence of architecture and film must start from a local basis. That is why this article too
turns for its examples to the Prague of the past fifteen years.
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KONVERGENCE FILMU
A ARCHITEKTURY
V PRAZSKYCH ULICICH
SYLVA POLAKOVA

{studie}

V této studii se budu zabyvat konvergencemi mezi filmem (ve smyslu
pohyblivého obrazu) a méstskou architekturou. Toto téma budu
ilustrovat na vzorku ptikladd filmové-architektonickych konvergencdi,
které se tykaji Prahy v poslednich patnacti letech. Vychazet budu z Ma-
novichova konceptu filmu jako kulturniho interfejsu, ktery ve smyslu ptre-
konéni ,,dogmatu” o specifi¢nosti médii rozviji David N. Rodowick.1 Dal-
81 koncept, v jehoz ramci se budu pohybovat, je filmovd relokace, jez je
jednou z aktuélnich badatelskych oblasti filmovych studii (vénuji se ji
napt. Francesco Casetti, Malte Hagener, Philippe Dubois).2 Opirat se bu-
du o postupy a poznatky takzvané ,nové filmové historie” v oblasti rozsi-
teni pfedmétu zkoumani filmu za hermeneuticky ramec filmovych studii,
smérem k filmu pojimanému jako komplexni socio-kulturni praxe.3 Inter-
medidlni charakter filmové-architektonickych konver-

1 Lev MANQVICH, The Language of New Me-
dia, Cambridge, MA: MIT Press 2001; Lev MA-
NOVICH, Cinema as 2 Cultural Interface’, hydou ve studii reflektovany pomoci citaci p#islugnych

http://www.manovich.net/TEXT/cinema-cultu-
ralhtml (cit. 5. 10. 2010) David Norman RO- - odbornych textd. Cilem této studie je pfedloZit ndvrh
DOWICK, The Virtual Life of Film, Cambridge, . . . . , B

MA: Harvard University Press 2007, klasifikace filmové-architektonickych konvergenci, kte-

genci a socidlni kontext méstského vetrejného prostoru

2Viz seznam Casettiho publkacina hetpy/ Y€ Se intenzivné prosazuji v méstském vefejném prosto-
www.francescocasettinet/en/publicationshtml ey v, . . , ..
(cit. 30.7. 2010}, Philooe DUBOLS - Lo Re- YU @ jiZ se staly soucdsti naseho kazdodenniho Zivota.
mos MONTEIRO - Alessandro BORDINA (eds), v P . . P ‘e s v
QUi cest du cinéma / Yes, Tt's Cinema FO(W)S Navrzend klasifikace, ilustrovana na konkrétnich p¥ipa-
et espaces de [image en mouvement / Forms
and Spaces of the Moving Images, Udine:
Campanotto Editore 2009; Malte HAGENER, ;43 437 ~7 X M 4 X £ T 2412
e e (Tocan The Coema nine Vijejict podobé sou¢asnych mést a k rozpoznani medial
Age of Meda Immanence’, Cinéma & Cie: In- - nich strategii a taktik, které jsou v méstském prostredi
ternational Film Studies Journal, ro¢. 11, 2008,

€4,5.15-22 pouzivany k raznym téelim.

dech, ma ptispét k zorientovani se v dynamicky se roz-

3 Z3sadni publikact z této oblasti, ktera
vysla v Cechach, je antologie textd Petr . . e . .
SZCZEPANIK (ed), Nova filmovs istorie A Film jako kulturni interfejs a filmova relokace
tologie soucasného mysleni o dgjinach kinema- . , . vy S 1 1 .,
tografie s audiovizualnt kultury, Praha Her- - Oznacenti film v dobé rozsifeni digitalnich technologii

mann & synové 2004.

prestava byt pouZivano pouze ve smyslu analogového



média, ktery zdrover neztraci. Zda je dilo analogové, elektronické ne-
bo digitilni, nema uz dnes ve vétsiné piipada zdsadni vyznam a vliv na
to, kdo je jeho autorem (filma¥, vytvarny umeélec...) nebo kde bude pre-
zentovano (v kiné, v galerii, v soukromém byté, na internetu, na fasa-
dé domu...). Digitalni technologie dokaZou pfevodem na binarni kéd
simulovat jakékoli médium, a tak samy o sobé nejsou specifické. Film,
jak jej pojima Lev Manovich,4 je dominantnim kulturnim interfejsem
20. stoleti, coz doklada pfevaha informaci prezentovanych audiovizualni
formou a prevzeti mechanismu filmového jazyka poé¢itaci.5 Rovnéz pod-
le Davida N. Rodowicka mtze film i ve 21. stoleti poslouzit jako model
pro pochopeni novych médii a jejich extenze do dalich praxi.6 Pti¢emz
dualezitou roli v takovémto p¥istupu k novym médiim sehriva subjektiv-
ni soud uplatilovany ve fizi ukotvovani novych praxi:7,Fotografie a film
jako kulturni interfejsy ndim pomohou pochopit, co je nového na novych
médiich. Kdyz se nova média vynotuji, vZdy nejprve nastane prechod-
na faze, kdy hledaji svou identitu ve starych médiich. Digitdlni média se
obraceji k filmu jako ke svému modelu. [...] Dominantnim kulturnim
interfejsem 20. stoleti jsou kinematografické artefakty, které uvade-
ji prostor do pohybu a transformuji jej temporalné.“8 Z této citace vy-
plyva, Ze specifi¢nost ziskava kazdé dilo zvlast az konkrétnim kontex-
tem aktudlni prezentace. Tedy danou udélosti. Rozhodnuti, o jaké di-
lo se jedna (ve smyslu pojmenovani média), se stava slozitym procesem
vyjednavani mezi obezndmenosti se zavedenymi praxemi a schopnosti
subjektivné posoudit kazdou takovou udalost zvlast. Simulace, subjektiv-
nost a tempordlni transformace v prostoru jsou tedy klicovymi charakteris-
tikami dnesnich forem pohyblivého obrazu a mysleni o ném, véetné kon-
vergenci mezi filmem a architekturou.

P¥ibuznym konceptem filmu jako kulturniho interfejsu je filmovd reloka-
ce, kterd zahrnuje rzné formy extenze filmu mimo ki-

nosél (televize, internet, mobilni telefon, velkoplodné 47 fim (cinems) jsko kutturnt oraxe zohr-
nujici ruzné elementy filmové percepce, jazy-
ka a recepce, ktera se neomezuje na fikeni film
20. stoleti. Manovich, ,Cinema as
Cultural Interface”, s. 4

e . . o i SInd 5.0
filmu pfemistuje z jednoho mista na jiné (kde je simulo- . 2P@°0 o

véna), ¢imz ztraci nékteré své ,poznavaci rysy“, ale za-  hovor s DN Rodowickem Virtualni zivot fil
mu”, Iluminace, rot. 15, 2003, ¢. 2, s. 95.

obrazovky ve mésté apod.). Filmovou relokaci je oznaco-
van proces, pfi némz se estetickd zkugenost sledovani

roven ziskava nové, kterym se ,uéi“ od média, s nimz 7 Srov. RODOWICK, Virtual Life of Film
L ; i 8 SZCZEPANTK - KUCERA, ,Rozhovor
aktudlné konverguje.9 Oba tyto koncepty, které naru- s Rodowicken", 5. 96-97, 99.

v oss_ v , . . . , 9 Definovanim filmové relokace se zaby-
uji pfedstavu o filmové specifi¢nosti zaloZené na zasta- vs Francesco CASETTI v, The Last Supper in

sy v Les , 1. e . Piazza della Scala”, Cinéma & Cie: International
ralé predstavé o matérii tohoto média, vyvolavaji potfe- i Studies Journal, ror. 11, 2008,

¢ 4,s.7-14

bu pfeformulovani zdkladnich otdzek filmovych studii.



0Od 20. let 20. stoleti po 70. léta si filmova obec kladla otazku

,»Co je to film?“ ve snaze najit jeho esenci nebo specifikum. Na za¢atku
70. let, spolu s obratem k Nové filmové historii a zdjmem o pre- a ranou
ty o poéatku kinematografie se vedly v roce 1995 kolem stého vyroéi tak-
zvaného ,,prvniho® vefejného filmového predstaveni brat#i Lumiér

28. prosince 1895 v patizském Grand Café, které se tykaly puvodu

a opravnénosti tohoto data. Vysledkem byla zména a pfedevsim zndso-
beni hodnoticich kritérii, kterym dlouho dominovala esteticka interpre-
tace, zamé¥end na filmové dilo, a nikoli na film jako na komplexni
sociélni instituci, zahrnujici napt. ekonomickou infrastrukturu, techno-
logii, distribuci, prosttedi projekce ¢i divactvi. Otazka ,,Kdy je to film?“
naznacuje historické zpochybnéni ptivodu filmu jako média i kulturni-
ho vyjadreni. Tato otazka ottasa specifi¢nosti filmového média jesté pred
rozsifenim digitdlnich technologii.

Film uZ neni pevné ukotven a svazan jako ur¢itd komodita a textudlni
objekt, a je stale obtiznéjsi jej uchopit, protoze se jeho status stava fluid-
nim. V soucasné dobg, kdy je film silné dislokovany, mizeme zakladni
otazku filmovych studii pfeformulovat na: ,Kde je to film?“ Nov4 filmova
historie a jeji studium raného filmu ukazaly, Ze film ve skute¢nosti nikdy
zadné pevné definované pole nevytvofil a jeho identita byla vzdy spise
pranim nez skute¢nosti. Podoba filmu, kterou si spojujeme s kinem, by-
la dominantni praxi jen pro uritou ¢ast historie filmu. Filmovy histo-
rik Ian Christie rozli$uje ve svém aktudlnim vyzkumu t¥i etapy historie
kinematografie — precinema, fdzi kina a postcinema.10 Ve vymezeni etap
Christie zdmérné pracuje s volnéj$im ¢asovym ramcem, protoze ,zact-
ky“ a , konce” jednotlivych etap podléhaji lokdlnim variacim. Prvni eta-
pa — kterd se vyznacovala formovanim filmu jako celku, zahrnujiciho sys-
tém produkce, smény i spotteby — trvala od poéatku 18. stoleti do konce
19. stoleti. Druhou etapou, béhem niZ se etablovala filmova studia jako
akademicky obor, je fdze kina. A pravé vytvareni diskursu filmovych
studii v této dobé je hlavnim divodem, pro¢ se pod filmem obecné
rozumi forma audiovizualni zabavy, primarné urcend pro kina. Film
véak prubézné expandoval také do dalsich prosttedi (televize, galerie

a muzea, internet, mobilni telefony, vefejna prostran-
10 Tan CHRISTIE, ,London Screen History. ’ .. .., ..
London's Entertainments. From the Panorema. Stvi atd.), kde se stal zcela p¥irozenou souédsti nasi
to the Polytechnic (Not Forgetting Fairs, . , . . . ,
Music Hall, Side-Shows etc, konferencni o~ Zivotni reality. Tato t¥eti fize (postcinema) v mnohém
spévek na ,Paris Summer School. Cinema et . , , . cey
art contemporaine 2°, Pariz INHA, 6. cerven- 1AVazZUje na filmové praxe, které se objevovaly jiz

ce 2009

v 18. a 19. stoleti, ale byly upozadény ve prospéch



kina.11 Film vze$el z mnoha rtiznych teritorii a sou¢asny riiznorody vy-
skyt filmu nas ptivadi zpét k uvazovani o ném jako o mnohocetné a roz-
ptylené entité osvobozené od jediné identity. Film, jak poznamenav4 Fran-
cesco Casetti, je potfeba vnimat jako uréitou linku proplétajici se v siti,
ktera spojuje historii modernich forem zabavy, vypravéni, masova média
¢i verejnou sféru.12 Studium filmové relokace tak neni zaméfeno pouze na
zna¢né procesy zmény, ale upozorriuje rovnéz na permanenci, a oproti
technologické dimenzi zdiraznuje oblast zku$enosti a vyznam konkrét-
niho prostfedi.

Klasifikace konvergenci architektury a filmu

Konvergenci filmu a architektury v této studii pojimam jako formalni
spojeni dvou médii a jejich nastroja. V ptipadé jiného vztahu, mezi archi-
tekturou a filmem, ktery se odehrava na bazi citace, k niz neni potfeba in-
tegrovat médium pohyblivého obrazu (tj. analogovy nebo elektronicky ob-
raz) do architektonické formy, se v tomto pojeti nejedna o konvergenci,
ale ,pouze” o inspiraci. Film konverguje s architekturou dvéma zakladnimi
zpusoby. Na jedné strané formou zasahi do plasté, tedy do fasady budov,
a na strané druhé v samotném procesu navrhovani, ¢imZ zdsadné p¥ispi-
va k proméné architektonické praxe a rozsifeni jejich moznosti a funkci.
Architektonicka terminologie tak jiz byla obohacena o dva terminy, kte-
ré se rychle ujaly: medidlni fasddy a parametrickd architektura. Konvergen-
ce filmu a architektury, které se odehravaji na fasiadach budov, se pro uzi-
vani novych médii nazyvaji medidlnimi fasddami.13 Parametrick4 archi-
tektura oznacuje tu architekturu, v rdmci jejihoZ procesu navrhovani se

pracovalo se specidlnimi softwary umoznujicimi tvaro-
vani tzv. ,,informac¢niho modelu budovy* na zakladé vy-
pocth sumy zadanych dat. Naptiklad v ramci virtualniho
navrhovani se pouzivaji obdobné néastroje jako u filmo-
vych digitdlnich trika.14

Zékladni rozdéleni konvergence filmu a architek-
tury, které se odehrava v ramci samotného navrhova-
ni (parametricka architektura) ¢i v zasazich do pev-
ného plasté budovy (tzv. mediélni fasady), 1ze v dru-
hém ptipadé jesté dale rozdélit. At uz se jedna o archi-
tektem zamyslenou konvergenci s pohyblivym obrazem
v ramci plasté nebo o sekundarni zasah do podoby jiz
stojici budovy, na vybér je dvou- a t¥idimenzionalni fe-
eni. Tridimenziondlni konvergenci pohyblivého obrazu

10

11 Ibid.

12 Francesco CASETTI, , Theory, Post-theory,
Neo-theories. Changes in Discourses, Changes
in Objective”, Cinémas, ro¢. 17, 2007, ¢ 2-3,
s. 33-44, http://www.francescocasettinet/sa-
g0i/Cinemas.pdf (cit. 21. 5. 2010).

13 Srov. tématicke ¢islo casapisu Zlaty rez,
ro¢. 29, rok 2007, &. 1, vénované medialnim
fasédam
14 O parametrické architekture pojednava se-
rie ¢lnko Jaroslava HULINA v ¢asopise Era
21: ,Automatizace aneb rutiny, cykly, podmin-
ky, algoritmy”, Era 21, ro¢. 9, 2009, ¢. 1,

s. 58-61; ,Diferenciace aneb proménné, funkce
3 parametry”, Era 21, roc. 9, 2009, ¢. 2,
s.58-61; ,Analyza a simulace aneb jednoduché
modely 3 nastroje”, Era 21, rot. 9, 2009, ¢. 3,
s. 62-65; ,Samoorganizace aneb soutet ¢asti
celku’, Era 21, rot. 9, 2009, €. 4, 5. 64-67; Ja-
roslav HULIN - Viktor JOHANIS, ,Sobépodob-
nost aneb vztah tasti k celku’, Era 21, rot. 9,
2009, €. 5, s.60-63; Jaroslav HULIN, ,Para-
metricismus aneb techniky digitalniho navrho-
vani", Era 21, roc. 9, 2009, ¢. 6, s. 60-63




a architektury muzeme popsat jako svételny objekt, ktery vyuziva urcité-
ho svételného zdroje a jehoz proménlivost je omezena tvarem objektu.
Tato forma medialni fasddy je zndma predevs$im v podobé neonovych na-
pist a obrazct, které ptidaly typografickym sdélenim umistovanym na
budovy svételny rozmér odvijejici se v ¢ase. Dvojdimenziondlni konver-
gence filmu jako pohyblivého obrazu s architekturou se uskutec¢niuje po-
moci projekce a/nebo formou digitdlnich obrazovek. Mladsi z obou po-
dob 2D filmové-architektonické konvergence (tedy digitalni obrazovky)
je vzhledem k vyvoji raznych technologii a materiald pouzitelna i za den-
niho svétla, na rozdil od svételnych projekci, které vyzaduji tmu, a tak
byly uzavirany do umeéle ztemnélych prostor (kino) nebo provozovany
teprve po setméni (rzné formy tzv. letniho kina).15 Diky technologic-
kému vyvoji mize film fungovat ve vefejném prostoru jiz ¢tyfiadvacet
hodin denné a toto zdvojnasobeni efektivnosti ma bezpodmineény vliv
na podobu méstského prostredi.

Emblémy soucasného mésta

V charakteristikdch sou¢asné méstské kultury se ¢asto objevuji pojmy

a ptiméry jako konvergence, rozptyleni, vyprchdvdni, nestabilita, simultane-
ita, pluralita, atrakce, uddlost, individualizace, privatizace, fragmentarizace,
a také potteba sebeprezentace. Ve filmu, podobné jako v architektute spo-
le¢né s urbanismem, byli adresati dlouhou dobu pojimani jako viceméné
pasivni divaci. S rozvojem telekomunikaé¢nich technologii se vsak zvysil
zajem o vlastni kreativitu a sebevyjadfeni jedince. V dtsledku téchto za-
jmu se také architektura i film pokouseji zvysit miru mozné interaktivi-
ty svych ,uzivatelt“. Architektura asimiluje film. Film participuje na ar-
chitekture. Spole¢né vytvireji dalsi kanal komunikace mezi lidmi a lidmi
a prostfedim. P¥iklady, které volim pro ilustraci vy$e zminénych katego-
rii klasifikace filmové-architektonické konvergence a k ilustraci riiznych
strategii a taktik obyvani vefejného prostoru, jsou ilustrativnim segmen-
tem, a nikoli snahou o komplexni vyjmenovani nebo kuritorsky zabarve-
ny vybér, ktery zaujima hodnotici hledisko estetické relevance.

Dnesni podoba Prahy je vysledkem nékolika strategii, které sice mo-
hou byt principidlné protichiidné, ale ptesto se v nékterych bodech sho-
duji. Z podoby mésta lze vycist ekonomické, politické i dalsi strategie,
které se v ném odehrévaji. Snaha o zachovani historického razu Pra-

hy vychazi od pamatkaid, stejné jako od téch, kte¥i té-

15 Existuf viak uz také folie, keere umozauji 21 2 turistického ruchu, diky némuZ se mimo jiné mé-
i denni projekci, tzv. projekéni folie 3M Vikuiti

ni skladba obyvatel ve starych ¢tvrtich mésta. Socidlni
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vybavenost se jen v malo ptipadech fesi revitalizaci, a tak se aglomera-
ce zahryzava hloubéji do okolni krajiny, coZ s sebou nese nejen estetické,
ale jesté hiite napravitelné urbanistické prohtesky. Vetejnost, v jejiz pro-
spéch se tyto ,.zdsahy” adajné déji, se v poslednich letech probouzi k ak-
tivnéj$§imu ptistupu ke svému prostiedi. O vefejném prostoru se debatu-
je v odbornych ¢asopisech.16 Na stejné téma se pofadaji vystavy.17 Ale
predevsim se jiz podnikaji konkrétni kroky, jimiZ obyvatelé Prahy s vel-
kym ptispénim umeélecké obce dotvareji méstské prostredi. 18

Hybridni verejny prostor
Prostor, ktery lidé v méstském prostfedi mohou spole¢né a svobodné
uZivat, je jednou ze zdkladnich myslenek a podminek demokratické spo-
le¢nosti, jiz zdrazrovala cela fada filosofd, politologl a sociologti. Mést-
skd anonymita, na niz upozorfiovala Hannah Arendt, ¢i otevend ko-
munikace, v niZ spatfoval hlavni potencial Jirgen Habermas, nejsou jiz
hlavnimi charakteristikami vefejného prostoru.19 Definovini vetejné-
ho prostoru se komplikuje diky privatizaci a fragmentarizaci, které jsou
hlavnimi soudobymi méstskymi trendy. Vysledkem je rozdéleni vetejné-
ho prostoru na dva typy: prvni spadd do majetkd statni a méstské spravy
(vétsina ulic, ndmésti a parka), druhy tvofi prostory pattici soukromym
vlastnikam, ktefi vefejnosti umoziuji do nich vstoupit a uzivat je (ka-
varny, kina, ndkupni centra, zdbavni parky). A jak upozoriiuje Adam
Gebrian, praveé tyto ,,,privitni vefejné destinace’ se stavaji ¢im dal vi-

ce opravdovym centrem vetejného Zivota, a to na tkor téch prvnich. Na
rozdil od nich v8ak podléhaji ur¢itym pravidlim.“20

Podminky (poplatek, ¢asové omezeni, pfedpokladany
ucel navstévy, apod.) privatné vetejnych prostredi disci-
plinuji kolektivni zku$enost.21

Film, jenz se realizoval v kolektivni vefejné (kino)
i individualni privatni (televize, internet, mobilni tele-
fon) sféte, hleda ve spojeni s architekturou dal$i mista
uplatnéni, a oZivuje tak nékteré z pozapomenutych pra-
xi. Ale jaké divody ma architektura ,zaplétat se s pr-

chavym médiem?

Proménliva architektura

Nasledky modernistického urbanistického planova-
ni, které se pokouselo fesit problém zahusténi pomoci
standardizace a formalniho racionalismu, jsou vétsinou
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16 Viz tematické Cislo casopisu Zlaty rez,
vénované urbanismu (Zlaty ez, roc. 32,
2009/2010, ¢. 4/1).

17 Napr. ideovad soutéz a vystava Meéstské z3-
sahy Praha 2001 (13.5. - 2. 8. 2010, Centrum
soucasného umeéni DOX), o nichz budu mluvit
pozdéji v textu.

18 Napr: prajekty skupiny Ladvi. Vedle kom-
binovani uméleckych intervenci do verejného
prostoru se spolecensko-prospésnou tinnos-
ti, skupina Ladvi za dobu své existence vypsala
mésicni rezidengni pobyt pro umélce a vyhlésila
ideovou soutéz na Centrum soutasného umeé-
ni Laavi, viz dale v textu. Vice o skupiné Ladvi:
http://ladviwebic.cz/ (cit. 26. 5. 2010).

19 Hannah ARENDTOVA, Vita activa neboli
O cinném Zivoté, Praha: OIKOYMENH 2007;
Jurgen HABERMAS, Strukturélni preména ve-
rejnosti. Zkoumani jedné kategorie obcanské
spolecnosti, Praha: Filosofia 2000.

20 Adam GEBRIAN, ,Verejny, nebo zbytkovy
prostor?”, Era 21, roc. 9, 2009, ¢. 2, 5. 12-19
21 Manuel DE SOLA MORALES, ,Za ,materi-
3lni urbanitu”, Zlaty rez, roc. 32, 2009/2010,
¢.4/1,s. 14




zchudla predmeésti, kterd vypadaji hite neZ staré méstské zastavby. Krat-
kou Zivotnosti se vyznacuji také budovy s pfisnou determinaci, pro néz
je obtiZné najit jiné uplatnéni, jakmile ztratily svij prvotni tcel. Dal$im
problémem jsou dopravni uzle, kolem nichZ se vytvéteji neziva prostran-
stvi, tzv. terrain vague. Resenim ale neni staré zbourat a nefunkéni pro-
stor ignorovat. Odpovédi na tyto problémy je revitalizace starych bu-
dov a flexibilita budov novych vi¢i proménlivému méstskému prostredi
a pottebam. Debaty o nutné proméné architektury navic vyhrotily uda-
losti spojené s 11. za¥im 2001. Pad Svétového obchodniho centra, kte-
ré bylo vrcholem obecného stavebniho typu povale¢né kancelaiské vys-
kové budovy, se stal symbolickou udélosti, ktera otfdsla modernistickym
funkcionalismem i roli architektury jako symbolického systému prezen-
tujiciho bezpedi, pevnost a stéalost. Projekt architektt Minoru Yamasa-
kiho a Antonia Brittiochiho mél ptedstavovat globalni trzisté. Dva ob-

i mrakodrapy byly pevnym , télem” na prominentnim misté nemateriali-
zovaného neviditelného trhu. Rezonance utoku z 11. z&¥i ve spole¢nosti
a médiich ukdzala, Ze symbolismus architektury je stile mocny.22 Mno-
ho architektonickych kancelati se chopilo pfekonavani traumatu z ohro-
zeni ve vyskové méstské zdstavbé jako vyzvy a zacalo jesté intenzivné-

ji pracovat na vyvijeni novych materiald, konstrukei i zptisobu navrho-
vani, které pomoci specidlnich softwar umozruje analyzovani velkého
mnozstvi dat koexistujicich s budovou v siti internich i externich vzta-
hi. Inteligentni materialy ve spojeni s parametrickou architekturou jsou
znatkou pokroku (ve smyslu prosperity), kterou si ale prozatim mohou
dovolit pouze bohati investofi. Spise nez bychom méli byt v budoucnos-
ti svédky architektury, kterd bude natolik schopna reagovat, aby pro ni le-
tecka srazka prestala byt hrozbou, mtiZzeme si predstavit, jak bohati inves-
tofi ptedvadéji svou finanéni moc sice na mensich, ale o to technologicky
pokrocilejsich sidlech, jejichz fasady pokryvaji materialy schopné genero-
vat slune¢ni energii, 1épe odolavat povétrnostnim podminkam, a ptitom
neztracet na vizualni atraktivité, obohacené o pohyblivé obrazy nasobi-
ci pisobivost budovy. Ve vizich architektonickych kancelati,23 na jejichz
uskute¢néni tyto tymy jiZz pracuji, jsou i ¢asti stavby, kterou by mély byt
schopné komunikovat se svymi uZzivateli a napliiovat potfebu neustavaji-

ciho p¥isunu informaci a stimult. Inteligentni architektu-
22 Vice 0 vyznamu padu Svétového obchadni- . . . .
ho centra pro obor architektury viz Mark WI- ¥at, tekutd architektura, architektura hyperpovrchu, hybrid-
GLEY, ,Navrzena nejistota”, in: Jana TICHA . . . . . .
(ed), Architektura v informacnim veku, Prana: i architektura, animovand architektura, transarchitektura,
Zlaty fez 2006, 5. 15-29. . . . . oy
23 Napf. architektonicks kncelér Kase Oos- - PeFformativni architektura, strojovd architektura, evolucni

terhuise 3 Ilony Lenard ONL.

architektura, generativni architektura, parametrickd
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architektura & architektura roje... plejada atraktivnich nazvia ptipomi-

na trzisté, kde se obchodnici snazi prodat viceméné podobné produk-
ty.24 Budovy, které v ramci téchto koncepci zatim vznikaji, jsou ikonic-
kymi sidly, ktera pramélo ptispivaji k budovani vefejného prostoru jako
komunikaé¢niho katalyzitoru. Tuto funkci spi$ plni mensi projekty, kte-
ré odpovidaji popisu soudobé architektury (tzv. supermoderny) Manuela
de Sola Moralese. Tato architektura, ktera kriticky navazuje na sebevédo-
mé aZ domyslivé idedly modernistické architektury, se podle de Sola Mo-
ralese ,musi vyznacovat intenzitou akupunkturniho zasahu.25 Tako-
vy méstsky projekt musi byt ,koncentrovany a specificky, omezeny v ¢a-
se a prostoru své intervence, ale zdroven otevieny a extenzivni ve svém
vlivu, ktery pfesahuje jeho hranice, a to ve viech technickych, rozpoéto-
vych, infrastrukturnich a architektonickych aspektech stavebniho pro-
jektu, s vrstevnatosti funkci a kolektivnim vyuzZitim i poté, co se bez-
prostfedni program vycerpa“.26 I bez zazemi velkych architektonickych
kancela#i a jejich investori se architektura jiz dnes stava proménlivou

v ¢ase pomoci zelenych fasad, svételné architektury & zakomponovanim
filmového obrazu.27

Prazské filmové-architektonické konvergence

Parametricka architektura

Jednou z prvnich polistopadovych realizaci moderni architektury v Pra-
ze byla stavba kancelatské budovy s kavarnou a restauraci na rohu Rasi-
nova nabtezi a Jirdskova ndmésti. Architekti Vlado Miluni¢ a Frank

O. Gehry se rozhodli fasady vltavského nabiezi rozvlnit ,pohybem®, kte-
ry do budovy méla vnést symbolika tance, ale i samotny proces navrho-

véani. Tanéici dm je prvnim p#ipadem, kdy film a ar-

chitektura pouzivaji stejné nastroje v procesu realizace.
Jedna se o jednu z prvnich staveb na svété, kterd vznik-
la pomoci programovani. Miluni¢ a Gehry nechali nej-
prve ve Spojenych statech naskenovat trojrozmérny
fyzicky model, ktery byl pozdéji v prazské kancelati pre-
veden na nékolik desitek kontrolnich bodu, které archi-
tektm umoznily obohatit klasické geometrické tvary

telnost a funk¢nost.28 Vysledny tvar podnécuje dojem
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24 Tyto v mnohém se prekryvajici terminy ve
svem clanku resumuije architekt a teoretik
architektury Kas OOSTERHUIS, ,Architektura
roje I1.", Zlaty rez, rot. 28, 2006, ¢. 3, s. 40.
25 DE SOLA MORALES, ,Za materialni’ urba-
nity”, s. 15.

26 Ibid.

27 Napf. prace dvou berlinskych studii Reali-
ties: United (http://wwwi.realities-united.de/
[cit. 26. 5. 2010]) a Raumlabor Berlin (nttp://
www.raumlabor-berlin.de/ [cit. 26. 5. 2010]),
jehoz tlenove Markus Bader a Matthias Rick
vedou na prazské VSUP Ateliér
architektury I1T
28 HULIN, ,Automatizace”, s. 59.




spirdlovitého pohybu, ktery dovysvétluje legenda Tanciciho domu jako
~budovy-sochy“ slavného muzikalového paru Freda Astaira a Ginger Ro-
gers. Formalni konvergenci se architektonicky tym pokusil podpo¥it fil-
movou parafrazi v prezdivce domu, ale ta se nakonec obritila proti no-
vatorskému projektu, jemuz byla vy¢itdna amerikanizace ¢eské kultury.
Pfezdivka, kterou vykonny tym odlisoval obé véze tvofici ,tane¢ni par®,
se navzdory kritickym reakcim ujala i mezi Prazany.29 Stejny investor
ptivedl do Prahy architekta Jeana Nouvela, aby nejprve vypracoval na-
vrh pro revitalizaci celé jedné ¢tvrti, jez slibovala moznost moderni vy-
stavby v dosahu historického centra. Z projektu Linie rozjimdni o deviti
budovdch, ktery Nouvel ptednesl v roce 1991, byla nakonec o sedm let
pozdéji povolena vystavba pouze ¢asti Zlaty andél.30 Navrh z pocat-
ku devadesatych let byl doveden do konce az v roce 2000, a tak je vlast-
né ideové starsi nezli Tanéici dam, stojici o par let d¥ive na druhém bte-
hu Vltavy. Nouvel p#i dotvareni legendy budovy, podobné jako Milu-

nic a Gehry, vtiskl fasadé filmové téma, a to v podobé ,,andéla ochrance”
z filmu Wima Wenderse Nebe nad Berlinem. Tato melancholicka filmova
postava, jez shlizi na upadajici mésto, dala budové jméno a docela zasti-
nila ostatni citace z literarnich dél praZskych autort Franze Kafky, Gus-
tava Meyrinka, Jitiho Ortena nebo Rainera Maria Rilkeho, které spolu

s ,andélem"” graficky zpracoval Tomas Machek.31 Zlaty Andél, navzdory
silné tématické vazbé ke konkrétnimu filmovému dilu, tedy neni filmo-
vé-architektonickou konvergencdi, ale pracuje pouze s filmovou citaci.

2D Medialni fasady. Digitalni obrazovky

Castou a svym zptisobem parazitni formou koexistence architektu-

ry s filmovym obrazem ve vefejném prostoru jsou digitdlni obrazovky
umistované na fasiddy budov.32 Ve vétsiné p¥ipadu se jedna o sofistiko-
vanéjsi variaci na reklamni billboardy. A¢koli se nékteti architekti téch-
to intervenci reklamniho obrazu obavaji a pti¢itaji jim devalvaci budo-
vy i vefejného prostoru, mizeme vyjmenovat nékolik ,shluka” svételné-

ho designu, které dodavaji mistu nezaménitelny raz, ba do-

29 Vice o historii Tanticiho domu viz Irena FIA- S 31437 o113l n e T 4opis .
T o o o0s konce z ného délaji vizualné atraktivni scenérii. Newyor

30 Vaclav CILEK, Hiedani normalnifo A= gké Time Square, torontské Yonge-Dundas Square ne-
dela”, Archinet, http://www.archinet.cz/in- .
dexphp?mode=articlegart=139008-  bo moderni Tokyo si uz bez téchto obrazovek nedo-
sec=103078lang=cz (cit. 21. 5. 2010). . . . . . .
31Trens FIALOVA, Zlaty Andel Jean Nowvel vedeme pFedstavit. Velikost, hustota a intenzita téch-
v Praze, Praha: Zlaty rez 2000. e L., L1 . s
32V soutasné dobé Je k venkovaimu zobra-  tO digitdlnich scenérif odpovidaji métitku, tempu a dal-
zeni pohyblivych obrazd nejvice pouzivéna tzv. ., . o o ¥ v, . v
LED technologie umoziujici dostateens kvalie. Sim specifik@im téchto mést. V daleko mensi a poklidnéj-

ni projekei za primého denniho svétla.

§i Praze, podléhajici vyhldskdm a dmluvdm Nirodniho
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pamatkového ustavu, bychom takovou scenérii nenasli, coz ovéem ne-
znamend, Ze se v Praze solitérni digitalni obrazovky nevyskytuji. Plni in-
forma¢ni funkd (nap¥. obrazovky s dopravnimi, éasovymi a meteorologicky-
mi idaji) a reklamni funkdi, a objevuji se na mistech s vysokou frekvenci lidi
(chodcti i tcastnikd dopravniho provozu), nebo tak aby byly viditelné i na vel-
kou vzdélenost. Za véechny jmenuji obrazovku umisténou na fasidé domu

v ulici BoZzeny Némcové ptimo proti Nuselskému mostu, ktera byla insta-
lovéna v kvétnu roku 2004 spolec¢nosti City Channel. Obrazovka je ur-
¢ena k vysilani az desetivtefinovych spot, aby je ¥idi¢i pFejizdéjici most
stihli zaregistrovat. Reklamni spoty zpocatku st¥idaly kratké filmy stu-
dentt prazskych vysokych umeéleckych skol. Pivodni pomér mezi ko-
mercnimi a nekomerénimi spoty byl t¥i desetivtefinové ku tfem péti-
vtetinovym, ale brzy definitivné pfevlddla od poé¢atku pomérné pru-
hledna finan¢ni motivace spole¢nosti.33 Samoziejmeé je osidné délat
mezi komer¢nimi a tzv. nekomer¢nimi spoty délici ¢aru. Obrazovka ¢i
projekce umisténd na jakoukoli architekturu ve vefejném prostoru bu-
de vzdy plnit roli poutace. MiZe nds ale zajimat, k jaké aktivité bude
vybizet. Souhlasime-li s Habermasem, Ze vyznam vetejného prostoru
spotiva v jeho schopnosti vybizet k hovoru ¢ zamysleni, pak miZeme
jednotlivé p¥iklady filmové-architektonickych konvergenci porovnavat
iz tohoto hlediska.

2D Medialni fasady. Projekce

V srpnu roku 2007 se na prosklené tabuli ve vchodu do Laterny magiky
rozsvitila projekce Jakuba Neprase s ndzvem Kultury. Zakladem
Neprasovych ,videomaleb®, jak tuto techniku nazyva, je projekce v poci-
tadi animovanych ¢asosbérnych zdznamt promitana z projektoru na pro-
storové tvary nebo rtzné félie ¢i podmalované plochy.34 Kolemjdouci
lidé mohou ptistoupit bliz a bavit se rozeznavanim detailt mikroskopic-
kého svéta, zatimco ti, kdo kolem projizdéji tramvaji nebo autem, spa-
t¥i svétlem pulzuyjici poloprihledny nezndmy organismus p¥ipominaji-
ci medazu nebo zvét§enou buitku. Nepragtv fantazijni svét zviditelné-
ny diky novym technologiim efektivné pracuje s ur¢itou mirou libivosti,
schopnosti zaujmout a sdélenim, které muzeme zachytit i na cesté z pra-

ce a ptitakat, Ze jsme soucdsti jednoho velkého pulzu- -

. . , . | . o 33 Udaje o programaci spoty jsou cerpany

jiciho organismu. Zaroverni hraje roli v propagaé¢ni stra-  zclenku City Channel rozhjbalz brénu’, Stra-
tegie, 28. cervna 2004, http://www.strategie.

tegii Laterny magiky, kterd vystavenim dila mladého cz/scripts/detailphp?id=46113
T i . o S (cit. 21, 5.2010)
umélce, jenz novym ZPUSObem propojuje ruzne pro- 34 Neprasova videomalba Kultury byla k videni

ve veternich a nognich hodinach

sttedky, podporuje i své vlastni zaméteni. K tomuto
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kroku se management Laterny magiky odhodlal ptizna¢né v dobg, kdy
tato prazska scéna se svétovym renomé zacala ztricet zisky z predstave-
ni. Od roku 1992 do roku 2001 byla Laterna magika ekonomicky sobé-
sta¢nym subjektem, ale po prvnim poklesu turistické nivstévnosti Pra-
hy se uz neobesla bez statni podpory. Na konci roku 2009 musela byt La-
terna magika jako samostatna instituce z finan¢nich davoda zrusena
a od zacatku nového roku se vratila do svazku s Ndrodnim divadlem. Tu-
to instituciondlni zménu provazela kampai s ndzvem ,Nova scéna LI-
VE® a heslem ,Za¢indme z gruntu®, kterd se promitla do podoby samot-
né budovy oZivenim fasady obracené na Nérodni t¥idu. Zahajeni kampa-
né odstartoval happening, v némz nékolik performerta prevlecenych za
Cistice oken slanovalo budovu Narodni scény a vzapéti se na ,,pravé umy-
té“ fasadé rozsvitilo pulzujici srdce.35 Upravu fasady zadalo vedeni La-
terny magiky Institutu svételného designu, ktery do netransparentnich
vypouklych sklenénych tabuli instaloval specidlné navrzeny elektronicky
systém, jenz mél byt v chodu dvanact hodin denné od listopadu 2009 do
ledna 2010, ale datum ukonéeni je nadéle prodluzovéano. Na zakladé spe-
cifik budovy a vyzkousenych technologii bylo nakonec zvoleno prosvi-
ceni pl4sté zevnitt, a to pomoci LED technologie a RGB diod. Programo-
vatelnost pulzi v diodach umoziiuje ménit vysledné obrazce, a tak srdce
mohl vystfidat népis LIVE s proménlivou barevnosti. MiZeme ocekavat,
ze Laterna magika ve spojeni s Institutem svételného designu tento sys-
tém bude v budoucnu nadéle vyuzivat.36

Dalgim p¥ipadem oziveni fasddy pomoci projekce, které kombinuje
sebe-prezenta¢ni zaméry s vystavenim umeéleckého dila, byla no¢ni pro-
jekce slide-show fotografii na festivalu Street For Art, jehoz ,centralou®
se stala ,sklddacka“ stavebnich bunék navrzend dvojici Aleksandra Vajd
a Hynek Alt. Jejich pavodni ndvrh zamysleny jako Centrum souéasného
uméni Ladvi byl zaloZen na pouziti prefabrikovanych stavebnich bunék
v kombinaci s permanentné instalovanym jetdbem. V zakladnim uspota-
dani bylo devét cervenych bunék smontovano do t¥i podlazi nad sebou,
které mohl jetab preskupovat podle potteby a ptizpisobovat tak vystav-
ni prostory konkrétnim niroktim kazdé instalace. Tento princip byl
realizovan na Héjich v rdmci Street For Art 2010. V nej-

35 Zaznam této akce, sestrihany do televizni- L .
hoNsApotlul je Tdvosgé%ﬂTv n3 WTU?QHNOV;\ SCE- vyssim patre se usidlilo Improvizované fotograﬁcke stu-
—live_IV_. .MOV", You lube, nahrano . o . , ~ R L. .
uzivatelem NOVASCENAnd 19. prosince 2009, dio studentd prazské VSUP, kde se navitévnici mohli ne-
http://www.youtube.com/watch?v=v8RrMe- . . o , .
71qHc (cit. 21, 5.2010) chat vyfotit. Pfes den potizené fotografie byly po setméni

36 Technické Udaje jsou terpany ze serveru .. s s v . . .
http/wwwisvetelnydesioncz/orojekty/srd-  ZVENCI promitany na treti patro galerle ve slide-show. Pro-

-nova-scena-ndhtml (cit. 21,5, 2010). .. . < L . . .
oo s e ' mitani bylo dal$im z happeningii festivalu i poutadem
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zacilenym na obyvatele sidlisté, kte#i mohli projekci pozorovat z oken
svych byta.

Spojeni projekce na fasddu budovy a propagace festivalu charakte-
rizuje rovnéz projekt Fresh Film Walk, ktery je vyznamnou doprovod-
nou akci festivalu Fresh Film Fest, jenz se odehrava na konci léta v Kar-
lovych Varech. Festival tuto akci po¥ada jiz od roku 2008 ve vétsich més-
tech (Praha, Brno, Ceské Budéjovice, Ostrava, Sumperk, Jablonec nad
Nisou, Pardubice), odkud do Karlovych Vari p#ijizdi vétsina divika. Or-
ganizatofi filmovych prochazek participuji na méstském vetejném pro-
storu, kde promitaji dramaturgicky ptipravené bloky a divakim nabizeji
pomérné unikatni spojeni filmového zazitku, happeningu a spole¢enské-
ho setkani. Prazské prochazky doposud nabidly smés raznych prosttedi:
Malou Stranu (od Karlova mostu do ulice U LuZického seminare, k Vo-
janovym sadim a na nabfezi u Cihelné ulice), Staré mésto (od Tynské li-
terdrni kavarny ke Karolinu, za Stavovské divadlo a k Pragné brané), ziz-
kovsky pési tunel nebo piazzettu Nové scény.

Architektonické soutéze - nerealizované konvergence filmu

a architektury

Budova Nové scény se jiz podruhé v tomto textu objevuje jako p¥iklad
architektury, ktera vybizi ke konvergenci s filmem. Divodem muze byt
atraktivni lokace v centru mésta a p¥imé sousedstvi s prazskym no¢nim
Zivotem, ktery konéiva ¢ekdnim na p¥ijezd no¢nich tramvajovych linek.
Filmové oziveni, i pfes pokrotilé technologie umoztiujici provoz za bi-
lého dne, je v no¢ni atmosféfe pfeci jen intenzivnéjsi. Zaroven se jedna

o budovu, kterd méla mnoho odpirct kvili své vizudlni podobé i kon-
strukénimu fe$eni. Nebudu zde hodnotit, do jaké miry jsou tyto kriti-

ky vadi architektufe Karla Pragera opravnéné, ale vezmu je na védomi ja-
ko jeden z moznych dtvodi, pro¢ vedeni této instituce spolu se zahrani¢-
ni spole¢nosti DuPont, jeZ se zaméfuje na transformace existujicich fa-
sad, vyhlésilo loni na podzim ideovou architektonickou soutéz, jejimz té-
matem byla proména stévajiciho plasté Nové scény. Ve étyfech desitkach
odevzdanych navrhi zhruba polovinu predstavovali odpurci a druhou
polovinu zastanci puvodniho Pragerova te$eni. Skutec-

nost, Ze se na soutézi podilela také firma Happy Ma- 37 To priznava take historik architektury Zde-

. . . . .. L, B . nék Lukes. Viz Marie TRESNAKOVA, ,Nova
terials, ozfejmuje daldi podstatny vyznam vystavy. A¢-  scenaipres zajmave navrhy zistane ve sta-
rém kabste”, webovy portal CT24, 23. biezna

koli se mluvilo o dulezité prezentaci mladych ¢eskych 2010, http:/www.ct24.cz/kulturafarchitek-
. . , o v v . « tura-a-design/84734-nova-scena-i-pres-zaji-
architektonickych talentt, $lo do zna¢né miry o pre- mave-navrhy-zustane-ve-starem-kabate/ (cit.

21.5.2010)

hlidku novych stavebnich materialt.37 Nemala ¢4st
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zuéastnénych tak volila pravé nové fasaddni materidly, které umozriuji
konvergenci s dal$imi uméleckymi praxemi véetné filmu.
Architektonické projekty vyzaduji ditkladnou pfedchozi rozvahu, nez
je ptistoupeno k realizaci, a tak jsou v této oblasti ideové soutéZe obvyk-
lé. Ale i nerealizovany nidvrh ma svou vahu, protoze neni feceno, Ze ne-
bude mit vliv nékdy v budoucnu. S timto presvédéenim usporadali slo-
vensti architekti Matu$ Vallo a Oliver Sadovsky v roce 2007 ideovou sou-
téz Méstské zdsahy Bratislava, jejiz model pfevezli v letodnim roce do Pra-
hy, kde se spojili s Adamem Gebrianem a Centrem moderniho uméni
DOX. Meéstské zdsahy Praha 2010 pfedstavuji osmdesat feSeni pro osm-
desat mist, kterd si podle vlastniho vybéru zvolili zilastnéni architekti,
zavedenad studia i studenti architektonickych skol. Cilem bylo vytipovat
problematicka mista mésta a navrhnout jejich revitalizaci.38 Vysledkem
meélo byt vyprovokovani zvy$eného zajmu ,0 vefejny prostor, o kvalitu
zivota ve mésté a jeho moznou budoucnost®, jak vysvétluje Adam Geb-
rian.39 Osm z vystavenych navrhl uplatriovalo néjakou formu konver-
gence s filmem. Studenti ateliéru Petra Hajka a Jaroslava Hulina z CVUT
tedili oZiveni tunelu pod Vitkovem. Tunel by se v jejich pojeti mohl
proménit v multifunkéni pasaz, kde by své misto mély obchody ¢i umé-
lecka galerie. Proménlivost, svétlo a rozptyleni by zde obstaravaly digi-
talni obrazovky v¢lenéné do loubi (jedna se tedy o ptipad 2D Medialni
fasady resené digitalnimi obrazovkami). Nasledujici t¥i ptiklady uplat-
fuji formu 3D Medidlni fasddy jako svételny objekt. Igor Marko a Petra
Havelkova z FoRM Associates London navrhli revitalizaci pasaze pod
Akademii véd, kterd pocitala s dostavbou jakéhosi zlatého ,limce®, na
jehoz hranach lemovanych pasem ze svételnych diod by proudil libovol-
ny text. S do¢asnou povahou projektu se spokojilo studio COLL COLL,
které navrhlo pro staveni$té ve Spalené ulici sténu z posuvnych svétel-
nych ¢asti, aby tak zptijemnilo prostfedi dlouhotrvajici stavby. Kance-
la¥ Linhart Architect prezentovala nové feeni pro kupoli dominujici

38 Soutsti vistavy e také detabaze daiscn Ministerstvu pramyslu a obchodu. Kupole, ktera v no-

prazskych mist, jejimz prostrednictvim auto-
fi konceptu chtéji motivovat ndvstévniky vy-
stavy, aby se rozhlécli kolem sebe 5 2jistil 203 37 tg7ko mtze konkurovat modernim digitdlnim
neznaji vice problematickych mist, nez mohli
zhlednout na vystave obrazovkam rozsetym po mésté. Kancela? Linhart Ar-
39 Adam GEBRIAN, ,80 feseni pro 80 mist
mesta aneb Mestske zasahy Prahs 2010°, - chitect proto navrhla vyuzit vygenerované slunec-
tiskova zprava, ag-ent.cz, 5. dubna 2004, ) . ) . L. .
httoy/eg-entblogspotcom/2010/05/  ni energie a usporné LED technologie, jeZ by se v no¢-
mestske-zasahy-praha-2010-tiskovahtml (cit. ., , . .. w1 o o ,
21.5.2010) nich hodinach davala k dispozici umélcim raznych
40 Méstské zgsahy Praha 2010 (kat. vyst.), . v, R v . L. , .
Praha. Centrum oro soutasne umeni 00X profesi, kte¥i by vytvareli ,,no¢ni sférické projekce

ci sviti, je neekologicka a jako neménny svételny zdroj

s ekologickym poselstvim“.40
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Ostrazita destabilizace

Jak ukazuje tato stru¢nd ,exkurze nap#i¢ riiznymi variacemi filmové-
architektonické konvergence, vize a idealy se promichavaji s komer¢nimi
cili i skute¢nymi pottebami obyvatel mésta. Vzajemné mezi sebou vyjed-
navaji, vyuzivaji se, predstiraji jeden druhého nebo uzaviraji tiché alian-
ce. Otazka je, co to znamena pro obyvatele mésta: Do jaké miry se bude
schopen v této siti vztaht orientovat tak, aby si dokazal udrzet kriticky
odstup? Jaké formy vztaht mezi inicidtory a realizatory téchto projek-
th budou skute¢né ochotné a schopné nabizet vefejnosti a jednotliveim
participaci nebo sebeprezentaci? Z vyse jmenovanych spliiuje pozadavek
sebeprezentace pouze velerni projekce fotografii navstévniku festiva-

lu Street For Art, ale také ideové soutéze, které byly otevteny vefejnosti.
Ostatni zmifiované konvergence s vétsi mirou interaktivity méstského
obyvatele nepotitaji, ale to neznamena, Ze by béhem jejich pisobeni ne-
mohli samotni kolemjdouci néjakou formu sebeprezentace objevit a vy-
zkouset. Mohou tak proménit pivodni zdmér udélosti, v niz se konver-
gence filmu a architektury realizuje v konkrétnim ¢ase a prostoru. V sou-
vislosti s foucaultovskym pojimanim moci ve smyslu sité vztaht41 mu-
Zeme mluvit o situaci, v niZ se dominantni praxe destabilizuji vlastnimi
podruznymi procedurami, ale d¥ive nebo pozdéji si tyto nové nastoupivsi
praxe vytvori vlastni disciplinarni vzorce. Jinym zptsobem mluvi o tom-
téz Michel de Certeau, ktery misto vztahu mezi dominantnimi praxemi
a ptidruzenymi procedurami uvadi model st¥idajicich se strategii a tak-
tik. Strategie jsou akee, jejichz sila stvrzuje misto (fyzické i diskuzi). Pri-
vilegovanost strategie se opira o toto své mistni zakotveni. Naproti tomu
taktikdm dodava hodnotu jejich éasovd pFihodnost a to, jak dokazou vyu-
Zit situace v ur¢itém momenté.42 De Certeau se shoduje s Foucaultem,
ze stane-li se jedna praxe p#ili§ dominantni, bude pomalu ztracet ptidru-
zené praxe, které ji tiSe podporovaly, a brzy za¢ne byt sama ,vysavana“ ji-
nymi praxemi.43 De Certeau sousttedi svou analyzu téchto mechanis-
mu na kazdodenni praxe, v nichz vidi potencial individualniho sebevyji-
dteni. Uvadi dvojici praktik, kde prvni predstavuje spise strategii a dru-

ha taktiku, a témi jsou psani a ¢teni, protoZe psani je
soulasti urc¢itého diskursu, tj. m4 uréity status a pravi-
dla a je soudasti celého fetézce disciplinovanych tkont,
kdezto nad ¢tenim lze jen tézko udrzet dohled. To samé
plati pro tvorbu a recepci filmu, stejné jako pro stavé-
ni a bydleni (nebo jiné uZivini architektury) ¢i urbanis-
tické planovani a uzivani vefejného prostoru. Unikani
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41 ,[M]oc je spise praktikovana nez vlastne-
na [..], neni nabytym ¢i udrzovanym privile-
giem’ viddnouct tridy, nybrz G¢inkem souboru
strategickych pozic - Gcinkem, jenz manifestu-
je a nékdy i rozsifuje pozice téch, kdo vlddnou.”
Michel FOUCAULT, Dohlizet a trestat. Kniha
0 zrodu vézeni, Praha: Dauphin 2000, s. 61.
42 Michel DE CERTEAU, L'invention du quoti-
dien. 1. Arts de faire, Pariz Editions Gallimard
1990, s. 62-63.

43 Ibid, s. 80.




strategiim a vytvareni taktik se do zna¢né miry tyka uzivatele.44 UZiva-
telem méstského prostoru byva chodec, jehoz chovani se podle de Cer-
teaua dé obtiznéji pfedpovédét, a tudiz také limitovat. Mésto i jednotli-
vé budovy pak muZzeme pojimat jako ur¢ité instalace. Prochdzenim se po-
dilime na vytvéfteni jejich momentalniho vyznéni. I toho si viak jsou ar-
chitekti prosazujici parametrické budovy védomi, kdyz se snazi chodco-
vu aktivitu vy¢islit, aby s ni mohli pracovat v jeho prospéch ve smyslu
pohodli, ale také disciplinace. Parametricka architektura p#ispiva k roz-
$ifeni nastroju tzv. ,politické technologie téla“.45 Chozeni je prostoro-
vou realizaci mista, stejné jako je verbalni projev zvukovou realizaci jazy-
ka. Kazdy chodec jinym zptasobem transformuje dany prostor.46 Chodec
muze takto formovat prostor zcela ojedinélym, p¥ileZitostnym, a tfeba

i nelegitimnim zpisobem. Urbanisticky systém je podle de Certeaua ja-
ko jazyk — oboji udava #ad, ktery ale muze byt rizné ptekrac¢ovan.47 Ak-
tivita chodce se tedy rovnéz podili na tempordlni transformaci prostoru
a je ovlivitovdna predvidatelnymi i nepfedvidatelnymi faktory. Filmové
intervence vnaseji do architektury jednak schopnost reagovat v ¢ase,

a tim vytvéreji prileZitosti pro riizné formy taktiky, ale zarover se po-
dileji na schopnosti architektury pfedpovidat chovani raznych faktort
a manipulovat je.

Plati, Ze vyznam strategii a taktik se neustéle p¥elévi a jedna se in-
spiruje druhou. A to od jednotlivych praxi a téch, kteti je praktikuji (re-
alizatoti i uzivatelé), vyzaduje ostrazitost a schopnost ve vhodnou chvi-
li ptikro¢it k destabilizaci protichtidného postoje. Studium téchto pro-
cest a jejich ,,archeologického horizontu“48 muze ptispét k pochopeni
soulasné neptehledné situace, kterd jiz ted prochazi riznymi regula¢ni-
mi postupy, jejichZ tkolem je normalizace divackého chovani a vizualni-
ho obsahu informace.

44 To souvisi s charakteristikou verejné sféry
Richarda Sennetta: ,Verejns sféra nabizi lidem
$anci uvolnit tlaky na konformitu nebo soulad
s urcitou roli v socidlnim #8du; anonymita a ne-
osobni povaha verejné sféry poskytuje zivné
prostredi pro individualni vyvoj.“ Richard SEN-
NETT, , The Public Realm”, Zlaty rez, rot. 32,
2009/2010,¢.4/1,5.5
45 FOUCAULT, Dohlizet a trestat, s. 58.
46 DE CERTEAU, L'invention du quotidi-

en, s. 149.
47 Ibid, s. 155
48 Ibid, s. 66.
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“Critical Art and the Curatorial
in Precarious Times”

Abstract

Current discussions of the notions of critical curating or “the Curatorial” suggest that today’s
curatorial practice aspires to take some of the credit for art making. Critical curating is focused
both on the question of art institutions and exhibition formats and on a set of current topics,
such as precarization, the post-Fordist economy, and globalization. There is an obvious
proximity between critical curating and diverse forms of project-oriented art, yet there is an
important difference that relates to the notion of artistic autonomy. The permanent threat

of losing autonomy relates project-oriented art to the paradigm of avant-garde art, where the
abolition of autonomy and the search for ways of merging art and life are the key questions.
Project-oriented art suffers from the lack of specificity in a work that can be recognized as

an artwork only within the context of a museum or gallery. And it is in such an institutional
context that the critical curator may be tempted to aspire to authorial status. To be able to
distinguish between the two positions — artist and curator — we may usefully employ the
Foucauldian notion of “biopolitics”.
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KRITICKE UMENI A KURATORSTVI
V NEJISTE DOBE

JAN ZALESAK

Na konci btezna se v Kasselu uskute¢nilo sympozium s ponékud provokativ-
nim ndzvem: ,Instituce jako médium. Kuratorstvi jako instituciondlni kriti-
ka?“1 V reprezentativnich prostorach documenta-Halle se béhem dvou dni
vysttidalo, v¢etné bohaté obsazenych paneld, nékolik desitek aktivnich ku-
ratory, uditelt a studentl kuratorstvi. Z ¥ad kurdtort vybocovali jen teore-
tik Oliver Marchart (ptsobil jako védecky poradce a vedouci Projektu vzdéldni
[Education Project] na documenta 11) a umélci Renata Stih & Frieder Schnock,
San Keller a Hassan Khan. Az na vyjimky byl dojem jednozna¢ny: institucio-
nalizace kurdtorstvi vede k opakovani zazitych schémat, uniformité a rozvije-
ni hermetického diskursu, ktery kolem instituce vzty¢uje obranny val.

Ptekvapivé bylo, ze se v prubéhu sympozia jen velmi mélo mluvilo o pro-
blému, ktery predesilal jeho nazev i textové propozice: Mze byt kurator-
stvi formou instituciondlni kritiky? Nebo jesté jinak: Muze byt kuratorstvi
uménim? Vztah kritického umeéni a kritického kuratorstvi je hlavnim téma-
tem této eseje. Vztah dvoji praxe - ta prvni se formovala v obdobi ranych
avantgard v opozi¢nim vztahu k instituci uméni, ta druha je naopak vy-
stupem expanze institucionalni struktury svéta uméni — otevira fadu ota-
zek. Zde se chci soustfedit pfedevsim na koncept umeélecké autonomie,
ktery se do centra pozornosti dostava vzdy, kdyz se umélecka (nebo kura-
torskd) praxe pohybuje pfes hranici umeéni a skute¢ného svéta.

Kritické kuratorstvi
Kritické umeéni je spojeno s kritikou vlastnich institucionalnich predpo-
kladt a svého postaveni ve struktufe spole¢nosti. Podle Petera Biirgera

je ,sebekritika“ symptomem nastupu historickych avantgard v uméni:
1 Sympozium ,Institution as Medium. Curating as Institutional Critique?” se odehrdlo 26. 3 27. brezna
2010 v Kasselu, organizovala jej Kunsthalle Friderizianum ve spolupraci s Postgraduate Program in

Curating ZHdK v Curichu. Informace k sympoziu 3 jeho koncept jsou dostupné online na http//www.
fridericianum-kasselde/symposiumhtml?&L=1 (cit. 31. 5. 2010).
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»Dadaismus, nejradikalnéjsi hnuti v rdmci evropské avantgardy, uz nekri-
tizuje sméry, které jej pfedchézely, nybrz kritizuje uméni jako instituci
a smér, jaky jeho vyvoj nabral v burZzoazni spole¢nosti.“2 K této Buirge-
roveé tezi se vraci Andrea Fraser, kdyZ v jednom ze svych textl vzpomina
na formovani pojmu institucionélni kritika.3 Pf¥ipomind, Zze Teorie avant-
gardy vysla v anglickém prekladu v roce 1984,4 tedy ptiblizné v dobé, kdy
se pojem instituciondlni kritiky za¢al prvné objevovat (patnict let po té,
co vznikala dila umélct spojovanych s jeji ,prvni vlnou®), a mimo jiné tak
ukazuje, jaky vliv mélo pro sebe-uvédomeéni kritického umeéni (a jeho teo-
rie) dodate¢né vst¥ebavani evropského levicové orientovaného mysleni.5

V jakém smyslu potom mutzeme mluvit o kritickém kuratorstvi? Or-
ganizatofi kasselského sympozia jeho vznik spojili pravé s institucionalni
kritikou a jeho sou¢asny stav popisuji takto:

Kritické kuratorstvi zahrnuje nové vymezovani instituci
muzea a galerie, vytvafeni socio-politicky relevantnich
vystavnich formata, napadédni kulturnich a historickych
mytd, jakoz i politizaci ,,ukazovaného® obsahu, tykajiciho
se genderovych témat, migrace, ekonomiky, urbanismu
a globalizace, abychom vyjmenovali alespoii nékteré.
To vie je spojeno s pfdnim jednat efektivné, ,radikalné
demokraticky®, emancipatornim zptisobem a v ndvaznosti
na politicky aktivni skupiny, ¢ehoZ lze dosdhnout
prostfednictvim radikalnich kurdtorskych rozhodnuti,
stejné jako kuratorského ,spojenectvi® se subverzivnimi
umeéleckymi praktikami.

Vidime tady ptedstavu kritického kurétorstvi jako ur¢ité formy insti-
tucionalniho aktivismu. Tak jako se zastupci novych avantgard 60. let mi-
nulého stoleti vymezovali vaci formalistické doktriné specifi¢nosti umé-
leckého média a ptichdzeli s riznymi inter- a multi-medialnimi p#istupy,
kriticky kurator se vymezuje viéi existujicim formam instituci a vystav-

2 Peter BURGER, Theory of the Avant-Garde, Minneapolis: University of Minnesota Press 1984, s, 22.

3 Andrea FRASER, ,From the Critique of Institutions to an Institution of Critique”, in: Institutional
Critique and After, Curych: Ringier 2006, s. 123-135.

4 Original vysel o deset let dfive, viz: Peter BURGER, Theorie der Avantgarde, Frankfurt nad Mohanem:
Suhrkamp 1974.

5 Jedna se o mix vlivu autord z okruhu tzv. frankfurtske skoly (Theodor Adorno, Walter Benjamin, Jurgen
Habermas, Herbert Marcuse), jiZ byl ovlivnén i Burger, a francouzského strukturalismu a neomarxismu
(Roland Barthes, Louis Althusser, pozdgji pak Jacques Derrida, Michel Foucault ad.). Vychazeli z néj

napf. autofi z okruhu ¢asopisu October; dulezity byl (spolu s viivem britské skoly kulturnich studii) pro
formovani koncepce vizudlnich studii na americkych univerzitach.
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nich formatt. V tomto smyslu mtzeme hledat kofeny kritického kuratorstvi
jiz u osobnosti, jako byl Harald Szeeman, Pontus Hultén nebo Lucy Lippard.

Jako kurétor documenta 5 (1972) pterusil Szeeman kontinuitu p#ehli-
dek uméni modernismu a otevtel documenta problematickym ptistuptim
soudobého kritického uméni, podkopéavajicim institucionélni ukotveni
umélecké autonomie. Charakteristickd byla v tomto ohledu Informacni kan-
celd?, v niz Joseph Beuys celych 100 dni documenta 5 vénoval diskuzim ty-
kajicim se demokracie, politiky, ale také spolecenské role uméni. Infor-
macni kanceldr byla v podstaté agitaénim stankem Organizace pro pfimou
demokracii, kterou Beuys zalozil v roce 1971, a v tomto smyslu pfedsta-
vovala vyrazné naru$eni prostoru umélecké autonomie, reprezentované-
ho formatem vystavy.

Pontus Hultén jako feditel stockholmského Moderna Museet6 ini-
cioval vystavu Palle Nielsena Model pro kvalitativni spole¢nost (The Model
for a Qualitative Society), béhem niZz se muzeum na tti tydny proménilo
v détské htisté. Nielsen v roce 1968 opustil studium malifstvi a zadal se
jako doktorand kodariské fakulty architektury intenzivné zabyvat social-
nimi aspekty urbanismu a architektury. Svymi névrhy se podilel na sku-
pinovych akcich danskych aktivista, kteti guerillové kultivovali nevyuzité
méstské dvorky. Stejné jako tyto akce, méli Model participativni a aktivis-
ticky charakter: pfedstavoval utopicky model spole¢nosti zalozené na hfe;
zaroven tento projekt radikalné zpochybnil samotny format vystavy jako
specifické komponenty uméleckého provozu: ,Vystava je praci samotnych
déti... Neni zadnou vystavou.“7

Lucy Lippard zacinala svou kariéru v newyorském Museum of Modern
Art (MoMA), které viak opustila v politicky vyhrocené dobé konce 60. let,
kdy se podilela na protestech umélct vedenych proti MoMA pod hlavi¢-
kou Art Workers Coalition. V rozhovoru s Hansem Ulrichem Obristem
nejprve mluvi o specifickém formétu nelinearnich karti¢kovych katalogg,
které vysly k vystavam 557,087 (Seattle) a 995,00 (Vancouver), a potom
se vraci ke snahdm o maximalni dematerializaci vystav z konce 60. let:

V roce 1968 jsem jela nejdfive do Argentiny jako ¢lenka
poroty k vystavé v Museo de Bellas Artes a potom jsem
sama pokrac¢ovala do Peru. Mluvila jsem s umélci a chtéla

6 Pontus Hultén byl reditelem Moderna Museet v letech 1958 a7 1973, pozdéji se stal prvnim reditelem
parizského Centre Georges Pompidou.

7 Citovano z Lars BANG LARSEN, ,Play and Nothingness. The Model for a Qualitative Society, an
Activist Project at the Moderna Museet, Stockholm 1968, in: Anna HARDING (ed.), Magic Moments.
Collaboration Between Artists and Young People, Londyn: Black Dog 20095, s. 206-217.
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jsem néco rozjet. Zkousela jsem délat vystavy, které by
byly tak dematerializované, Ze by se daly sbalit do kufru
a jeden umeélec by je mohl prevézt z jedné zemé do druhé,
dalsi umélec pak do dalsi zemé a tak dal, takZze umélci by si
ty vystavy véseli sami a pfevazeli je a vytvareli pfitom nové
vazby. Obesli bychom tak muzejni strukturu.8

Tyto t#i priklady dobte ukazuji, Ze kritické kuratorstvi, respektive jeho pod-

statny aspekt souvisejici s kritickym vztahem k institucionalni struktute svéta
uméni, bylo realitou jiz v dobé, kdy se formovala umeélecka praxe, oznacena re-
trospektivneé jako institucionalni kritika.9 Ostatni prvky vyse citované charak-
teristiky ukazuji, spi$e nez k néjaké esencialni podstaté kritického kuratorstvi,
k aktudlnim trendtim v kurdtorské praxi. Ty budou jesté patrnéjsi, konfrontu-
jeme-li propozice kasselského sympozia s vychodisky podobné akce, konferen-
ce ,Kultury Kurétorstvi® (,Cultures of the Curatorial “),10 uskute¢néné o pouhé
dva mésice dfive v Lipsku. V jejich propozicich se do¢teme:
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Kuratorstvill hraje zdsadni roli v sou¢asném de-limitovani
umeéni, jez doprovazi zmény v pojeti umélecké prace
a umeéleckych kompetenci i odli$ny status soucasnych
umélct. V tomto kontextu rozvinulo Kuratorstvi modelové
funkce ekonomického pole s prihlédnutim naptiklad
ke kreativnimu pramyslu, k ekonomice turistiky a k presunu
k pruznym pracovnim hodindm. V témZe kontextu jsou také
formovany strategie rozvijejici kriticky potencial Kuratorstvi
v oblasti specifického zkoumani socidlnich, ekonomickych
a kulturnich efekta globalizace a neoliberalismu.12

8 Hans Ulrich OBRIST, A Brief History of Curating, Curych: Ringier 2008, s. 213.

9 ,Studovala jsem s Benjaminem H. D. Buchlohem a s Craigem Owensem, ktery editoval mou praci

o Louise Lawler. Myslim, Ze je celkem pravdépodobné, Ze s terminem institucionlni kritika” prisel jeden

7 nich. Také je moZné, Ze jejich studenti na School of Visual Arts a na Whitney Independent Study
Program (kde vyutovali také Hans Haacke a Martha Rosler), veetné Gregga Bordowitze, Joshuy Decters,
Marka Diona a me, ten pojem zkratka zatali pouzivat béhem diskuzi probihajicich po prednaskach jako
zkratku pro kritiku instituct’. [..] Mohlo by to byt i tak, Ze nase vstrebgvani deset az patnact let starych
praci, pretisténych textl a opozdénych preklady (treba od Douglase Crimpa, Michaela Ashera, Daniela
Burena, Hanse Haackeho, Marthy Rosler, Benjamina Buchloha nebo Petera Burgera) a nase viastni vaimani
téchto praci a texty jako kanonickych bylo zdsadnim momentem procesu takzvané institucionalizace
instituciondlni kritiky.” FRASER, ,From Critique of Institutions”, s. 126-127.

10 Konference ,Cultures of the Curatorial” se uskutecnila na Akademii vizualnich uméni v Lipsku 21. a7
24. ledna 2010, mezi hosty nechybély takové osobnosti jako Daniel Birnbaum, Liam Gillick, Maria Lind,
Marion von Osten nebo Irit Rogoff; Anton Vidokle byl rovnéZ aktivnim Utastnikem konference.

11 Kuratorstvi s velkym K je tady pouZivano jako preklad ,the curatorial’. Mam za to, Ze kuratorstvi jako
preklad ,curating” jiz vypliuje sémantické pole, do kterého by mél zapadnout tento novy pojem.

12 Citovano z webovych stranek konference ,Cultures of the Curatorial”, http://www.kdk-leipzig.de/
tagung-cultures-of-the-curatorialhtml (cit. 31. 5. 2010).



Lipska konference podle jednoho z jejich acastnikq, editora ¢asopisu
e-flux journal Antona Vidokla, nabidla pohled na kuratorskou praxi, v niz
se umeéni stdva pouze Zanrem obecnéjsi kategorie Kuratorstvi, tj. ,praxe,
ktera rozhodné prekracuje hranice pouhého délani vystav“ a kterd nabizi
sjedine¢né metody vytvateni, zprostfedkovavani a reflektovani zkugenos-
ti a védéni“. Vidokle v textu ,Uméni bez umélct?“13 tvrdi, Ze potteba jit
za hranice pouhého ,délani vystav” nesmi kuratory vést ke vznageni au-
torskych narokd, v jejichz dtsledku jsou umeélci odsouvani do pozice , her-
cti a kulis ilustrujicich kuratorské koncepty®.

Pro jeho ndzor miiZeme mit pochopeni, zdroven si véak musime klast
otdzku, co véechno se muselo stat, aby tento stav, kdy se k sobé kurator-
ska a umélecka praxe ptiblizily natolik, Ze ta uméleckd miZe byt zahr-
novana pod obecnéjsi kategorii Kurdtorstvi, byl vibec mozny. Abychom
mohli lépe pochopit napéti, v némz se v sou¢asnosti ocitaji pozice umélce
a kuréatora, je dobré vzit v ivahu dva okruhy problém, které sice na prv-
ni pohled p#ili§ nesouvisi, ve skute¢nosti se ale sbihaji tak tésné, Ze neni
ucelné se jimi zabyvat oddélené.

Ten prvni se dotyka ekonomickych podminek prace kurdtor a umél-
ct. Je sousttedén kolem tématu ekonomické a sociélni ,nejistoty” (preca-
rity), kterd dominuje Zivotam stéle rostouciho mnozstvi lidi pracyjicich
v podminkach neoliberalismu ¢i postfordismu (abych zminil dvé katego-
rie, které jsou v této souvislosti sklotiovany nejéastéji).

Druhy okruh zahrnuje specifické podminky, v nichZ se rozvijela umé-
leckd praxe, potazmo cely systém uméni od osvicenstvi do soucasnosti.
Usttednim pojmem tohoto okruhu je autonomie uméni, 14 ktera je vy-
znamnou komponentou (& spide predpokladem vzniku) moderni insti-
tuce umeéni s jejimi kli¢ovymi atributy — muzeem, kritikou, trhem s umé-
nim atd. Pfedstavitelé historickych avantgard takto zformovanou institu-
ci uméni videéli jako pfekazku, kterou je t¥eba odstranit, ma-li uméni se-
hrévat relevantni spole¢enskou roli, a s odporem k instituci uméni souvi-
selo i radikélni zpochybnéni vyznamu umélecké autonomie. Peter Biirger

13 Anton VIDOKLE, ,Art Without Artists?”, e-flux journal, 2010, ¢. 16, http://www.e-flux.com/journal/
view/136 (cit. 31. 5. 2010).

14 K problematice estetické autonomie: Jason GAIGER, ,Demontaz ramce. Mistné specifické uméni

3 esteticks autonomie”, Sesit pro umeéni, teorii a pribuzné zony, rat. 3, 2009, ¢. 6-7, s. 86-106. Gaiger
navrhuje adlisovani dvou rznych zpusoby aplikace pojmu autonomie na umént: v prvaim pripadé mluvi

0 socialni autonomii (,tento pojem vyjadfuje historickou odluku umént od z&jmu cirkve a aristokracie

3 rozvoj nezavislého trhu s uménim”), v druhém potom o estetické autonomii (,spotiva v ndroku umeéni na
o, 7e mé svou vnitrni hodnotu, 3 tudiZ nemuZe byt zcela podfizeno z8dnému jinému cili nebo Utelu”; obe
citace s. 99). Odliseni téchto dvou modU autonomie ma nepochybné své vyhody, presto se domnivam, ze
pro Utely mého textu postati uvazovat o ,umélecké autonomii” jako komplexu, slozeném z téchto dvou
¢astl. K tématu se jesteé vratim na konci studie.
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tento vyvoj shrnuje nésledovné: ,[...] historickd avantgardni hnuti ne-
guji ty predpoklady, které jsou esencidlni pro autonomni uméni: odlou-
¢eni umeéni a zivotni praxe, individudlni produkci a individuélni recepci.
Avantgarda usiluje o zruseni autonomniho uméni, respektive o to, aby
uméni bylo integrovano do Zivotni praxe.“15

Kritika umélecké autonomie, ktera se do hry opét vraci s novymi
avantgardami, pfedstavuje zdroj dynamiky angaZzovaného, aktivistického
nebo kritického uméni od 60. let do soucasnosti. Dusledky této kritiky,
respektive dusledky védomého pt#iklonu k instrumentalité uméni se véak
vraci jako bumerang v momenté, kdy se angazované uméni znovu etablu-
je ve strukturach institucionalizovaného svéta uméni.

Producenti v nejisté dobé
Je-li v sou¢asném diskursu o uméni te¢ o nejistoté (precarity), na poza-
di stoji vzdy védomi zdsadnich zmén v globélni struktufe ekonomickych
a politickych struktur a jejich lokéalnich, konkrétnich dasledkt. Zygmunt
Bauman, ktery se zaméfuje predevsim na sociologické aspekty téch-
to zmén, vyuziva pii jejich popisu metaforu posunu od pevné moderni-
ty k tekuté.16 Predobrazem ekonomické a politické struktury pevné mo-
dernity je pro néj Fordova tovarna s pevné stanovenou pracovni dobou,
jasné danou pracovni néplni a zdkladnimi socidlnimi jistotami, k nimz pa-
t¥i mimo jiné smlouvy na dobu neurcitou. Tekutou modernitu pak spojuje
s pusobenim nadnarodnich korporaci, které volné pfesouvaji kapital a re-
alizuji své zisky tam, kde je to pravé nejvyhodnéjsi.

Charakteristiky tekuté modernity, respektive neoliberdlni ¢i postin-
dustridlni (postfordovské) spole¢nosti, jako jsou pruzna pracovni doba,
kritkodobé kontrakty a pfesun stéle vétsiho objemu ekonomické produk-
ce do oblasti tzv. védomostni ekonomiky, mohou byt nicméné pro tadu
lidi zalezitosti volby. Vedle védomostnich pracovnika a riznych ,kreativ-
cl“ jsou to ¢asto umélci, respektive ,kulturni producenti®. Rozdil mezi
tim, zda jste pouze obéti vy$e popsanych zmén - a jste tedy soucdsti sku-
piny oznacované dnes nékdy jako ,prekariat“17 — nebo se s nimi identifi-
kujete, je zasadni, byt je tu stile nepopiratelnd blizkost (koneckonct stres
z toho, jestli po dokonéeni jednoho ¢asové omezeného kontraktu p¥ijde

15 BURGER, Theory of Avant-Garde, s. 53-54.

16 Zygmunt BAUMAN, Tekutd modernita, Praha: Mlada Fronta 2002.

17 Prekariat predstavuje novodobou obdobu proletaristu, kam se z velké ¢asti fadi pracovni migranti,

agenturni zameéstnanci, zameéstnanci velkych obchodnich fetézcy, lidé s casove omezenymi kontrakty,

pracujict za extrémné nevyhodnych podminek a s minimem socidlnich jistot, jako jsou odstupné, socidlni

pojistént atp. V kontextu umént jsou otazky prekariatu probirdny napriklad ve sborniku Johanna BILLING
- Maria LIND - Lars NILSSON (eds.), Taking Matters into Common Hands, Londyn: Black Dog 2007.
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dalsi, dopada na umélce se stejnou vahou jako na agenturniho pracovni-
ka). Podivejme se bliZe na postavu kulturniho producenta, jak ji charakte-
rizuje Isabell Lorey v textu ,Vladdnost a sebe-prekarizace®

Maji dobré ¢i velmi dobré vzdélani, je jim mezi pétadvaceti
a Ctyficeti lety, nemaji déti a vice ¢i méné zamérné se
nachdazi v nejistém zaméstnaneckém poméru. Hledaji

docasnd zaméstnani, Ziji z projektl a snazi se ziskat
kontrakty od nékolika klient soucasné, fesi jeden za
druhym, bez naroku na nemocenskou, placené volno
nebo podporu v nezaméstnanosti, bez pracovniho
pojisténi a jenom s minimalnim socidlnim zajisténim.

Ctyticetihodinovy pracovni tyden je iluze. Pracovni a volny

¢as nemaji zddné pevné hranice, price a odpocinek uz
nemohou byt oddéloviny. V neplaceném ¢ase kumuluji
velké mnozstvi znalosti, za které nejsou placeni extra,
ale o¢ekavi se, ze je budou pfirozené vyuzivat v kontextu
placené prace atd.18

Tento obraz postavy ,kulturniho producenta® je fadé z nds jisté pové-
domy19 a pomérné vérné vystihuje zptsob, jakym funguje vétsina umél-
ct, kteti se pohybuji v nejistém poli vymezeném z jedné strany rezignaci
na uméleckou préci a z druhé stabilizovanou pozici na mezindrodnim trhu
s uménim (pokud néco takového existuje). Isabell Lorey patti ke skupiné
Kleines postfordistisches Drama (KpD), kterd v roce 2004 realizovala ,,mi-
litantni vyzkum® zaméreny na Zivotni podminky, pracovni a ekonomické
zdzemi atd. nékolika desitek lidi (pfevazné umélct) z Berlina a okoli. Ak-
¢ni povaha vyzkumu i jeho vystupy sméfovaly ke kladeni ptimych otazek po
ekonomickém postaveni umélct v systému uméleckého svéta. Podobné vy-
razné zaméfeni na ekonomicky statut umélct nachazime v soucasnosti na-
ptiklad u aktivistické skupiny W.A.G.E. (Working Artists and the Greater
Economy), kterd vznikla v roce 2008 a rychle se zapojila do mezinirodni de-
baty o moznostech uplatnéni umélct v dobé ekonomické krize.20

Chtél bych se jesté chvili zastavit u pojmu kulturni producent, se kte-
rym pracuje jak Isabell Lorey, tak dfive zminény Anton Vidokle a dalsi.

18 Tsabell LOREY, ,Governmentality and Self-Precarization”, http://transform.eipcp.net/
transversal/1106/lorey/enttredir (cit. 31. 5. 2010).

19 Jeho dalsi nuance muzeme najit v tematickem ¢isle ¢asopisu Open, 2009, ¢. 17, s podtitulem
A Precarious Existence. Vulnerability in the Public Domain.

20 http://www.wageforwork.com/wagehtml (cit. 6. 10. 2010).
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Na jednu stranu tento pojem jasné odkazuje k sociologickému pohledu na
uméni, k Pierru Bourdieuovi a jeho ,,poli kulturni produkce®. Slovo produ-
cent zaroven odkazuje k eseji Waltera Benjamina ,Autor jako producent®,
k niZ se s oblibou vraci teoretici sou¢asnych aktivisticky zaloZenych, vét-
ginou kolaborativnich uméleckych ptistupt.21 Benjamin si v tomto textu

klade klicovou otazku po umélecké autonomii:

[...] otdzka po autonomii basnika: jeho svobodé basnit,
co se mu zachce. Nemadte sklon pfiznavat mu tuto
autonomii. Vétite, Ze soucasnd spolecenska situace ho
nuti k rozhodnuti, do sluzeb koho chce dat svou aktivitu.
Meéstansky spisovatel zabavné literatury tuto alternativu
neuznava. Vy mu dokazujete, Ze aniZ by to ptiznaval,
pracuje ve sluzbé uréitych t¥idnich zajma. Pokrokovy typ
spisovatele tuto alternativu uznava. Jeho rozhodnuti
se odehrava na zakladé t¥idniho boje tak, Ze se stavi na
stranu proletaridtu. Tim konéi se svou autonomii. Smétuje
svou ¢innost k tomu, co je pro proletariat v t¥fidnim boji
uzite¢né. Rika se, ze sleduje tendenci.22

Toto ,sledovani tendence” je nezpochybnitelnou realitou bohatého trsu
piistupt rozvijejicich se na pomezi uméni a politického (ekologického, fe-
ministického, socidlniho...) aktivismu. Benjamin v téZe eseji uvadi ptiklad

sovétského spisovatele Tretjakova:

30

Kdyz bylo v roce 1928, v éfe totalni kolektivizace
zemédélstvi, vydano heslo: ,Spisovatelé do kolchozi!“,
jel Tretjakov do komuny ,Komunisticky majak” a béhem
dvou delsich pobytu se tam pustil do nasledujicich praci:
svoldvani masovych mitink®; sbirdni penéz na splatky za
traktory; pfemlouvani jednotlivych sedldka ke vstupu do
kolchozl; inspekce ¢itaren [...]; zavedeni rddia a putovnich
kin atd.23

21 Tematu ,Umélec jako producent” byl vénovan cely tematicky blok v rémci projektu Republicart
(probihal v letech 2002 a7 2005 v rémci EIPCP - Evropského institutu pro progresivai kulturni politiku:
http//www.republicart.net/disc/aap/ [cit. 31. 5. 20107]). Mezi autory prispévky tohoto bloku najdeme
napfiklad Marii Lind, Christiana Kravagnu nebo Geralda Rauniga.

22 Walter BENJAMIN, ,Autor jako producent”, in: Agesilaus Santander, Praha: Hermann a synové 1996,
s.1561-152.

23 Ibid, s. 155,



Tretjakov, jak vidime, se ujima praci, které se nijak nepodobaji speci-
ficky umeélecké ¢innosti: agituje, organizuje, koordinuje. Vechny tyto ¢in-
nosti, které vykonava béhem pobytu u kolchoznikd, sice nakonec sméfuji
k napséani knihy Polni panstvo. Ta vak méla velky vliv na budovani dalsich
kolektivnich hospodatstvi, takze ani v jejim ptipadé nemtzeme dost dob-
e uvazovat o autonomnim umeéleckém dile, pravé kvili jejimu ,tenden-
¢nimu®, respektive instrumentélnimu charakteru.

Umélecka autonomie ve véku biopolitiky

Umeélci a (Castéji) umélecké skupiny, ktefi se védomé vzdavaji prostoru
autonomie uméni, kte#i ,,sleduji tendenci a ¢asto pouzivaji pracovni me-
tody, jez se nijak nepodobaji specifickym uméleckym dovednostem vyu-
¢ovanym na klasickych vytvarnych akademiich, se vystavuji podstatnému
Lriziku“ (jez je ovsem soudasti hry sblizovani uméni a zivotni praxe), ze je-
jich prace nebude rozpoznana jako umélecka. To je problém nejen umélec-
kého aktivismu, ale také p¥istupd, které se daji zahrnout pod pojem pro-
jektové orientovaného uméni, ktery vysvétluje Jason Gaiger:

Idea projektové orientovaného uméni spociva v tom, Ze

umoznuje pochopit, Ze to, co se déje pti tvorbé urcitych

soucasnych uméleckych dél, se v ni¢em nepodoba tomu,
kdyz jde umélec do ateliéru, postavi si stojan a nanasi

barvy na platno; ¢asto se do jeho produkce mutze zapojit

dvacet nebo tficet riznych lidi, miZe existovat na nékolika
riznych mistech, k jeho vzniku mtze byt zapotiebi

nékolika let a spousty ufedniciny a vysledkem takového

projektové orientovaného uméni ¢asto nemusi byt ani
fyzicky objekt.24

Projektové orientované uméni se do ur¢ité miry prekryva s vagnéjsim
pojmem umeéleckého aktivismu — spole¢nd je jim naptiklad absence spe-
cificky umélecké (ateliérové) prace a ¢asto kolektivni (kolaborativni) cha-
rakter prace. Dobrym ptikladem by mohly byt komplexni projekty pied-
stavitel ekoartu Helen a Newtona Harrisonovych. Vétsina jejich prace se
dotyka vodnich ekosystému — v komplexnich projektech vychazeji z vlast-
ni vize toho, co by se v konkrétnim misté dalo udélat, a dale pokracuji spo-
lupraci s riiznymi odborniky, politiky a lokalnimi komunitami. Rada jejich

24 Jakub STEJSKAL, ,Estetika je Ziva disciplina. Rozhovor s Jasonem Gaigerem”, Sesit pro uméni, teorii
a3 pribuzné zény, roc. 3, 2009, ¢. 6-7, 5. 76.
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projektl se odehrava v dlouhém ¢asovém rozmezi. Naptiklad Gabrielino
Meditations (ze série projektii zaméfenych na #i¢ni systémy, zavlazova-
ni, budovani pfehrad a zasolovani pudy v okoli Los Angeles) zacaly v roce
1975 navrzenim moznych feseni tykajicich se oblasti, v niZz mimo jiné ziji
posledni obyvatelé z pvodnich indidnskych kment. V poloviné 80. let se
Harrisonovi do této oblasti vratili a postupné navrhli sérii fegeni situace
okolo mistni ¥icky Arroyo (Arroyo Seco Release/A Serpentine for Pasadena),
zdevastované silnou regulaci a vyuzivanim pti zavlaZovani.25

Umeélecky aktivismus se v soucasnosti od projektové orientovaného
uméni nelidi nijak zdsadné, ani pokud jde o vztah kinstituciondlnimu
systému svéta uméni. V poslednich zhruba patnicti letech, predev$im
s enormnim nartstem poctu biendle, z nichZ mnohd se zamétuji na ak-
tudlni politické, ekonomické nebo socidlni problémy, pfibyva uméleckého
aktivismu p¥imo spojeného se zadanim od té ¢i oné instituce nebo kura-
tora. Je zde také zjevny rozdil oproti uméleckému aktivismu 60. let minu-
1ého stoleti, ktery se viidi institucim zdsadné vymezoval — sou¢asni umél-
ci uznévaji, ze pragmaticky vyuzivaji finan¢niho a organiza¢niho zizemi,
stejné jako kulturniho kapitalu, ktery jim instituce (at uz jsou to konkrét-
ni muzea a galerie nebo bienale) mohou poskytnout.

Podobné vzniklé projekty maji zpravidla mistné specificky (site-specific) cha-
rakter. Miwon Kwon26 vymezila troji paradigma mistné specifického uméni.
V prvnich dvou paradigmatech je umélecké dilo svazano s konkrétnim prostre-
dim — navazuje pfitom na fenomenologické a existencialni, respektive politic-
ké a socidlni vyznamy mista. Projekty, ke kterym jsem zde odkazoval, obvykle
odpovidaji ttetimu paradigmatu mistné specifického umeéni: ,Toto paradigma
Kwon nazyva ,diskursivni specifi¢nosti mista’, aby tim vyjadtila, ze slovem mis-
to nyni nemini fyzické misto nebo institudi, ale diskurs védéni a ideji.27

Jeden z prikladd diskursivni specifi¢nosti mista, ktery Miwon Kwon
ve své knize nabizi, je projekt Sluzby (Services) Andrey Fraser (1993, ve
spolupraci s Helmutem Draxlerem). Projekt Sluzby predstavoval vystup
série setkani a ak¢éniho vyzkumu nikoli nepodobného tomu, ktery jsem
vyse popisoval v souvislosti se skupinou KpD - jeho souéasti byly roz-
hovory se zhruba tficitkou umélct zabyvajicich se projektovou praci.28

25 Vice k projektom Helen a Newtona Harrisonovych napr. Charles GREEN, The Third Hand. Collaboration
in Art from Conceptualism to Postmodernism, Minneapolis: University of Minnesota Press 2001, kapitola
,Memory and Ethics”, s. 97-121.

26 Miwon KWON, One Place After Another. Site-Specific Art and Locational Identity, Cambridge,

MA: MIT Press 2002.

27 GAIGER, ,Demontaz ramce”, s. 94.

28 Vice k tomu Andrea FRASER, ,Services. A Working-Group Exhibition”, ejpcp.net, http://eipcp.net/
transversal/0102/fraser/en (cit. 31. 5. 2010).
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V textu , Jak poskytnout uméleckou sluzbu® Fraser velmi pfesné popisuje

nebezpedi spojena s piiklonem k projektovému charakteru prace, z nichz
to nejvétsi spociva v riziku ztraty autonomie:

Usttedni otazkou, k niz chtél projekt Sluzby zamétit
pozornost (vedle materidlnich problémd, které jeho vznik
motivovaly), byla potencidlni ztrata autonomie v dsledku

ptivlastiiovani (apropriace) modela z jinych profesionalnich
oblasti — jako jsou smlouvy a struktury rtiznych poplatkd,
vznikajici za ucelem fe$eni praktickych problému. Ptijeti
kritického uméni vytvotilo v kulturnich institucich
poptavku po projektech, ktera se jasné ligila od poptavky
po dilech individuédlnich umélct. Tato poptavka otevirala
prostor pro to, abychom jednali kolektivné a vymezili
a branili nase zajmy - ty ekonomické obzvlast - stejné jako
se zabyvali historickymi souvislostmi takového jednani.
Zaroven bylo zjevné, Ze tato poptavka, vyjadfovand
prostrednictvim vyzev k realizaci projektd v navaznosti
na situace a za podminek explicitné definovanych nékym
jinym, predstavuje ur¢ité ohrozeni umélecké autonomie.
Navrhovani smluv, které by zajistily nase praktické
a materidlni potteby, nebo jednoduse vyzadovini
honoréfte jako kompenzace za nase sluzby mohlo déle
kompromitovat nasi nezavislost a ménit nas ve funkcionate
Jklientovy“ organizace.
A zatimco ¥ada z nés p¥i své praci prebirala pozice
a pracovni ndpli kuratord, galeristd, lektord, konzultanti
v oblasti vztah s vefejnosti a fizeni pracovnich tymd,
konzultantt v oblasti bezpe¢nosti, architektt a designéri
vystav, vyzkumnikd, archivati atd., jisté jsme to nedélali
proto, aby nage praktiky byly redukovany na funkce téchto
profesi. Co by nase praktiky mélo odli§ovat od funkci, které
jsme apropriovali, je pravé nade autonomie. Tato autonomie
je reprezentovana predev$im v nasi relativni svobodé
od racionalizace nagich aktivit ve sluzbé specifickym
zajmum definovanym individui a organizacemi, s kterymi
pracujeme.29

29 Andrea FRASER, ,How to Provide Artistic Service. An Introduction”, in: Zoya KOCUR - Simon LEUNG (eds.),
Theory in Contemporary Art since 1985, Oxford: Blackwell 2005, s. 71.
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Neni od véci se na tomto misté vratit k odliSeni socidlni a estetické auto-
nomie, které jsem zmirioval v souvislosti s Jasonem Gaigerem (viz poznam-
ku 14). Jakou autonomii zde Andrea Fraser maZe mit na mysli? Zd4 se, Ze jeji
uziti pojmu se miji s obéma vymezenymi polohami. MoZna bychom tuto au-
tonomii mohli ozna¢it jako ,funkéni autonomii“ — autonomie, jak ji popisu-
je Andrea Fraser, pfedstavuje svrchované pravo umélce nenechat svou pozici
redukovat na soubor funkci spojenych s praci, kterd neni specificky umélec-
ka. Jestlize byla uméleckd autonomie v tradici avantgardniho uméni potlaco-
vana, aby se tak uméni mohlo p#ibliZit Zivotu, pak v projektové orientovaném
uméni jeji otazka zjevné nabyva na duleZitosti. Domnivam se, Ze hlavni p#i¢i-
nou tohoto obratu je pravé velmi tésné spojeni s vystavnimi institucemi, kte-
1é je pro projektové orientované uméni charakteristické a které je odlisuje od
angazovaného uméni orientovaného na prostor zivotni praxe.

Obavy Andrey Fraser nejsou explicitné formulované ve vztahu k po-
zici kurdtora, kterd na pocatku 90. let jesté nebyla zdaleka tak silna jako
v soulasnosti. To uz ovéem neplati pro Antona Vidokla, jehoZ text jsem jiz
vy$e zmirioval. Chtél bych upozornit na dvé jeho pasaze. Prvni se dotyka
obrovské moci vystavnich instituci:

[S] tim, jak se umélecka produkce v rostouci mite zbavuje
specifickych (femeslnych) dovednosti — a v ndvaznosti na
to je vefejnosti méné identifikovatelnd jako uméni, je-li
umisténa mimo vystavni rdmec — stavaji se vystavy samotné
jedinym kontextem, v némz muze byt uméni viditelné jako
uméni. Uz jenom proto si dnes tolik lidi mysli, Ze prostym
zahrnutim nééeho do vystavy vznikd uméni.30

Vystavni instituce v mnoha ohledech funguji jako stroje na pridélova-
ni statusu umélecké autonomie - a pokud v tomto ohledu selZou, jako se
to stalo naptiklad u pred¢asné uzavtené vystavy skupiny Guma Guar na
Staroméstské radnici,31 je vina hleddna na strané instituce. Tuto institu-
ciondlni moc podrobil kritice jiz pted téméf sto lety svymi readymades Mar-
cel Duchamp, v poloviné 60. let se stala pfedmétem zajmu filosofické esteti-
ky v instituciondlni teorii George Dickieho. Instituciondlni moc oviem pod-
le veho dostala zcela novy rozmér v prubéhu poslednich zhruba dvaceti let,

30 VIDOKLE, ,Art Without Artists?”.

31 Vystava Meze tolerance zamérend na polistopadovy precedens zakazu politického hnuti - Komunistického
svazu mlddeZe - byla po vandalském Utoku poradajic instituct predtasné uzaviena. Fotodokumentace vystavy
3 dalstinformace jsou dostupné online na http://gumaguarblogujecz/ (cit. 31. 5. 2010).
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kdy paralelné dochazi ke globalnimu boomu institucionalni struktury své-
ta uméni (ochromny narust po¢tu muzei, galerii, casopisii 0 uméni, bienale
aveletrht uméni) a k postupné institucionalizaci kuratorstvi. Kuratorska
studia se od poloviny 90. let stala regulérni soucasti akademického svéta,
rok od roku ptibyva specializovanych pracovist a studijnich programu, kon-
ferenci, ¢asopist. Nova generace kuratort, uvazujicich o sobé jako o kultur-
nich producentech, se za¢ind setkavat s umélci pfesné v tom prostoru, kte-
ry jim instituce pfenechévaly od 70. let, kdy je oslovovaly, aby na jejich padé
realizovaly mistné specifické projekty nebo projekty institucionalni kritiky.

V druhé pasazi, na kterou chci upozornit, Vidokle doslova mluvi o am-
bicich kuratort ,rekontextualizovat své vlastni aktivity jako umélecké —
nebo zobecnit uméni do formy kulturni produkce®. A upozoriiuje na to, ze
zatimco v ptipadé umélci pfedstavovala ,prace se skalou socidlnich forem
a praktik, které béZné nejsou povazovany za soucast slovniku vytvarného
uméni®, rozsitovani prostoru uméni, podobné snahy kuritort (jasné pa-
trné z propozic dvou konferenci citovanych v tvodu této eseje) maji opac-
ny efekt: ,,zmen3uji prostor uméni a redukuji pole piisobnosti umélci“.32
Stejného problému si v8ima v knize Jedno misto za druhym také Miwon
Kwon: ,,S tim, jak umeélci ptijali manazerské funkce v uméleckych insti-
tucich (kuratorské, edukaéni, archivatské) jako integralni souc¢dst svého
tvar¢iho procesu, manazefi z téchto instituci (kuratoti, lekto#i nebo ve-
douci programi pro praci s vetejnosti), kteti od téchto umeélct ¢asto berou
podnéty, nyni zalinaji fungovat jako svébytné autorské figury.“33

Podobné pracovni modely, pohyb ve stejném prostoru, stejné tematic-
ké zaméteni - to jsou jenom t#i z mnoha faktorq, jez vytvateji pozadi am-
bivalentnich vztah mezi umélci a stile sebevédoméjsimi kurdtory. Je tu
ovéem jeden rozdil, jimZ se jesté jednou vracime k tématu nejistoty a do-
stavame se ik zavéru této eseje. Kuratoti zaméstnani na plny uvazek ve
vystavnich institucich, at se na to divame, jak chceme, jsou soucésti esta-
blishmentu a jejich ptijmy a sociélni jistoty je jen tézko opravruji k tomu
povazovat se za soulast prekariatu, respektive za kulturni producenty ve
smyslu, v jakém o nich mluvi nap#iklad predstavitelé KpD.34

Rozdil, o kterém tu mluvim, je esencialni a dotyka se odlisnych ,vyko-
nt technik biopolitiky“. Samotny pojem biopolitiky, jak jej ve svych pied-
nagkach vymezil Michel Foucault, se nijak samoztejmé nenabizi k zuZzitko-
vani pti tvahach o uméni. Foucault k nému #ika: ,Rozumél jsem pod tim

32 VIDOKLE, ,Art Without Artists?”.

33 KWON, One Place After Another, s. 51.

34 7 tohoto pravidla je samozrejmé fada vyjimek, specidlné v zemich, jako je ta nase, kde je struktura
svéta umeént jen stinem toho, s tim se muZeme setkat ve vyspélém sveté.
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zpusob, jakym dochdazelo k pokustim od 18. stoleti racionalizovat problé-
my kladené vladni praxijevy, jez jsou vlastni populacim zivych lidi: zdravi,
hygiena, porodnost, dlouhovékost, rasy.“35 Zajimavéjsi pro nas kontext
je zplsob, jakym s pojmem biopolitika pracuje Boris Groys — klade speci-
ficky duraz na , design®, soustfedi se spiSe nez na elementarni, biologicky
dané aspekty zivota, na jeho tvarné, formalni aspekty:36

Zivot sam jako istd aktivita, jako ryzi trvani, zistava tedy
tradi¢nim druhGm umeéni, které se dosud v té ¢i oné podobé
orientuji na produkt nebo vysledek, zisadné neptistupny.
V nasem véku biopolitiky se ovSem situace méni, protoze
hlavnim predmétem biopolitiky tohoto typu je Zivot sdm ve
svém trvani. [...] Vlastni vykon technik biopolitiky spo¢iva
ve formovani Zivotniho trvani jako takového, utvafeni
Zivota jako ¢isté aktivity odehravajici se v ¢ase.37

Groys si v citované eseji v§imd posuni, k nimZ dochazi, kdyz je potte-
ba dokumentovat ,sloZité a rozmanité umélecké intervence do kazdoden-
niho Zivota, zdlouhavé a komplikované procesy diskuzi a analyz, vytvareni
neobvyklych Zivotnich situaci, umélecky pruzkum zpsobt recepce uméni
v odlisnych kulturich a prosttedcich, politicky motivované akce atd.“38
A pokracuje:

Vzhledem k tomu, Ze vechny tyto umélecké aktivity od
pocatku neslouzi cili vytvoteni uméleckého dila, v némz by
se mohlo manifestovat uméni jako takové, nedaji se viibec
reprezentovat jinak nez pomoci umélecké dokumentace.
Uméni zde tedy nevystupuje ve formé objektu, neni

produktem ani dusledkem ,tvarci® aktivity. Uménim je
spi8e tato aktivita sama, umélecka praxe jako takova.39

Umeélecké aktivity, které Groys popisuje, spadaji do oblasti, kterymi
jsem se v tomto textu prevazné zabyval — projektové orientovaného umé-
ni a uméleckého aktivismu. Umélci, kteti timto zpusobem pracuji, vstu-

35 Michel FOUCAULT, Zrozeni biopolitiky, Brno: Centrum pro studium demokracie a kultury 2009, s. 273.
36V tomto Groysove pristupu se odrazi myslenky Giorgia Agambena, ktery pouZivé pojem ,Zivotaforma”,
aby zduraznil kvalitu Zivota neoddélitelného od jeho formy, tudiZ nedegradovatelného na tzv. holy Zivot.
37 Boris GROYS, ,Uméni ve véku biopolitiky”, Sesit pro uméni, teorii a pribuzné zony, rot. 2, 2008, ¢. 4-5,
s. 118,

38 Ibid, s. 116.

39 Ibid.
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puji obvykle do kontaktu s vystavni instituci ,s prdzdnyma rukama®
Miwon Kwon o nich mluvi jako o ko¢ovnych umeélcich. Projekty, které pro
tyto instituce vytvareji, maji obvykle mistné specificky charakter, jejich
ptiprava je ¢asové naro¢nd a vyzaduje nemalou miru administrace.

Aura umeéleckého dila, kterou tradi¢né hledame v objektu, se v tomto
druhu umeélecké praxe pfesouva na samotny zivot, respektive na posta-
vu umeélce. V8ima si toho i Jason Gaiger, kdyz hodnoti dasledky posunu
k diskursivni specifi¢nosti mista: ,,Jednim z dusledka tohoto vyvoje, ziej-
mé nezamyslenym, je skute¢nost, Ze se znova ptiklad4 dalezitost sjedno-
cujici funkci umélce, jehoZz autorska pritomnost je pottebna k tomu, aby
dala smysl jinak vzajemné nesouvisejicim objektiim a udalostem.“40

Zda se, ze pro umélce, ktefi pti své prici operuji ve stejném poli jako
kriti¢ti kurdtofi (respektive daldi kulturni producenti), zistava jedna
moznost, jak neptijit o své vysadni postaveni v systému umeéleckého své-
ta. Spo¢iva v opétovném dirazu na esteticky aspekt umélecké autonomie
- tj. v ndroku uméni na to, Ze m4 svou vnit¥ni hodnotu, a nemtze byt tu-
diz podtizeno zadnému jinému cili nebo ucelu. V jistém ohledu jde o na-
vrat k formalismu, nikoli vak tradi¢nimu, ktery kladl ,misto” estetické
autonomie do objektu. Nyni se timto mistem stdvad samotny Zivot umél-
ce — jeho ,formovani zivotniho trvani“ — a mizeme tak mluvit o ,biofor-
malismu®. S posunem k bioformalismu, ktery mimochodem korespondu-
je s véeobecnym posunem od rozvijeni specifickych uméleckych doved-
nosti (skills) k obecné umélecké ,praxi“ (practice),41 1ze o autonomii mlu-
vit i tehdy, kdy?Z je vykonavéana skrze sérii zcela ucelovych, instrumental-
nich a tradi¢nimu uméni nijak nepodobnych ¢&innosti.

Zde je potteba se jesté vratit k pojmu funk¢ni autonomie, ktery jsem vyse
vymezil v ndvaznosti na text Andrey Fraser. Uvedl jsem, Ze funké¢ni autono-
mie se v podstaté miji s obéma polohami, jak je vymezil Jason Gaiger - este-
tickou a socidlni autonomii. To plati tehdy, pokud vymezujeme uméni vaci
néjaké vnéjsi realité, naptiklad kazdodennimu Zivotu, v ném? dominuje prak-
tické, instrumentélni jednani. Pojem funk¢ni autonomie odpovida presvéd-
¢eni Andrey Fraser, podle niZ instituce uméni nema zadné ,venku".

Samoziejmé, Ze existuje né&jaké ,vné“ instituce, to ale nema
zadné pevné, substancidlni charakteristiky. Je to pouze to,

co v dany moment neexistuje jako pfedmét umeéleckych
40 Jason GAIGER, ,DemontdzZ rémce”, s. 97.
41V souvislosti s promeénami vysokoskolského vzdélavani na uméleckych skolach tento posun vystizné

charakterizuje Thierry DE DUVE v prispévku ,When Form Has Become Attitude - And Beyond”, in:
KOCUR - LEUNG (eds.), Theory in Contemporary Art, s. 19-31.
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diskurst a praktik. Ovem stejné jako uméni nemize
existovat mimo pole uméni, ani my nemiZeme existovat
vné pole uméni, alesponi ne jako uméldi, kritici, kuratoti
atd. A to, co délame mimo toto pole, v ném nemuze
mit zadny vliv, pfinejmensim dokud to zistava za jeho
hranicemi. JestliZe tedy pro nds neexistuje zidné vné,
neni to proto, Ze by instituce byla tak dokonale uzaviena,
nebo Ze by existovala jako aparit ,totalné administrované
spole¢nosti, nebo by se stala vezahrnujici co do své
velikosti a zabéru. Je to proto, Ze instituce je uvnitf¥ nas
a my ze sebe nedokaZeme vystoupit.42

MuiZeme tedy uptesnit: pojem funké¢ni autonomie je relevantni v hrani-
cich institucionalniho svéta umeéni. Pokud oviem akceptujeme tvrzeni An-
drey Fraser, Ze instituce je uvnitf nds, mizeme se na funk¢ni autonomii divat
také jako na symptom rozsiteni pojmu estetické autonomie, jak jsem jej po-
psal v pfedchozim odstavci. Tento rozsifeny pojem estetické autonomie dnes
efektivné zahrnuje i ty aspekty, které v historickém pohledu spadaji pod po-
jem socialni autonomie - tedy emancipaci uméni a umélci viiéi mocenskym
strukturdm. Pomyslny boj o uméleckou autonomii se p¥itom internalizuje
a odehrava se fakticky jako zminéné ,vykony technik biopolitiky*“.

Jestlize dnes kriti¢ti kuradtoti prestdvaji byt ve formovani svého Zivot-
niho trvani odliSitelni od umélci, je to mimo jiné proto, Ze institucionalni
struktura svéta uméni jedném i druhym nabizi podobné produkéni moz-
nosti a podminky, v nichz se jejich prace utvati. Rada kuratort dnes vystu-
puje jako nezavislé postavy (freelancers), stejné jako umélci jezdi na reziden-
ce, Zadaji o granty a ptijimaji jednordzové kontrakty na konkrétni vystavy,
ajejich nejista forma Zivota si nijak nezada s tou umeéleckou. Je tedy vstu-
povani kuratord do autorskych pozic skute¢né problém? Pokud bychom
o ném uvazovali ¢isté jako o konkuren¢nim boji na omezeném ,,trhu” umé-
leckého svéta, tak ano. Ma-li ovéem jit o napliiovani ambici, které si shodné
kladou jak kriti¢ti uméldi, tak kriti¢ti kurato#i — tj. reflektovat existujici spo-
le¢enské, kulturni nebo politické systémy a instituce, odhalovat jejich skry-
té mocenské mechanismy, pfipadné aktivné zasahovat do béhu ,,skute¢né-
ho svéta“ - pak striktni rozlisovani mezi obéma profesemi ztraci opodstat-
néni: jedni i druzi potfebuji pro svou préci stejnou davku autonomie.

42 FRASER, ,From Critique of Institutions”, s. 130-131.
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“On Dropping Out in Contemporary Art:
An Attempt at Analysis”

Abstract
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0 ODCHAZENIV SOUCASNEM UMENT.
POKUS O ANALYZU JEDNOHO FENOMENU
TEREZA STEJSKALOVA

I}

V poslednich letech se zvedla vlna zajmu o radikalni tvorbu poloza-
pomenutych umélkyr, jako byly naptiklad Lee Lozano, Charlotte Posenen-
ske ¢i Laurie Parsons, které navzdory tspésné se vyvijejici kariéfe opustily
umeéleckou scénu a zanechaly umeélecké tvorby.1 Motivy, které je k tomu
vedly, jsou si podobné, ve viech ptipadech $lo o snahu prekonat autonomni
status uméni, o touhu pt¥imo zasdhnout do spole¢enského ¢i politického dé-
ni. Takové tendence nejsou v uméni neobvyklé, pozoruhodné vsak je, ze
tento umysl zaved! tyto umélkyné k odmitnuti umélecké tvorby a odchodu
z umélecké scény ve smyslu preruseni jakychkoliv styk.2

1 Vybrané texty: Burkhard BRUNN, Charlotte Posenenske, Ostfildern: Hatje Cantz 2009; Peter ELEEY, ,Lee
Lozana”, frieze, 2004, ¢. 85, httpi//www.frieze.com/issue/review/lee_lozano/ (cit. 17.10.2010); Bruce HAIN-
LEY,,0n E™, frieze, 2006, ¢. 102, http://www.frieze.com/issue/article/on_e/ (cit. 17.10.2010); Alexander KOCH,
Kunst Verlassen. Eine Topologie, www.kunst-verlassen.de (cit. 5. 10. 2010); Helen MOLESWORTH, ,Tune In,
Turn On, Drop Out. The Rejection of Lee Lozano", Art Journal, roc. 61, 2002, ¢. 4, s. 65-71; Bob NICKAS, ,Dema-
terial Girl. Whatever Happened To. Biography”, Artforum, duben 2003, s. 202-205; Martin PESCH, ,Charlotte
Posenenske”, frieze, 2000, ¢ 51, http//www.frieze.com/issue/review/charlotte_posenenske/ (cit. 5. 10, 2010);
Katy SIEGEL, ,Making Waves. David Reed on Legacy of Artist Lee Lozano. Interview”, Artforum, fijen 2001,
s. 120-129; Katy SIEGEL, ,Lee Lozano", Artforum, duben 2008, s. 330-332; Katarzyna CHMIELEWSKA - Ma-
teusz KWATERKO - Kuba SZREDER - Bogna SWIATKOWSKA (eds.), Znikanie. Instrukcja obstugi / Disappearing.
A User’s Manual, Varsava: Fundacjs Bec Zmijana 2009.

Konference a sympozia: Krist Gruijthuijsen, ,Archiving Disappearance. Symposium No. 17, Istanbul; Platform Ga-
ranti Contemporary Art Center, 9. 4, 2006; Krist Gruijthuijsen, ,Forms of Refusal. Archiving Disappearance. The
Archive”, Amsterdam: Stedelijk Museum, 16. 12. 2006.

Viybrané vystavy: Charlotte Posenenske, kurgtor Stefan Kalmar, New York: Artists Space, 23. 6. - 25. 7. 2010; Lee
Lozano, kurétorka Iris Muller-Westermann, Stockholm: Modern Museet, 13. 2. - 25. 4. 2010; Vides. Une rétrospecti-
ve, kurétori Laurent Le Bon, John Armleder, Mathieu Copeland, Gustav Metzger, Mai-Thu Perret, Clive Phillpot, ParizZ:
Centre Pompidou, 25. 2. - 23. 3. 2009; Charlotte Posenenske. Prototypes for Mass Production (1965-1967), New
York: Peter Freeman Inc, 6. 11. 2008 - 10. 1. 2009; Win First Don’t Last, Win Last Don’t Care, kurgtor Adam Szym-
czyk, Basilej: Kunsthalle Basel - Eindhoven: Van Abbe Museum, 2006, Seek the Extreme..”, Dorothy Iannone, Lee Lo-
zano, kuratorka Sabine Folie, Vider: Kunsthalle Wien, hall 2, 7. 7. - 15. 10. 2006; Kurze Karrieren, kurgtorky Susanne
Neuburg, Hedwig Saxenhuber, Vider: MUMOK Factory, 20. 5. - 1. 8, 2004; Gestures of Disappearance, kurdtor Ale-
xander Koch, Lipska: Galerie der Hochschule fur Grafik und Buchkunst, 22. 5. - 22. 6. 2002,

2 To viak zfejme nikdy nebylo absolutni. Ve chvili, kdy Lozano dosly finance, zacala kontaktovat galeristy, pro-
toZe chtéla penize za své obrazy. Parsons zase poskytla po svém odchodu interview umeéleckému periodiku. Obé
umelkyné vak uz nestaly o jakékoliv uznani z fad umélecké scény a jejiho déni se jiz nechtély Utastnit.
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Soutasné zaujeti takovymi uméldi a jejich odchodem z uméleckého
pole neni na prvni pohled zase tak tézké vysvétlit. Je zndmkou frustrace
z ¢im dél trznéjsi povahy umélecké scény, ktera se ni¢im nelisi od sféry
komer¢ni. Lhostejnost vaéi zisku ¢ kariérnimu postupu a nedstupny idea-
lismus, ktery zavedl tyto umélkyné mimo galerie, muzea a mimo pozor-
nost kritika a teoretikd, je v takovém prostfedi bezpochyby ptisobivy.

Svou radikélni kritikou umélecké instituce Lozano ¢i Posenenske
odkazuji k avantgardnim projektim, zpozdény kanonicky status umél-
kyn (souvisejici s exponencialné rostouci cenou jejich dél) zase vzbuzuje
srovnatelné rozpaky, nékde i odpor a dalsi otazky. V textu, jenz nésledu-
je, bych rada stru¢né popsala umélkyné a okolnosti jejich odchodu
z uméni, stejné jako jednotlivé projekty, které se snazi zallenit je zpét
do déjin umeéni, a pokusila bych se uchopit roli obou v §ir§im kontextu
dynamiky uméni 20. stoleti. Ust¥edni pozornost bych pak rada vénovala
otazce, co stoji za soucasnou fascinaci umélci, kteti opustili uméni (mi-
mo evidentni frustrace uméleckym provozem), a co to vypovid4 o atmo-
sféte, kterd vladne v uméleckém poli jako takovém.

Iu

Text Petera Burgera Teorie avantgardy, hojné komentovany, ¢astéji
kritizovany, avsak stédle cenény, definuje avantgardu tak, jak dnes tento
pojem vétsinou chipeme, tj. v uzké souvislosti s problematikou autono-
mie uméni. Autonomii mini Biirger skute¢nost, Ze uméni je osvobozeno
od nutnosti byt jakkoliv spolecensky uZite¢né.3

Biirgerovo pojeti avantgardy vychazi z historické klasifikace umé-
ni na sakrélni, dvorské a burzoazni. Zatimco v prvnich dvou epochach je
umeéni integrovino do tzv. Zivotni praxe, v burzoaznim uméni je od ni
odlouceno a pfedstavuje jinak nedostupnou sféru svobody, kde je schop-
né ,rozvijet véechny své vlohy“. To vée ale pouze pod podminkou, Ze
~bude tato oblast pfisné oddélena od Zivotni praxe“.4 Hnuti lart pour
l'art je vyvrcholenim této tendence, kdy se obsahem stava sama autono-
mie, ¢imZ na sebe poprvé upozoriiuje.

Biirger definuje avantgardu (tj. dada, surrealismus, konstruktivis-
mus) jako hnuti, které poprvé vnimalo uméni jako autonomni: tento au-

3 Peter BURGER, Theorie der Avantgarde, Frankfurt nad Mohanem: Suhrkamp 1974, s. 31-32.

4 Ibid, s. 66, preklad podle Peter BURGER, ,Negace autonomie uméni v avantgardé”, Sesit pro uméni, teorii
a pribuzné zény, rot. 1, 2007, ¢. 1-2,s. 171,
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tonomni status napadalo, a tak jej uéinilo explicitnim. Avantgardé viak
zaroveil neslo o to integrovat uméleckou ¢innost do stavajici Zivotni praxe,
nybrz tuto praxi zdsadné proménit z uméleckych pozic. Je ale dulezité si
viimnout jedné védi, a to, Ze od pocatku je toto tsili rozporuplné. Avantgard-
ni revolu¢ni ideje totiz vychazely z oddélenosti uméni od ostatnich oblasti zi-
vota, zdroveri viak avantgarda chtéla tuto oddélenost ptekonat. V tomto
smyslu bylo avantgardni tsili pfedurceno k netispéchu. Jak pise Burger:

Nebot (relativni) svoboda vi¢i zivotni praxi je zarovenn podminkou
moznosti kritického vnimani skute¢nosti. Uméni, které jiz neni oddé-

leno od Zivotni praxe, zroven p¥ichédzi o schopnost ji kritizovat.5

Pokus avantgard zptisobit revoluci v kazdodennim Zivoté selhal,
av$ak zménil chapani uméni jako takového. Pozdéjsi neo-avantgardni akti-
vity pak ale Biirger odmitd brit vaZzné a vnima4 je pouze jako pokusy avant-
gardu institucionalizovat.6 Pravé striktniho odmitnuti neoavantgardnich
aktivit se tykaji asté namitky vici Burgerovu textu.7

Jeden z hlavnich kritik Bargerovy teorie a zejména jejtho zavrZeni neo-
avantgardy je americky teoretik a kritik Hal Foster. Foster je ukotven v psy-
choanalytické tradici, na jejimz zakladé kritizuje Biirgerovo chipani ¢asovosti
v historistickém smyslu kauzélniho vztahu pti¢ina-nisledek.8 Fosterovo cha-
péni avantgardniho projektu se opira o Freudovy koncepty ,dodate¢nosti®
(Nachtriglichkeit) a traumatu v pojeti francouzského psychoanalytika Jeana
Laplanche, které takové pojeti ¢asovosti zdsadné komplikuji. Tato teorie popi-
suje proces, jakym se udalost, jez nemohla byt zapracovana jako smysluplna
do psychické materie, stiva traumatickou teprve skrze zkusenost jiné, pozdéj-
§i situace.9 Vytésnény obsah je dosazitelny pouze skrze vracejici se symptom
a ve své puvodni, nedeformované podobé je v podstaté nedostupny.10 Podle
Fostera je proto avantgarda vytésnénou udalosti, kterd nabyva svého

5 Ibid, 5. 68, preklad podle BURGER, ,Negace”, s. 172.

6 1bid, s. 80: ,Pointiert formuliert: Die Neoavantgarde institutionalisiert die Avantgarde als Kunst und negiert
damit die genuin avantgardistischen Intentionen.”

7 Viz napt. Benjamin BUCHLOH, , The Primary Colors for the Second Time. A Paradigm Repetition of the Neo-Avant-
Garde", October, 1986, ¢. 37,s.41-52, nebo Hal FOSTER, The Return of the Real. The Avantgarde at the End of the
Century, Cambridge, MA: MIT Press 1996, s. 1-35.

8 Podobné kritizuje Burgertv historismus také Benjamin BUCHLOH, ,Primary Colors”, s. 43.

9 Jean LAPLANCHE - Jean-Bertrand PONTALIS, ,Trauma“, The Language of Psychoanalysis, Londyn: Karnac
2006, s. 467.

10 Viz take Slavoj ZIZEK, Enjoy your Symptom! Jacques Lacan in Hollywood and Out, New York: Routledge
2001, s.14: ,[..] thereis no way to conceive [the repressed]in its purity undistorted by ,compromises’ that cha-
racterize the formation of the symptoms”.
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traumatického vyznamu teprve hysterickymi projekty neodadaistt. Ti
avantgardni pociny pouze nevédomé opakovali, a tim je skute¢né institucio-
nalizovali. Fosterova hlavni ndmitka vi¢i Biirgerovi viak spociva v tom, ze
v 60. a 70. letech p¥ichazi zlom, jakasi faze ,,propracovani® (durcharbeiten)
dalsi neoavantgardni viny.11 Umélci jako nap#. Hans Haacke nebo Marcel
Broodthaers podle Fostera kriticky reaguji na drivéjsi institucionalizaci
avantgardy a zpochybriuji zavedené institucionalni ramce. Foster tvrdi, Ze
teprve neoavantgarda kriticky a védomé uchopuje a déle rozviji avantgardni
projekt a je od néj neoddélitelna. Propojeni avant-gardy a neo-avantgardy je
slozitym vztahem anticipace a rekonstrukce.12

Foster dale zpochybriuje Biirgerovo chapani avantgardy ve smyslu
opozice uméni a Zivota. Obvifiuje Buirgera, Ze spoléhd na avantgardni ré-
toriku vice neZ na jeji skute¢nou praxi.13 Nejprogresivnéjsi avantgardni
umélci (jakym byl podle Fostera Duchamp), stejné jako progresivni
umeélci neo-avantgardy (naptiklad Kaprow), se podle néj nesnaZi o sply-
nuti uméni a Zivota, ale o soustavné prozkoumavani jejich vzdjemnych
hranic. Fostera nejvic zajima avantgardni asili jako zpochybnéni kon-
venci umeélecké tvorby, na které pak neoavantgarda navazuje a déle je
(kriticky) rozviji.14

Avantgardu v jejich radikélnich postojich Foster chéape jako nihilistic-
kou a anarchistickou a odmitd ji v podstaté brat vizné. Stejné preziravé se
stavi k nékterym extrémnim postojim a projevim umélct v 60. letech. Vy-
roky Daniela Burena o nutnosti odstranit pravidla, podle kterych se hraje
v uméleckém svété, a o ,totalni revoluci” ma za apokalyptické. Revoltu jako
pokus o zrudeni oddélenosti uméni a Zivota povazuje za pfekonanoul5
a tvrdi, Ze je nutné:

Znovu promyslet transgresi nikoliv jako trhlinu zpusobenou hrdin-
skou avantgardou mimo symbolicky #4d, ale jako zlom, ktery zptsobu-

je strategicka avantgarda uvnit# tohoto ¥4du.16

11 FOSTER, Return of the Real, s. 29.
12 Tbid, s. 13.

13 Ibid, s. 15:,In short, Burger takes the romantic rhetoric of the avant-garde, of rupture and revolution, at
its own word. In so doing, he misses crucial dimensions of its practice.”

14 Rodeenkovy monochromy podle Fostera predevsim poukazuji na konvence, které konstituuji malbu, na z5-
kladni vlastnosti tohoto média. NeUtoti na instituci umént jako takovou. Stejné tak DuchampUv obraceny pisodr

poukazuje v prveé fadé na hranice, které vymezuji uméni v urcitém prostoru a casu. Viz ibid, s. 17.
15 Pise: ,this old dream is dispelled” - viz ibid, s. 157.

16 Ibid: ,To rethink transgression not as a rupture produced by a heroic avant-garde outside the symbolic or-
der but as a fracture traced by a strategic avant-garde within the order.”
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Jakkoliv je Fosterovo vyuziti psychoanalytickych koncept nosné, 17
myli se v tom, Ze sen o heroické avantgardé, ¢i vira v to, Ze uméni radikalné
zméni na§ kazdodenni Zivot, je ptekondna a Ze odesla s dadaismem, surrea-
lismem ¢ ruskym konstruktivismem. Objevila se totiZ znovu s revolu¢nim
nads$enim $edesatych a sedmdesétych let naptiklad v podobé situacionistic-
kého hnuti nebo formou gest, jimiZz umélci odmitli uméleckou autonomii
i uméni jako takové. Tato vira se vraci také dnes skrze recep¢ni procesy, ja-
kymi tyto udélosti, jak by ekl Foster, ziskavaji sviij traumaticky vyznam.

Proto bych rada vypréaveéla jiny pfibéh, nez je ten Biirgerav ¢i Foste-
rav. Pokud bychom akceptovali Biirgerovu tezi o klicovém rozporu, ktery se
skrze radikalni postoje a aktivity avantgard poprvé zjevuje, tj. Ze autonomie
déva vzniknout kritické pozici, kterd viak, slouzi-li konkrétnim politickym
a spolecenskym cilim, vede k zdniku samé autonomie, mizeme tento roz-
por povazovat za jeden z kli¢ovych paradoxtt umélcovy spolecenské role ve
20. stoleti. Jak jiz bylo fe¢eno, avantgarda poprvé predstavuje tento kon-
flikt a neoavantgarda pak pokusy o to jej smysluplné integrovat do umélec-
ké teorie a praxe. Pak vSak vnimdm jako analogicky proces odehravajici se
mezi nékterymi umeélci 60. a 70. let, ktefi se tento rozpor nesnazi smyslupl-
né zpracovat, nybrz ho jako skandélni znovu uvadéji na scénu tim, Ze se sta-
va hlavni pfi¢inou jejich odmitnuti uméni jako takového, a umélci, kuratory
a kritiky, ktefi dnes tyto udélosti opakuji, popisuji, zpracovavaji, a ptisuzuji
jim tak vyznam. Stejné jako neoavantgarda v 60. letech, dnesni recepce pt-
sobi na tyto udalosti retroaktivné, a je tedy od nich neoddélitelna.

Avantgardni hnuti 20. a 30. let a doty¢ni umélci 60. a 70. let, jakko-
liv odli$ni ve svych konkrétnich cilech a motivech, pfed nas stavi svou sil-
nou viru v moc uméni zménit kazdodenni Zivot, ktera usti v kone¢ném
disledku v nedspésnou snahu o ptekonani autonomie v prvnim ptipadé
a v tom druhém v odmitnuti nejen umélecké instituce, ale i uméni jako ta-
kového. Traumaticky smysl obou se pak projevuje v potiZich, s jakymi se
setkavaji pokusy zaclenit je do ptibéhu uméni, at se to tyka depolitizova-
né recepce (rusky konstruktivismus, surrealismus)18 nebo rozpak, které
vyvolava jejich ptitomnost v uméleckych institucich a odbornych

17 M3dm na mysli zejména psychoanalyticky pojem ,dodatetnosti”, ktery umozauje Fosterovi vyhnout se Bur-
gerove historismu.

18 Yve-Alain BOIS kritizuje depolitizaci ruskych konstruktivistd v prvni viné americké recepce, viz ,Russian Revolu-
tion. Yve-Alain Bois on the Politics of Constructivism”, Artforum, tnor 2006, s. 53-56. O notorické nechuti akade-
miky hovorit o nejednoznatné angazovanosti surrealistt viz Raymond SPITERI - Donald LACOSS, ,Introduction.
Revolution by Night. Surrealism, Politics and Culture”, in: eidem (eds.), Surrealism, Politics and Culture, Aldershot:
Ashgate 2003, s. 13:,Indeed, the compass of the Surrealist enterprise has been sorely truncated in most acade-
mic accounts of the movement, which attempt to reduce Surrealism to an artistic or literary movement - more
often than not, at the expense of Surrealism’s politics.”
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Casopisech (dadaismus, situacionisté)19 ¢i jejich zvysujici se ceny na tr-
hu s uménim, souvisejici s jejich kanonickou pozici (Lee Lozano).20

~/

Predtim, neZ se budeme vénovat jednotlivym vystavam a texttm, kte-
ré tuto fascinaci pfedstavuji, je ptthodné popsat umélkyni, ktera je v téchto
projektech viudypfitomna. Tou je Lee Lozano (1930-1999), jejiz tvorba vypo-
vida o hledani spravného Zivota skrze uméni a vrcholi uméleckymi akcemi,
které explicitné tematizuji a oznamuyji jeji nasledny odchod z umeélecké scény,
a tedy nemoznost uskute¢nit skrze umeéni smysluplny Zivot.

Lozano byla neptehlédnutelnou postavou newyorské umeélecké
scény konce 60. a pocatku 70. let, ovladané prevazné muzi. Znala se
s Andy Warholem, pattila k okruhu Lucy Lippard a stykala se s lidmi, ja-
ko byli Sol LeWitt, Robert Morris, Vito Acconci a dalsi. Cile vystavovala,
opakované v newyorské Green Gallery, a v roce 1970 méla dokonce sa-
mostatnou vystavu v prestiznim Whitney Museum of American Art. Jeji
tvorba sahd od ktiklavych, agresivnich, sexudlné explicitnich, expresiv-
nich a surrealistickych kreseb, pres minimalistické ,vlnové“ obrazy aZ po
tzv. ,language pieces”, performance, jez viak jako ,performance” nechtéla
oznacovat. Language pieces spocivaly v ukolech, které si sama uklddala -
formou denikového zapisu — a které poté plnila, coz nisledné znovu za-
znamenéavala. Ukoly se vétsinou tykaly mezilidskych vztahii (to se tyka
napfiklad rozhodnuti nestykat se po dobu jednoho mésice s zddnou Ze-
nou za ucelem ,zlepseni komunikace®; tuto performanci pak vice méné
dodrzovala do konce Zivota).21 Denikové zapisy oznacovala jako ,kres-
by“ a vystavovala je. V dile, které se nazyva Grass Piece, nepietrzité kou-
tila marihuanu Sest tydnu a zapisovala si p#i tom své pocity. V dile

19 O problematické a kontroverzi vyvoldvajici recepci dadaismu viz Jeffrey A. HALLEY, , The Sociology of Recep-
tion. The Alienation and Recovery of Dada”, in: Lidija HEREK - Dimitrij RUPEL (eds.), Alienation and Participation
in Culture, Lublan: University of Ljubljana Press 1986, s, 303-317. O kritice, kterou vyvolala prvni velks vysta-
va 0 situacionistech The Passage of a Few People Through a Brief Period of Time (1989-1990), realizovand v pa-
fizském Centre Georges Pompidou, londynském Institute of Contemporary Arts a bostonském Institute of Con-
temporary Art, viz napriklad Peter SMITH, ,On the Passage of a Few People. Situationist Nostalgia“, Oxford Art
Journal rot. 14,1991, ¢. 1,s. 118-125,

20 Napf. STEGEL, ,Lee Lozano".

21 Jakeé konkrétni motivy vedly Lozano k tomuto rozhodnuti a jak toto dilo mélo prispét ke ,zlepsent komuni-
kace”, neni zcela zf'ejmé. Helen Molesworth ¢te toto gesto jako feministické kvoli tomu, Ze Lozano svou perfor-
mance nazvala Bojkot. Molesworth poukazuje na to, Ze v té dobé pojem bojkot uZivala hnuti za obtanska pravs,
3 toto slovo proto implikuje odpor vici diskriminaci. Ale sama pide, Ze i tak toto dilo zUstava zghadné: ,Did she
want to boycott women as a way of rejecting a socially constructed category, 3 subject position, a behavioral
mandate, a predefined societal role, 3 presumed sexuality? T don't know.” Viz MOLESWORTH, , Tune In", s. 70.
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Paranoia Piece si ulozila za kol popsat svou praci netspé$nému umélci,
a pak ¢ekat, zda doty¢ny ,ukradne” néktery z jejich napadu. V dile Throw
Out Piece rozhodila deset poslednich ¢isel ¢asopisu Artforum. Pravé tyto
dvé akce dosvédeuji jeji vzristajici zklamani z umélecké scény. Zaznam

z 8. inora 1969 se pak jiz nese ve znameni Gstupu. Lozano v ném pise:

Pomalu ale jisté se vyhybej oficidlnim nebo vefejnym akcim ¢&i uskupe-
nim v centru mésta, které maji co do ¢inéni s ,uméleckou scénou,
a to za ulelem zkoumani absolutni osobni a vSeobecné revoluce. Vetejné
vystavyj jen ta dila, kterd napomahaji dalsimu sdileni myslenek a in-

formaci souvisejicich s absolutni osobni a véeobecnou revoluci.22

Na stejném misté nalezneme tdaje o tom, kdy naposledy navstivila ja-
kou vystavu. Jiné zdpisy také poukazuji na institucionalni kritiku:

Revoluce v uméni, kterd by byla oddélena od revoluce ve védé, politice nebo
vzdélani, drogéch, sexu nebo v osobnim Zivoté, pro mé nema vyznam. Ne-
mohu brat v ivahu program muzea, aniz bych ve stejné mife zvazovala
zmény v galeriich nebo uméleckych ¢asopisech, které by eliminovaly staje
umélct a teoretikd. Nechci se nazyvat délnikem uméni, nybrz snilkem

uméni, a zuastnim se pouze totalni revoluce, jak osobni, tak vefejné.23

Vyvrcholenim jeji kritiky umélecké instituce a postupného staho-
vani se z umélecké scény je prosty fakt, ze jednoho dne opustila svij byt
a ateliér v New Yorku. Tento akt oznacuje jako ,dropout piece“.24 Po né-
jaké dobé se natrvalo pfestéhovala do Dallasu, kde Zila aZ do své smrti

22 Tbid, s. 64:,Gradually but determinedly avoid being present at official or public ,uptown’ functions or gathe-
rings related to the ,art world” in order to pursue investigation of total personal & public revolution. Exhibit in
public only pieces which further sharing of ideas and information related to total personal & public revolution. “

23 Alexander KOCH, ,Why Would You Give Up Art in Postwar Eastern Europe (and How Would We Know)? Ad-
ding New Blind Spots to the East Art Map”, in: Marina GRZINIC - Gunther HEEG - Veronika DARTAN (eds.), Mind
the Map! History Is Not Given. A Documentation of the Symposium, http://www.kunst-verlassen.de/kvo/KVS,
pdf, (cit. 5. 10. 2010): ,For me there can be no art revolution that is separate from a science revolution, 3 po-
litical revolution, an education revolution, a drug revolution, a sex revolution or a personal revolution. T cannot
consider a program of museum reforms without equal attention to gallery reforms and art magazine reforms
which would aim to eliminate stables of artists and writers. I will not call myself an art worker but an art drea-
mer and T will participate only in 3 total revolution simultaneously personal and public.”

24 Ve svém denikovém zapisu z 5. 4. 1970 pide: It was inevitable, since I work in sets of course, that I do the
Dropout (note the pun) Piece. Tt has been churning for a long time but T think it's abt [sic] to blow. Dropout
Piece is the hardest work I have ever done [in] that it involves destruction of (or at least complete under-
standing of) powerful emotional habits. T want to get over my habit of emotional dependence on love. T want
to start trusting myself & others more. I want to believe that I have power & complete my own fate.” Adam
SZYMCZYK (ed.), Lee Lozano. Win First Don’t Last. Win Last Don’t Care (kat. vyst.), Basilej: Kunsthalle Basel -
Eindhoven: Van Abbemuseum 2006, s. 17-18.
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v roce 1999. Poslednich dvacet let svého Zivota se s lidmi z newyorské
umélecké scény témé¥ nestykala.

Z vice nez tticetiletého zapomneéni, které nasledovalo po odchodu
Lozano z newyorské scény, ji v roce 2004 ,vysvobodil® znalec této scény
Bob Nickas, ktery spolu s Alannou Heiss kuratoroval jeji s6lovou vysta-
vu v newyorské galerii PS1 nazvanou Lee Lozano, Kresleno podle skutec-
nosti: 1961-1971 (Lee Lozano, Drawn from Life: 1961-1971),25 kterou
hned nasledovala putovni vystava Adama Szymyczyka (Kunsthalle
Basel, Van Abbemuseum v Eindhovenu) Kdo se sméje naposled, tomu je to
jedno (Win First Don’t Last, Win Last Don’t Care).26 Od té doby jeji osoba
a dilo pomalu ale jisté nachazi své misto v uméleckém kanonu 20. stole-
ti, coz samoziejmeé Uzce souvisi s exponencidlné stoupajici cenou jejich
dél. Tato skute¢nost neztstava bez odezvy.27

I-‘y

Takto oZiveny zajem o polozapomenutou umélkyni vyvolal vinu
vystav a kurdtorskych ¢i teoretickych projekt, které tematizuji odchod
z umélecké scény nebo zanechani umélecké tvorby. Pfedné jde o velkou
vystavu Susanne Neuburg a Hedwigy Saxenhuber Krdtké kariéry (Kurze
Karrieren) z roku 2004 ve videriském muzeu MUMOK.28 Tato expozice
predstavila umeélce ¢inné v neklidném obdobi 60. a 70. let, kdy kulturni
a socidlni prevraty nevyhnutelné zasahuji také uméleckou scénu. Jed-
nim z disledkd je pak zvySend frekvence téch, kterym tato role jiz nevy-
hovuje, a navzdory tspésné umeélecké kariéte se ji vzdavaji. Takovy byl
pfipad ndm uz znamé Lee Lozano, ale také némecké minimalistické
a konceptualni umélkyné Charlotte Posenenske, kterd ve svém

25 Lee Lozano, Drawn from Life: 1961-1971, kuratori Alanna Heiss, Bob Nickas, New York: PS.1 Contempora-
ry Art Center, 22. 1. - 6.9. 2004,

26 Win First Don't Last, Win Last Don’t Care, kurdtor Adam Szymczyk, Basilej: Kunsthalle Basel - Eindhoven:
Van Abbemuseum 2006.

27 Koch kritizuje exponencislngé se zvysujici cenu obrazu a kreseb Lee LLozano 3 upozorfiuje na to, jak tato
skutetnost falesné rezonuje s utopickym nabojem jejiho dila. Viz Alexander KOCH, ,Stepped Out, Pulled In.
What Results from Creating the Visibility of Disappearance?”, ,Archiving Disappearance Sympasium®, Is-
tanbul: Platform Garanti Contemporary Art Center 2006, http:/www.kunst-verlassen.de/kvo/kve 01.html
(cit. 5. 10. 2010).

T prestoZe znovuobjeveni Lee Lozano vnima Katy Siegel jako zasluzné, v Uspéchu Lee Lozano cte predevsim
zndmku kriticky tésné provézanosti trhu s umeénim s uméleckym kanonem. Jeji ,0opularitu” primo spojuje s dy-
namikou trhu s uménim a jeji pricinu vidi paradoxné predevsim v radikalnich nazorech umélkyné, které jsou trzné
oritazlive. Dalsim duvodem jejiho vzestupu podle Siegel takeé je, Ze ,znovuobjeveni” umélci jsou pro trh vyhodnéj-
3i 3 jistgjsi investici nez umélci zatinajic. STEGEL, ,Lee Lozano”.

28 Kurze Karrieren, kurdtorky Susanne Neuburg, Hedwig Saxenhuber, Viden: MUMOK Factory, 20. 5. - 1. 8. 2004.
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dile navazovala na tradici ruského konstruktivismu a nizozemského
umeéleckého hnuti De Stijl. Od americkych minimalista se li$i pravé
svym radikdlné-politickym postojem. Dila Posenenske méla slouzit jako
modely pramyslové vyrabénych objekt uréenych k prodeji za nizkou ce-
nu, které jejich vlastnici mohli pouzit k Gceltm, jez sami uznali za vhod-
né. Tak se vymezovala proti uméni jako luxusu, ktery mohou vlastnit
jen nékteti. Nakonec v8ak uvetejnila prohlaseni, ve kterém pise:

Pfestoze formalni vyvoj uméni bézi dal stéle rychlejdim tempem, jeho

spole¢enska funkce zustava zakrnéla. Uméni je zbozim pomijivé nalé-

havé je nabidka. Je pro mé tézké se smifit s tim, Ze uméni nemiZe pti-

spét ni¢im k redeni pal¢ivych spole¢enskych problémii.29

Posenenske se poté stala sociolozkou.30

Vedle Vereny Pfisterer, Konrada Luega, Gorana Trbuljaka, OHO, Hilky
Nordhausen, Stephena Kaltenbacha, Christiny Kozlov vystava predstavila ta-
ké t#i ¢eské performery — Petra Stemberu, Karla Milera a Jana Ml¢ocha.31

29 ,Obwohl die formale Entwicklung der Kunst inimmer schnellerem Tempo weitergegangen ist, ist inre gesells-
chaftliche Funktion verkimmert./Kunst ist eine Ware von vorUbergehender Aktualitst, sber der Markt ist win-
zig und Ansehen und Preise steigen, je weniger aktuell das Angebot ist/Es fallt mir schwer, mich damit abzu-
finden, daf3 Kunst nichts zur Losung drangender gesellschaftlicher Probleme beitragen kann.” Charlotte POSE-
NENSKE, ,Manifesto”, Art International, 1968, ¢. 5, s. 50.

30 PESCH, ,Charlotte Posenenske”,

31 Domnivam se, Ze je problematické srovnavat tyto tri ceské performery s ostatnimi,odeslymi” umélci, uz pro-
to, Ze kontext jejich tvorby byl jiny - pusabili v prostredi primého politického Utlaku. Presto vnimam urtitou ana-
logii v ocekavanich, kters tito ex-umélci do umeni vkladaji, a jejich zklamani z neschopnosti umeéni Ucelné zasah-
nout a napravit spolecenska zla. Jan Micoch v rozhovoru s uméleckou skupinou L&dvi napriklad fika: ,Mé viastne
to ryzi, ¢isté umeéni moc nezajima, dodnes si vic nez uméleckého gesta vazim toho, kdyZ nékdo udéld skolu nebo
zafidi domov duchodcu. To povazuji za zavazngjsi nez kdejaké uméni. J§ jsem se dvacet let poté (po vystave v ga-
lerii De Appel), v devadesatych letech, dostal do Parize, kde jsme udélali vystavu. Po vernisazi ngs pozvali na re-
cepci do noveé zrekonstruovaného Ceského domu, kam nikdo neprisel. Tehdy jsem jim rikal, at se z toho domu,
ktery nemél 25dny program - byl to naprosto mrtvy dom - udéld pres [éto noclehdrna pro studenty, stejnym zpo-
sobem jako moje nocleharna v Holandsku. To se zcela nabizelo.. Na to tlovék nemusi byt umélec, aby ho to na-
padlo.. Priznejme si, Ze | umeéni moze byt odpad. T uméni muze byt néco, co znetistuje prostredi[..] J3 si skutet-
né vazim takovych aktivit, jako je nadace Clovek v tisni, Adria, Nadéje nebo Ceska katolicks charita. To je pro mé
daleko zavaznejsi nez celd kulturni fronta.” Skupina LADVI, ,0d osobniho ke spolecenskému. Rozhovor skupiny
LL3dvi s Janem Ml¢ochem”, Sesit pro uméni, teorii a pribuzné zény, roc. 1, 2007, ¢. 1-2,s. 111

Aktivity této skupiny performert ze 70. let se v3ak staly v poslednich letech centrem pozornosti mistni umélec-
ké scény a vzbudily fadu performativnich reakci. Nejrozsahlejsim projektem je bezpochyby dilo Replaced Barbory
Klimove z roku 2006, ocenéné v témze roce Cenou Jindricha Chalupeckého. Klimova se s byvalymi performery
setkala, vedla s nimi rozhovory (kromé Petra Stembery, ktery spolupréci na projektu odmitl) a opakovala nekte-
ré jejich performance ze 70. let. V roce 2007 vedla skupina Ladvi jiz zminény rozhovor s Janem MlEochem, za-
timco o dva roky drive skupina Rafani v Berlinské galerii Preproduction vérné opakovala akci Jana Ml¢ocha Bian-
co zroku 1977. Pri této performanci si umélec lehl na zem a tricet minut si plival do tvare. Pak si sedl ke stolu
3 zatal psat velice pomalu svuj podpis, ktery nedokontil.

Jak vidno, tyto akce se na odchod performert z umeéni primo nesoustred!: akce Klimové tematizovala skrze své
intervence predevsim proménu verejného prostoru, Ladvi se zajimalo o socislné-etické aspekty Mltochovych
projekty a Rafany, podle slov Vaclava Magida, zaujal skt plivant a ironicky posun od osamélé existencislni per-
formance k rutinnf skupinové aktivité. Pouze v rozhovorech Klimové se téma odchodu z uméni tu a tam objevi.
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Krist Gruijthuijsen, holandsky umeélec a kurator, zacal v roce
2005 pracovat na ¢asové neomezeném projektu Archivace zmizeni: Archiv
(Archiving Disappearance: The Archive), v jehoZ ramci mapuje umeélce, kte-
i dobrovolné vystoupili z uméleckého provozu. Mezi nimi je Lee Loza-
no, Tehching Hsieh, nebo naptiklad Anna Winteler, ktera usilovala o co
nejbezprostfednéjsi formu komunikace s ostatnimi, a tak opustila umé-
ni a zacala se zabyvat fyzioterapii. Laurie Parsons, umélkyné pusobici
v 80. letech, odmitla poté, co jeji vystavené dilo odkoupil jakysi obchod-
nik, své dila prodavat. Mezi jeji nejznamé;jsi projekty patii jeji pobyt
v galerii po dobu vlastni vystavy, odkud odchazela kazdy den pracovat
s mistnimi mentalné postiZzenymi.32 Na pocatku devadesétych let umé-
ni opustila s tim, Ze se ,musi $itit do jinych oblasti, spirituality a vza-
jemného obdarovavani ve spole¢nosti“.33

Jako soudast projektu Gruijthuijsen zorganizoval dvé sympozia,
uskute¢nénd o dva roky pozdéji, prvni v istanbulském Platform Garanti
a dalsi v Stedelijk Muzeu v Amsterodamu. Amsterodamské sympozium
se navic konalo v ramci konference , Formy odmitnuti“ (,Forms of Re-
fusal®),34 konané u piilezitosti jedné ze Szymyczykovych retrospektiv
Lee Lozano v eindhovenském Van Abbemuseum.35

Alexandr Koch, teoretik uméni a kurator, jiz v roce 2002 zorgani-
zoval v galerii Viysoké 8koly grafiky a knizniho uméni v Lipsku vystavu
Gesta mizeni (Gestures of Disappearance).36 Vystava mapovala umélecké
akty Jana Base Adera, Chrise Burdena, Arthura Cravana ¢i Lee Lozano,
které inscenovaly nebo skute¢né vyustily ve ,zmizeni“ samotného umél-
ce. V letech 2002 az 2006 se zabyval projektem Zanechat uméni (Kunst
Verlassen), v jehoz ramci se pokusil metodicky zpracovat fenomén od-
chodu z umélecké scény, o némz napsal celou tadu textd.37

V roce 2009 se pak v Polsku uskuteénily podobné zamétené pro-
jekty, které se v8ak svym zpracovanim a formou lii. Nejsou totiz ani tak
zaméteny na konkrétni umélce a na jejich archivaci & vystavovani, ny-
brz sdm odchod z umeélecké scény se pro né stavd metaforou, kterou dal
rozvijeji.

32 Tento projekt se také neddvno ocitl na velké retrospektive Vides, Une rétrospective, kurdtori Laurent Le
Bon, John Armleder, Mathieu Copeland, Gustav Metzger, Mai-Thu Perret a Clive Phillpot, Pafiz: Centre Pompi-
dou 25.2.- 23.3.2009.

33, Art must spread into other realms, into spirituality and social giving.” NICKAS, ,Dematerial Girl", s. 205,
34 ,Forms of Refusal. Archiving Disappearance. The Archive”, Amsterdam: Stedelijk Museum, 16. 12. 2006,
35 Viz pozn. 26.

36 Gestures of Disappearance, kurdtor Alexander Koch, Lipsko: Galerie der Hochschule fur Grafik und Buch-
kunst 22. 5. - 22.6.2002.



studie / 51

Prvni byla vystava Odesli jsme ke Kroatantim (Poszlismy do Cro-
atan) v toruriském Centrum Sztuki Wspdlczesnej Znaki Czasu.38 Na-
zev odkazuje k prvnim anglickym kolonistim, kteti zdhadné zmizeli.
Koncept vystavy dale zosobniuje figura antického idiétés neboli toho,
kdo se sam vyloudi ze Zivota své komunity. Z pohledu ¢lent spolecen-
stvi se idiétés nevyhnutelné stivi fantémem, ktery, podle kurétoru,
podobné jako slavny duch Hamletova otce, neptimo ale zdsadné ovliv-
fiuje déni ve spolecenstvi, které opustil. Umélci, pfizvani k této vysta-
vé, silu takového zmizeni riznym zpisobem inscenuji, a zdroven se ji
tak sami stdvaji.

Druhym projektem bylo Mizeni. Uzivatelsky manudl (Znikanie. In-
strukcja obstugi),39 slovnik hesel, ktera rozvijeji figuru mizeni v kontex-
tu uméni, literatury, filozofie ¢&i politiky. Melvillav pisa# Bartleby se tak
ocitéd vedle Lee Lozano, slavného romanu bez pismene ,.e“ Disparition
Georgese Pereca, ¢i udajného experimentu zmizeni amerického vale¢né-
ho lodstva podle Einsteinovych teorii.

Co maji v8echny tyto rtiznorodé projekty spole¢ného? Snad kro-
mé videniské vystavy, viechny p#imo ¢i nepfimo poukazuji na deziluzi
plynouci z fungovani umélecké scény, komercionalizace uméni a chodu
umeéleckych instituci. Alexander Koch a oba polské projekty dale odka-
zuji na avantgardni ¢i neoavantgardni tendence a vSechny pociny spo-
juje fascinace politickymi i etickymi motivy téch, ktefi uméleckou scé-
nu opustili. V neposledni ¥adé jsou inicidto#i téchto projekta do jedno-
ho dulezitymi a vcelku Gspédnymi instituciondlnimi aktéry, ktef#i jen
37 Jsou pristupné na www.kunst-verlassen.de (cit. 5. 10. 2010). Sympatické na Kochove pracije, Ze zjevné usilu-
je 0 to, aby se vyhnul excesivni romantizaci a glorifikaci ,ex-umélce”, V prvé radé se snazi upozornit na bils mista
kunsthistorie a kunsthistorického pojmoslovi. Dgjiny ,,0dchody z umeéni” neexistuji a stejné tak ani terminologie,
kterd by uchopila vyznam a situaci umélce, jenz upustil od umélecké tinnosti, v teorii uméni zcela chybr. Ve svém
projektu Kunst Verlassen proto Koch navrhuje zavést novy termin Kunstausstieg/Kunstaussteiger (doslova
LVystup” z uméni/ten, ktery ,vystoupil” z uméni) a definuje ho takto: ,Mit Kunstaussteiger meinen wir einen fur
uns zu einem Zeitpunkt X im Kunstfeld verortbaren Akteur, der zu einem spéteren Zeitpunkt Y nicht mehr im

Kunstfeld (ver)ortbar war und der dies so wollte.” (, Terminem Kunstaussteiger minime initele, ktery byl v urci-
tém tase X na uméleckém poli viditelny a ktery pozdéji v ¢ase Y byt viditelny prestal, a to z viastni vile)
Klicovy pro Kochovo pojeti Kunstaussteiger je termin ,uméleckého pole”, jimZ rozumi socidlni, instituciondlni,
ekonomicky a diskursivni ramec, ktery tvorf uméleckou praxi a umélecké pojmy. Pole 3 zejména viditelnost v poli
Kochovi umozauje vyloutit ono nepreberné mnozstvi studentd umeéni, kteri ani nezatnou umélecky pusobit, Dale
to diskvalifikuje ty, kteri to po pocatetnim neuspéchu vzdaji, jinymi slovy viechny ty, kterym se nepodarilo pro-
sadit a zviditelnit se v poli (v galeriich, novinach, ¢asopisech atd.). Mimo zUstéva i cels skupina umélcy, kteri se
pokouseli kritizovat uméni prostrednictvim re-definice toho, kdo je umélec nebo co je uméni (Kaprow), a kte-
i pfesto zUstavaji viditelnymi aktéry v poli. Dobrovolns povaha tohoto odchodu pak v neposledni fadé vylutuje
ty, kterf jsou z umélecké praxe vylouceni nasilim. Viz Alexander KOCH, ,Wovon wir sprechen (kénnen), wenn wir
vom Ausstieg aus der Kunst sprechen”, Kunst Verlassen. Eine Topologie, http://www.kunst-verlassen.de/kv4/
kv4_02dthtml(cit. 5. 10. 2010).

38 Poszlismy do Croatan, kuratofi Robert Rumas, Daniel Muzyczuk, Torun: Centrum Sztuki Wspotczesnej Zna-
ki Czasu, 20. 6. - 27.9.2009.

39 CHMIELEWSKA et al. (eds.), Znikanie.
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zpovzdali sleduji trajektorii objektu svého zdjmu. Alexander Koch tak
ve svém piispévku na istanbulském sympoziu nejdtive popisuje svoji
vlastni mladistvou zhnusenost z uméleckého provozu a znechuceni

z toho, jak bezmocné je proti tomu samo uméni, aby pak prohlasil:

Jestli se vam to zda malicherné, tak souhlasim. Takto kritizovat umé-
lecky svét se zd4 laciné. Ale pocity jsou pocity a mohou zpusobit nejis-
totu a nespokojenost, ktera nékteré vede k tomu, aby tento svét, jenz
se jim zda nemohouci, opustili. Ja jsem kviili tomuto pocitu uméni ne-
odmitl, nesel jsem studovat politologii nebo néco takového, ani jsem
neupadl do deprese, nybrz — jako umeélec, kurator, teoretik — jsem zor-
ganizoval vystavu, kterd pojednavala o tom, co znamena odejit z umé-

ni, kdyz jste umélec.40

Odpovéd Krista Gruijthuijsena v rozhovoru pro kanadsky ¢asopis
C: International Contemporary Art na otazku, zda se domniva, Ze je moz-
né existovat jako umélec mimo uméleckou scénu, je také prikladna:

Myslim si, ze je plodnéjsi snazit se zménit systém zevnit#, nicmé-
né jsem fascinovan tim, kdyz se nékdo rozhodne vzdat se vlastni
umeélecké praxe a pozice, aby ziskal moznost odstupu a kriti¢téjsi-
ho pohledu.41

U

Posenenske, Lozano ¢i Parsons jasné poukazuji na velkd o¢ekava-
ni vklddana do uméni, ktera nasledné usti v zklamani a deziluzi. Jejich
poselstvi bychom mohli formulovat nésledovné: pokud uméni nemutze

byt nastrojem vieobecné revoluce (Lozano), lékem na spolecenské pro-
blémy (Posenenske), pokud je izolovano od jinych oblasti (Parsons),

40 ,If that sounds niggling to you: I agree. Criticizing the art world like this appears cheap. But feelings are true
and they can in fact cause unease and dissatisfaction that lead people to leave 3 system, that appears para-
lysed to them. What I did with this feeling, still in that year 2002, was not dropping out of art to study politi-
cal science or so, neither fall into agony, but - accomplishing my role as an artist, curator, researcher - to sche-
dule an exhibition. A show, that would try to talk about what that is: turning around and going away, if you are
an artist.” KOCH, ,Stepped Out”,

41,1 think it’s more fruitful to try to change structures from within, nevertheless, I'm fascinated by the deci-
sion to resign from one’s practice and position as a possibility to distance oneself for a mare critical examina-
tion.” Johan LUNDH, , The Art of Disappearing. Can Artmaking Only Have Meaning within the Context of the Art
World? Johan Lundhin Conversation with Krist Gruijthuijsen about the Archiving Disappearance Project”, C: In-
ternational Contemporary Art, 2009, ¢. 101, s. 33.
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nemd smysl a nezbyva nez je opustit. To, co motivuje navraty k témto
gestim, se pak ocividné dzce tyka frustrace ohledné komercionalizace
umeéni, ale také ptitaZlivosti idealistické viry, jez fascinuje kuratory, jako
jsou Koch ¢i Gruijthuijsen. Ti zGstavaji kriti¢ti vaci fungovani umélecké-
ho provozu, av$ak zaroven si od idealismu umélci drzi odstup.

Takto rozpolceny postoj popisuje francouzsky psychoanalytik
a etnograf, Octavo Mannoni, ve své eseji ,Dobfe to vim, ale stejné“,42
kde se zamysli nad mechanismem viry43 a déle tak rozviji Freudav vzo-
rec fetigistického popteni (Verleugnung). Ten pro Mannoniho pfedstavu-
je kli¢ovou tezi pro vysvétleni veskrze banélniho a vSudyptitomného
ptistupu, ktery dovoluje vite ptezit jeji vyvraceni zkusSenosti, a to v po-
zménéné formé. Tento postoj Mannoni vyjadfuje pravé pripovidkou
»vim to, ale stejné®. I pokud narazime na skute¢nost, ktera vite odporu-
je, a svou viru proto zamitneme, ona tu pfesto pfetrvava, svou konfron-
taci s realitou je jen jaksi deformovana. Jako ptiklad Mannoni popisuje
ptipad Freudova pacienta, kterému véstkyné predpovédéla, ze jeho
$vagr zemfe toho léta na otrdveni kory$em. Po uplynuti letnich mésica
pacient tekl Freudovi: ,Vim velice dobfte, Ze mij $vagr nezemftel, ale stej-
né - to proroctvi bylo GZasné.“ Mannoni tvrdi, Ze néco z viry zde zustalo
pravé v pocitu absurdniho potéseni, které je patrné v posledni vété.44

Vratme se nyni k vyse zminéné Gruijthuijsenové odpovédi:

Je plodnéjsi snazit se zménit systém zevnit¥, nicméné jsem fascino-
van tim, kdyz se nékdo rozhodne vzdat se vlastni umélecké praxe

a pozice, aby ziskal moznost odstupu a kriti¢téjsiho pohledu.

Na prvni pohled je tato véta shodnd s Fosterovym prohlaenim o strate-
gické avantgardé, lze ji viak také prelozit do Mannoniho vzorce: Vim, ze
odmitnout uméleckou instituci a jeji autonomii z divodu pFimého zdsahu do
stavu véci nikam nevede, ale stejné — je to fascinujici. Podobné mtZzeme vni-
mat Kochav postoj. Ve svém ptispévku nejdtive uvadi svij d¥ivéjsi pocit
zhnuseni uméleckym provozem a umélcovou bezmoci, pak svou kritiku
prohlasi za malichernou (vim dobfe) a sv(j d¥ivéjsi radikalni pFistup pred

42 Octave MANNONT, ,I Know Well, but All the Same..", in: Molly Anne ROTHENBERG - Denis FOSTER - Slavoj
/1/EK (eds.), Perversion and the Social Relation, Londyn: Duke University Press 2003, s. 68-92.

43 Mannoni zde nemysli viru ve smyslu ,bezpodminecného zgvazku”, jaky vnima napr:. ve vire Zidovské. Oba typy
viry v&ak mohou existovat vedle sebe. Tak Zidé ve starém zakoné verili v existenci boha Baala, kterému sice ne-
byli ni¢im povinovani, ale vedli proti nému valku. Tbid, s. 73.

44 1bid, s. 71
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zraky svych poslucha¢ proméni do celkem neskodné historikovy vasné
pro metodologicky problematicky objekt (ale stejné).

Podobné jako Freudtv pacient, ktery uz nevéti v ptedpovéd véstkyné,
poté co se nevyplnila, tak také Gruijthuijsen ¢i Koch, mozna pravé v dusledku
avantgardniho selhani & odmitnuti uméni nasich umélkyn, jiz oteviené ne-
sdili jejich o¢ekavani. Ale ta dale pretrvavaji v jiné podobé, jako podivné zauje-
ti uméldi, ktefi jim dali pfednost pred uméleckou kariérou.

Jak jiz bylo fe¢eno, Mannoniho ptibéh o vite, ktera preZije své vyvrace-
ni skute¢nosti, ma sviij ptivod ve Freudové tezi o fetigistickém popteni (Ver-
leugnung).45 Freudova tvaha vychazi ze situace malého chlapce, ktery véti, ze
Zeny stejné jako muZi maji penis. Kdyz zjisti, Ze tomu tak neni, tj. kdyZ je jeho
vira konfrontovana s netiprosnou realitou sexudlni odli$nosti, dolehne na néj
kastra¢ni uzkost, kterou lze formulovat vétou ,,Pokud Zeny nemaji penis, ja
o0 néj také mzu prijit”. Fetigistickym Fe$enim této situace je vytvoteni si na-
hraZky (na zékladé podobnosti) z jiné ¢asti téla nebo jiného predmétu, ktery
se stava objektem jeho sexudlniho z4jmu. Ortodoxni fetisistické popteni tedy
spodiva v tom, Ze vira ziskdva formu objektu, kterému vénujeme mimotad-
nou pozornost; jeho pfitomnost ndm umozni celkem bezbolestné zvlddnout
jinak neptijemnou konfrontaci se skute¢nosti. Druh4 ¢4st véty — dobte to
vim, ale stejné — na sebe bere podobu fetise. Feti§ pak na jedné strané umoz-
fiuje tlevnou vzdalenost od neptijemné reality (skrze néj mizeme do urcité
miry dél véfit, Ze vée je jinak), na druhé strané bezpe¢ny odstup od viry, kterd
skute¢nosti odporuje, a v jistém smyslu si tak zachovat tvat.

Fascinace a zaujeti radikalnimi umélci a jejich odmitnutim uméni
je tedy jen jakousi deformaci touhy po radikalni spolecenské zméné skr-
ze uméni, ktera je sice dnes pro mnohé umeélce a teoretiky absurdni, ale
které se pfesto neni snadné vzdat. Postava byvalého umélce jako fetis je
zpusobem, jakym tato touha pieziva v akceptovatelné formé, a zaroveri
zajistuje urdity dlevny odstup od traumatického selhani radikalnich
umeélct a ¢asto zcela komeréni povahy uméleckého provozu, do kterého
jsou tito kurato#i a umélci zapojeni.

2/
Tim, Zze do uméleckého pole navraceji zpét umélce, kteti je opusti-

li, protoze jejich vira v omnipotenci uméni nedosla naplnéni, umeélci

45 Sigmund FREUD, ,Fetidismus”, in: Spisy z let 1925-1931. Sebrané spisy, sv. 14, Praha: Psychoanalytické na-
kladatelstvi 2007, s. 245-250.
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a kuratofi v jistém smyslu rudi jejich rozhodnuti. Tito byvali umeélci se
tak v jakési p¥izra¢né podobé ocitaji zpét v uméleckém poli, a s nimi pak
jako fantém ptichazii to, co se v ném ukézalo jako nemozné a co bylo
nutné udinit pouze mimo néj, autonomie uméleckého pole je viak zaro-
venl zachovana. Vzajemna vylu¢nost autonomie uméni a touhy pfimo
zasdhnout do béhu véci skrze uméleckou ¢innost jakoby v této fantazii
docasné prestala hrat svou rusivou roli.

Nejupornéji se této predstavy drzi americky kritik a teoretik
Stephen Wright, ktery oteviené kritizuje impotenci uméni, plynouci
z jeho autonomie, a pise o odlivu umélct z umélecké scény jako o reakci
na jeji komercionalizaci a spektakuldrni povahu. Wright se vsak tyto by-
valé umélce oteviené snazi integrovat zpét do umeélecké instituce tim, Ze
ve svych textech trva na tom, ze jsou skute¢nymi umélci, pravé protoze
se vzdali umélecké autonomie.

Wright popisuje praxi, ktera se na prvni pohled nejevi jako uméni,
ale ktera je podminéna znalosti uméleckého kontextu. Takova ¢innost se
vyhybd vystavovani, netsti ve vystavitelny produkt a neni zde autor, na
kterého bychom mohli ukdzat. Existuje bez tvirce, divdka (ve smyslu né-
koho, kdo jen kontempluje v estetickém rozpoloZeni) a identifikovatelné-
ho objektuy, a je proto jako uméni neviditelné. Pravé takové ,uméni“ podle
Wrighta skryva skute¢né subverzivni potencidl, protoze je nikdo jako
umeéni nevnimd, a zatimco sdili se sou¢asnym uménim nékteré postupy,
neni bezzubé, pfimo zasahuje do reality. Jako ptiklad uvadi argentinskou
skupinu Grupo de Arte Callejero, kterd vyrabi plakaty, znacky a mapky
pripominajici zlo¢iny byvalé vojenské junty, jimiZz oznacuje bydlisté byva-
lych muc¢iteld a vraht a mista muceni a masovych poprav.46

Wrightova pozice je vSak neudrzitelna. Sama studie o téchto ,ne-
dilech® v uméleckém periodiku se zda byt eticky problematicka, jelikoz
poskytuje vizibilitu v poli nékomu, kdo se z néj sim vytazuje a usiluje
(aspon podle Wrightovych slov) o neviditelnost. S podobnym problé-
mem se potykal Alexander Koch.47 Navic je Wrighttv akt v podstaté

46 Stephen WRIGHT, ,Behind Police Lines. Art Visible and Invisible”, Art&Research. A Journal of Ideas, Con-
texts and Methods, rot. 2, 2008, ¢. 1, http://www.artandresearch.org.uk/v2n1/pdfs/wright.pdf (cit. 5. 10. 2010).

47 Vahani v Jadru Kochova projektu se tyka skutecnosti, Ze se jeho koncept Kunstausstieg zaklada na inten-
ci toho, kdo z uméni odchazi, ale zéroven Koch sdm tuto intenci necti a vraci viditelnost tomu, kdo se ji Umysl-
né vzdal. Koch kritizuje exponenciginé se zvy3ujici cenu obrazt a kreseb Lee Lozano. Ta je vsak jen dusledkem jeji
nové vizibility v poli, na které se sam podili. Na jedné strané vyzyvé kunsthistoriky a teoretiky, aby se zabyva-
li témito meznimi pripady, které padle néj umoZni nove uchopit fungovani umeleckych instituci ¢i role umélce. Na
strané druhé touZi ochranit ty, kteff ono pole odmitli, pred tim, aby je pohltilo. Poukazuje na obtiznost dokumen-
tovat takové odchody z uméni, a prestozZe hovori o fenoménu, zdraha se mluvit o dalsich prikladech. Mluvi tak
pouze o dvou umélkynich (Lozano a Posenenske), protoZe ty jsou podle ngj jiz tak jako tak umélecké vefejnosti
zndmé. KOCH, ,Wovon wir sprechen” a ,Stepped Out”.



56 / studie

performativni: tim, Ze o takovych poc¢inech pise do umeéleckého periodi-
ka, popira sva tvrzeni — popisuje tvlrce, identifikuje jejich ,,dilo“. SnaZi
se zpochybnit autonomii umélecké instituce tak, Zze do jejiho oddélené-
ho pole p#inasi zpét ty, kteti z ného odesli, aby jejich dilo bylo posouze-
no podle estetickych kritérii, aby ziskalo vizibilitu v poli, a tim i svou ce-
nu na trhu s uménim.48

Soucasna ranciérovska doxa se opird o autonomii estetické zkugenos-
ti a politicky vyznam vnima v napéti mezi touto autonomii a heterono-
mii (tj. uménim se miZe stit jakykoliv aspekt zivotni praxe), jejichZ vza-
jemné pusobeni posouva hranice mezi tim, co je mozné vnimat, slySet
a vidét, a co ne. Kriticky potencidl uméni tak podle Ranciéra neni di-
sledkem konkrétnich uméleckych postupt.49 Ranciére, podobné jako
dalsi obhéjce estetické autonomie, Theodor Adorno, ¢te v uméni jen cosi
jako utopicky p#islib. Wright ma pravdu v tom, Ze je ponékud obtizné
ocenit subverzivni silu estetického prozitku uprostted zabéhlého pru-
myslu, kterym je dnes sou¢asné uméni.

Avantgardy i nase umélkyné ukazuji, Ze uméni dava vzniknout radi-
kélnim myslenkdm a emocim a uchovavi je, aniz by jim mohlo poskyt-
nout konkrétni politicky ¢i spolecensky cil. Je tak dnes chycené v napéti
mezi védomim tohoto rozporu a etickou netinosnosti uspotadani, kte-
rym je podminéno, které do ného ptimo zasahuje a ptimo jej ovliviiuje.
Pravé takové pnuti usti v projekty, které tuto situaci fesi fetisistickym
zpusobem - nept¥iznanym utékem do avantgardnich snt - tak, jak jsem
se to snazila ukazat ve svém ¢lanku. Jsou tak skrytym indikatorem kri-
tické povahy tohoto napéti50.

48 To mu vycits i Jacques Ranciére. Viz Jacques RANCIERE - Stephen WRIGHT - Jonathan DRONSFIELD, ,An
Exchange with Jacques Ranciere”, Art&Research. A Journal of Ideas, Contexts and Methods, ro¢. 2, 2008 , ¢. 1,
http//www.artandresearch.org.uk/v2nl/jrexchange.html (5. 10. 2010).

49 1 never thought art as such was subversive. For the first reason that I don't know what art as such
means. T always think that art is perceived in specific configurations, specific regimes of identification, that
allow for certain social functions or certain political possibilities, etc. So what T stressed yesterday too is that
precisely the possible subversive effect is the effect of aesthetic experience and not the effect of artistic
strategies. Which does not mean that precisely art is not subversive, art can contribute to produce new chan-
ges in the configuration of the sensible, in the cartography of the visible and the sensible, but it cannot antici-
pate and calculate its own effect.” Ibid.

50 Za konstruktivné kritické pozndmky dékuji Pavlu Sterecovi, Jakubu Stejskalovi, Vaclavu Magidovi a dvéma
anonymnim recenzentym.
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HAL FOSTER
CO JE NOVEHO NA NEOCAVANTGARDE?

Neni zadnym tajemstvim, Ze povale¢na kultura v Severni Americe a zdpadni
Evropé je zahlcena fenomény neo a post. Kromé eklekticismt v uméni a v ar-
chitektute soucasnosti nachdzime v povale¢ném obdobi myriddy dalsich
opakovani. Jakym zptisobem mezi nimi rozlisovat? Jak rozpoznat rozdil
mezi navratem archaické formy umeéni, jejimz cilem je posilit konzerva-
tivni tendence v p¥itomnosti, a ndvratem k ztracenému modelu uméni,
ktery ma nahradit navyklé zptasoby prace? Anebo, jak, v historickém zan-
ru, rozpoznat rozdil mezi revizionistickym popisem, napsanym ve pro-
spéch kulturniho statu quo, a popisem genealogickym, ktery usiluje o je-
ho zpochybnéni? Takové navraty jsou ve skute¢nosti komplikovanéjsi, ¢i
dokonce naléhavéjsi, a to obzvlasté dnes, na konci stoleti, kdy se zda, ze
revoluce z jeho pocatku zkrachovaly, a kdy se formace, dlouho povaZova-
né za mrtvé, opét probouzeji k zlovéstnému zivotu.

V povéle¢ném uméni je problém opakovani ptrednostné spjat s neoavant-
gardou, volnym seskupenim umélc v Severni Americe a zdpadni Evro-
pé, kteti v 50. a 60. letech pfehodnocovali zakladni principy avantgardy
druhého a tretiho desetileti, jako naptiklad kolaZ, asamblaz, readymade,
fenomén m#izky, monochromni malbu a konstruovanou sochu.1 Névra-
tam téchto prostredkd nevladne Zadny ¥ad: nic neni jasné naplanované,
domluvené nebo nutkavé. Chtél bych se zde zaméfit na ty druhy rekapi-
tulaci, které usiluji o kriti¢nost, a na avod bych chtél pro tyto tcely pouZit

1 Problém neoavantgardy nastoluje Peter BURGER v knize Teorie avantgardy (Theorie der Avantgarde, Frank-
furt nad Mohanem: Suhrkamp 1974). O tom vice nize. Av3ak byl to Benjamin H. D. BUCHLOH, kdo rozvinul spe-
cifickou problematiku téchto paradigmatickych opakovani v nékolika textech z poslednich patnacti let, nejpreg-
nantnéji pak v textu,, The Primary Colors for the Second Time. A Paradigm Repetition of the Neo-Avant-Garde”,
October, 1986, ¢. 37, s. 41-52. Pidi tento text v Uzkém dialogu s jeho z&sadnimi teoretickymi texty a pokusim
se tu postupné objasnit, co od néj prebiram iv cem se od ngj odliduji. Chei také podékovat posluchacum CUNY
Graduate Center, Université de Montréal (zvlasté Johanne Lamoureux) a Center for Twentieth-Century Stud-
ies na University of Wisconsin-Milwaukee (zvI83té Kathleen Woodward, Jane Gallop a Herbertu Blau).
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poznamku Michela Foucaulta, pronesenou zkraje roku 1969, tedy v obdo-
bi zni takovych navratd.

V textu ,Co je to autor?“ se Foucault zmifiuje o Marxovi a Freudovi jako
o ,zakladatelich diskursivity a pta se, proc¢ se v ur¢itych konkrétnich mo-
mentech vyskytuji ndvraty k ptivodnim textim marxismu a psychoanalyzy,
a to k navratim ve formé disledného ¢teni.2 Pfedpokladem takového ¢te-
ni je, Ze je-li skute¢né radikalni (ve smyslu radix: jdouci ke kotentum), pak
nebude pouze dalsim p#irtstkem k diskursu. Proseka si naopak cestu na-
nosy parafrize a pastise, které zatemnily teoretické jadro a otupily poli-
tické hroty. Foucault nikoho nejmenuje, ale pravdépodobné ma na mysli
¢teni Marxe a Freuda, jak je realizovali Louis Althusser, respektive Jacques
Lacan. (Znovu opakuji, text je psan v roce 1969, ¢ty#i roky poté, co Althu-
sser publikoval své dila Za Marxe a Cist Kapitdl, a tti roky poté, co vysly La-
canovy Ecrits - a pouze n&kolik mésicti po kvétnu 1968, ktery byl v raimci an-
tihistoristické konstelace momentem s prvoradymi revolu¢nimi aspekty.)
V obou ptipadech jde v navratu o strukturu diskursu zbaveného dodatki:
ani ne tak o to, co marxismus ¢i psychoanalyza znamenaji, jako o to, jak
jednaji a jakym zpUsobem ptipisuji vyznam — a jak proménily nase kon-
cepty jedndni a p¥ipisovani vyznamu. A tak v ranych 60. letech, po obdobi
existencialistického ¢teni vdzaného na rané Marxovo dilo (reagujiciho na
pozdni objeveni rukopist z roku 1844 ve 30. letech 20. stoleti), realizuje
Althusser strukturalistické ¢teni zaloZzené na zralém Marxovi jako autoro-
vi Kapitdlu. Pro Althussera to je samoztejmé ,védecky” Marx, ktery inicio-
val epistemologicky zlom, jenz navzdy proménil politiku a filosofii, a nikoli
Marx ,ideologicky®, uvizly v humanistickych otdzkach, jako je otdzka odci-
zeni. Co se tyce Lacana, ten prechdzi na poc¢atku 50. let, po dlouhém obdobi
pokust o terapeutickd pfepracovani psychoanalyzy, k lingvistickému ¢te-
ni Freuda. A pro Lacana je samoztejmé smérodatny radikalni Freud, ktery
odhaluje nds vychyleny vztah k jazyku nevédomi, nikoli Freud humanis-
ta, prezentovany v té dobé dominantni ego-psychologii.

Postupy téchto dvou névratd jsou rozdilné: Althusser definuje zapo-
menuty zlom v Marxovi, zatimco Lacan artikuluje latentni spojeni mezi
Freudem a Ferdinandem de Saussure, jeho vrstevnikem a zakladatelem

2 Michel FOUCAULT, ,Co je to autor?”, in: Diskurs, autor, genealogie, Praha: Nakladatelstvi Svoboda 1994, s.
41-73. Podle mého nazoru je text ,Co je to autor?” ve vztahu ke kritickému uméni 60. 3 70. let smérodatnéj-
3i nez jeho vlivny protéjsek, ,Smrt autors” od Rolanda Barthese (Roland BARTHES, ,Smrt autora”, Aluze, roc.
10,2006, ¢. 3, 5. 75-77), 3 to prave proto, Ze, stejné jako zminéné uméni, zkouma spise diskursivni funkci auto-
ra, nez aby ohlasoval jeho apokalypticky konec. V Déjindch sexuality (sv. I, 1976) Foucault reviduje svuj pohled
na epistemologicky zlom reprezentovany Freudem, viz Michel FOUCAULT, Déjiny sexuality, sv. 1, Vile k védén,
Praha: Herrmann & synové 1999.
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strukturalni lingvistiky. Toto spojeni je u Freuda implicitni (objevuje se
naptiklad v jeho analyze snu jako procesu zhusténi a premisténi, rébusu
metafory a metonymie), oviem pro néj nemyslitelné jako takové z dvo-
du epistemologickych limiti jeho vlastni historické pozice.3 Avsak meto-
da obou navratii je podobna: zamé¥it se na ,konstitutivni zapomenuti®,
které je pro kazdy z diskurst zasadni.4 Podobné jsou také motivy — ne-
jen obnovit radikalni integritu diskursu, ale zpochybnit jeho aktudlni sta-
tus, obecné ptijaté ideje, které deformuji jeho strukturu a omezuji jeho
u¢innost. Tim nechci tvrdit, Ze tyto zpisoby ¢teni maji charakter kone¢né

sy

pravdy (odhlédnuto od ubohého resentimentu, ktery se dnes snasi na Al-
thussera a Lacana, je tézké nemit o téchto postavich urcité pochyby, ne-
bo také, kdyz na to ptijde, o umélcich, které zminuji niZe). Jde mi naopak
o to objasnit kontingentni strategie téchto ¢teni, coz znamena znovu je
napojit [,reconnect“] na pferudenou praxi a tim je odpojit [,disconnect]
od prevladajicich zplsobt, jimiZ se s nimi pracuje v pfitomnosti, a kte-
ré jsou povazovany za prekonané, zavadéjici nebo jakkoli jinak omezujici.

3 Lacan podrobneé lici toto spajeni v textu ,Instance pismene v nevédomi” (Jacques LACAN, , The Agency of the
Letter in the Unconscious, or Reason Since Freud” [1957], in: Ecrits. A Selection, Londyn: Tavistock 1977, 146~
178) a v textu ,Smysl falu” (1958) jej vyzdvinuje jako zasadni pro svij navrat k Freudovi: ,Na z8kladé této hypo-
tézy, kterou jsem si definoval jako princip svého komentare k Freudavym pracim, na némz jsem pracoval v prubé-
hu sedmi let, jsem dospél k jistym zaverom. Predevsim jsem rozvinul argumentaci ve prospéch pojmu oznacujiciho,
ktery povazuji za nezbytny k jakékoli artikulaci analytického fenoménu, a to ve smyslu, v jakém se v moderni lingvis-
tické analyze stavi do protikladu k oznatovanému. Freud nemohl brat modernt lingvistickou analyzu v potaz (byla
formulovana az pozdgji), ale ja tvrdim, Ze jeho objev je vyjimetny pravé proto, Ze musel anticipovat jeji vzorce, at-
koli vychazel z ablasti, v niZ by se jeji viiv dal jen stézi ocekavat. Naopak, préve Freuddv objev dodal patritnou vahu
protikladu oznatujiciho a 0znatavaného, a to proto, Ze oznatujici hraje aktivni roli v urcovani nasledky, ve kterych
se 0znatitelné vyjevuje jako to, co se podrizuje jeho znatce, a stava se prostrednictvim takové tronosti oznatova-
nym.” (Jacques LACAN, , The Meaning of the Phallus” [1958], in: Juliet MITCHELL - Jacqueline ROSE [eds.], Fe-
minine Sexuality. Jacques Lacan and the école freudienne, New York: W. W. Norton 19895, s, 78.) Podobné strate-
gie historickych spojent zatala transformovat studia modernismu (zpusobem, ktery miZe naznacovat konvergenci
starych sémiotickych a sociglné-historickych pristupt). V opozdéném aktu poznani dnes nékterf autori spojuji saus-
surovskou lingvistiku s vrcholné modernistickou reformulaci uméleckého znaku: v primitivistickém kubismu (Yve-
Alain BOTS, ,Kahnweiler’s Lesson”, Representations, 1987, ¢. 18, s. 33-68); v kubistické koldZi (Rosalind KRAUSS,
,The Motivation of the Sign”, in: Lynn ZELEVANSKY [ed.], Picasso and Braque. A Symposium, New York: Museum
of Modern Art 1992, s. 261-286); v duchampovském readymade (Benjamin Buchloh v ruznych textech). Na od-
lisné ose vedle sebe stavi T. J. CLARK fantasmatické figury pozdniho Cézanna a sexuslni tearie raného Freuds; ve
své knize Nutkava krasa (Hal FOSTER, Compulsive Beauty, Cambridge, MA: MIT Press 1993) sém spojuji surrealis-
mus s dobovou teorif pudu smrti.

4 Foucault: K tomu, aby doslo k navraty, je predevsim nutné, aby zde doslo k zapomenut], nikoli k nghodnému
zapomenuti, nikoli k prekryti ngjakym neporozuménim, nybrz k bytostnému a konstitutivnimu zapomnént. [..] Je
nutné, aby tota nikoli ndhodné zapomenuti veslo do presnych operaci, jeZ je mozno umistit, analyzovat a reduko-
vat prévé navratem k onomu ustavujicimu aktu. [..] Takto zapomenuté diskursivni zaloZeni predstavuje jak divod
existence zavory, tak klic, ktery ji umozfuje odemknout, a to tak, Ze zapomenuti 3 zabranéni samotnému navra-
tu mohou byt jen ngvratem. [..] Pochopitelné z toho plyne, Ze onen ndvrat [..] nepredstavuje historicky doplnék,
ktery se pridal k samotné diskursivité a jakoby ji zdvojil jakousi 0zdobou [..] - nikali, je to Utinnd a nutnd prace na
proméné samotného diskursu.” (FOUCAULT, ,Co je to autor?”, s. 59-60.)

61



Prvni krok (re) ma ¢asovou povahu a jeho telem je otev¥it nové pracovni
pole ve druhém, prostorovém kroku (dis).5

Lze nalézt mezi v§im tim opakovanim v povile¢ném uméni takovy na-
vrat, ktery by byl veden v podobné radikalnim duchu? Rozhodné se zad-
ny navrat nejevi tak historicky zaméteny a teoreticky dasledny. Nékterd
znovuobjeveni jsou rychld a zbésila, usiluji o zvécnéni minulé praxe, o jeji
kulturni asimilaci ve smyslu ikonografickych témat, coz bylo ¢astym osu-
dem aktualizaci nalezeného objektu v 50. letech nebo readymade v 60. le-
tech. V jinych p¥ipadech se jedna o znovuobjeveni pomalé a ¢astecné, ja-
ko tomu bylo naptiklad u ruského konstruktivismu v ranych 60. letech,
po desetiletich aktivniho potlacovéni a pasivni neinformovanosti.6 Né-
které staré modely uméni se navraceji nezavisle na sobé, naptiklad rizné po-
doby opétovného vynalézani monochromni malby v 50. a 60. letech (Robert
Rauschenberg, Ellsworth Kelly, Lucio Fontana, Yves Klein, Piero Manzoni, Ad
Reinhardt, Robert Ryman a dalsi). Nékdy jsou staré modely kombinovany ve
zjevné kontradikdi, napiiklad kdyz v ranych 60. letech umélci jako Dan Flavin
¢i Carl Andre Cerpaji z riiznych aspekti tvorby tak rznorodych predchad-
ct, jako jsou Marcel Duchamp a Constantin Brancusi, Alexandr Rodéen-
ko a Kurt Schwitters, nebo kdyz Donald Judd sestavuje témét borgesovské
spektrum predchiidct v manifestu ,, Specifické objekty“ (,,Specific Objects")
z roku 1965. V tomto zdsadnim bodé povale¢ného obdobi se ambiciézni
umeéni paradoxné vyznaduje expanzi odkazi, stejné jako redukci formy ne-
bo vyjimanim udalosti. Takové umeéni se ¢asto dovolava rozdilnych & ptimo
nesoumétitelnych model praxe. Avak necini tak s cilem predvést je v hys-
terickém pastisi, jako tomu vétsinou bylo v 80. letech 20. stoleti. Pokousi
se zapracovat tyto modely aZ do jakési reflexivni formy fungovani — obratit
kontradikce vepsané do téchto modela v kritické védomi dé&jin umeéni & ce-
hokoli jiného. Judduv $ileny seznam p¥edchtidct tedy odrazi uréitou meto-
du, a to zejména tam, kde se jevi jako nejméné koherentni, tedy naptiklad
v juxtapozici protichtdnych tradici spojenych s Duchampem a s malbou
Newyorské skoly. Je to metoda, kterd nejen usiluje o extrahovani nové

5 Takové praktiky samozrejmé nebyly ztraceny a znovu nalezeny, ani vabec nikdy nezmizely. Dilo Marxe, Freu-
da a pro dobovou teorii jesté dulezite)si dilo Nietzscheho bylo po celou dobu reflektovano stejné jako historické
avantgardy. V 0sobé samatného Duchampa dokonce existuje neprerusens kontinuita s neoavantgardou. Aviak
navzdory témto aktivitdm, a nékdy pravé kvuli nim, doslo k nesprévnému nastaveni duleZitych aspektd téchto
diskurst - a to je ono zapomenuti, na které Foucault poukazuje a které se pokousim teoreticky podchytit nize.

6 iz Benjamin H. D. BUCHLOH, ,Constructing (the History of) Sculpture”, in: Serge GUILBAUT (ed.), Recon-
structing Modernism, Cambridge, MA: MIT Press, 1989, s. 85-110, a také muj text ,Some Uses and Abuses of
Russian Constructivism”, in: Richard ANDREWS (ed.), Art into Life. Russian Constructivism 1914-1932, New
York: Rizzoli 1990, s. 241-253.
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praxe z téchto tradic, ale zéroven je chce trumfnout. V tomto p¥ipadé to
znamena pfesunout se mimo oblast ,,objektivity” (at uz nominalistické ja-
ko u Duchampa nebo formalistické jako v ptipadé praxe Newyorské sko-
ly) do sféry ,specifickych objektd“.7

Tento konkrétni tah dava vystoupit dvéma konkrétnim nivratim na kon-
ci 50. a zacatku 60. let 20. stoleti, které mizeme povazovat za radikalni
ve shora zminéném smyslu: je to ndvrat readymade duchampovského da-
da a kontingentnich struktur ruského konstruktivismu (tedy struktur, ja-
ko jsou naptiklad Tatlinovy kontra-reliéfy nebo Rodéenkovy zavésné kon-
strukce, které obé reflektuji jak vnit#ni vlastnosti materidlové, tvarové
a strukturni, tak i vnéjsi vlastnosti prostorové, svételné a kontextuélni). To
ihned vyvolava dva okruhy otazek. Pro¢ se takové navraty vibec vyskytu-
ji? Ajaky vztah se tim vytvaii mezi momenty ptivodniho vyskytu a aktual-
niho znovuobjeveni? Jsou povale¢né aktualizace jen pasivnim opakovanim
predvéle¢nych moment? Anebo neoavantgarda jednd na zikladé historic-
ké avantgardy zpusoby, které mtzeme docenit teprve az nyni?

Nejprve stru¢né odpovim na historickou otazku a poté se zamé¥im na
otazku teoretickou, kterd se tykd avantgardniho pojeti ¢asovosti a nara-
tivity. Moje interpretace divoda navratu dadaistického readymade a kon-
struktivistické struktury nepfinese zadné piekvapeni. Jakkoli jsou tato dvé
paradigmata odlisna esteticky a politicky, v jednom ohledu vykazuji sho-
du: obé dvé popiraji burzoazni principy autonomniho uméni a umélecké
expresivity. Prvni paradigma tak ¢ini angazovanim kazdodennich objek-
th a postojem estetické indiference, to druhé pouZitim kvazi-primyslo-
vych materiald a proménou funkce umélce (zvlasté v produktivistické fazi
agitpropovych kampani a projektd tovarni vyroby).8 Pro severoamerické

7 K pajeti tohoto trumfovani viz myj text , The Crux of Minimalism”, in: Howard SINGERMAN (ed.), Individuals. A Se-
lected History of Contemporary Art, Los Angeles: MOCA, 1986, s. 162-183. Judd neni ojedinély pfipad; cels jeho ge-
nerace byla konfrontovana s tim, co Buchloh nazval ,malirskou peripetii”, kterou nejostreji klade Frank Stella (Benjamin
H. D. BUCHLOH, ,Formalism and Historicity. Changing Concepts in American and European Art since 19457, in: Anne
RORIMER [ed], Europe in the Seventies. Aspects of Recent Art, Chicago: Art Institute of Chicago 1977, s. 101).
Metoda kontradiktornich kombinaci neni omezena jen na umeni Severni Ameriky. Napriklad Marcel Broodthaers jed-
nou o popiscich k dusseldorfskeé verzi své slavné vystavy Musée d’Art Moderne z roku 1972 poznamenal: ,, Toto neni
umeélecké dilo” je formulace ziskand stazenim Duchampova konceptu a protichtidného konceptu Magrittova.” (Marcel
BROODTHAERS v rozhovoru s Irmeline LEBEER, , Ten Thousand Franc Reward” [1974], October, 1987, ¢.42,5.47)

8 Obé formulace samozrejmé vyZaduji urcité vymezeni. Ne viechny readymades jsou kazdodennf objekty; jakko-
li nesouhlasim s jejich estetickou interpretact (napf. William CAMFIELD, ,Marcel Duchamp’s Fountain. Aesthetic
Object, Icon, or Anti-Art?”, in: Thierry DE DUVE [ed.], The Definitely Unfinished Marcel Duchamp, Cambridge:
MIT Press 1991, s, 133-178), jen stéZi je lze povaZovat za indiferentni objekty. (Soutasné eseje Molly NES-
BIT, ,Readymade Originals”, October, 1986, ¢. 37, s. 53-64, 3, The Language of Industry”, in: DE DUVE [ed],

Definitely Unfinished, s. 351-384, naznacuiji jejich predeterminovanost.) Co se tyka konstruktivismu, jeho indus-
trislnf ambice neuspély na mnoha Urovnich - na Urovni materidly, instruktaze, tovarni integrace, kulturni politiky.
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a zapadoevropské umeélce tak na pfelomu 50. a 60. let 20. stoleti predstavo-
valo dada a konstruktivismus dvé historické alternativy k modernistic-
kym modeltm, které mély v té dobé dominantni postaveni, tedy k for-
malismu zaméfenému na specifi¢nost média, ktery vyvinuli Roger

Fry a Clive Bell pro interpretaci postimpresionismu a jeho néasledka,
a ktery dale precizovali Clement Greenberg a Michael Fried ve vzta-
hu k Newyorské skole a jejim ndsledkim. Vzhledem k tomu, Ze tyto
modely vsadily vée na vnit¥ni autonomii modernistické malby, vérné
idealam ,signifikantni formy*“ (Bell) a ,¢iré opti¢nosti“ (Greenberg),
byli nespokojeni umeélci pfitahovani pravé témi dvéma hnutimi, kte-
r4 usilovala o vystoupeni z této udajné autonomie. Pokusili se tedy
bud po vzoru dada definovat instituci uméni epistemologickym zkou-
manim jejich estetickych znalosti a/nebo ji zni¢it anarchistickymi vy-
pady proti jejim formdalnim konvencim, nebo po vzoru konstruktivis-
mu transformovat uméni v souladu s materialistickou praxi revolu¢ni
spole¢nosti, v kazdém p¥ipadé viak reorientovat uméni ve vztahu ne-
jen k béznému ¢asoprostoru, ale také k socidlni praxi. Potlatovani ta-
kovych aktivit v rdmci dominantniho pojeti samoztejmé jen ptispélo
k jejich vétsi atraktivité, presné podle staré avantgardni zdsady spojo-
véani kriti¢na a margindlna.

Vétsina ptipadt takovych znovuobjeveni byla uvédoméla — mnozi umél-
ci, ¢asto absolventi novych akademickych programii (akademicky titul
M.EA. byl vytvoten pravé v tomto obdobi), na ptelomu 50. a 60. let studova-
li pfedvale¢né avantgardy s teoretickou diislednosti, jakou predchozi genera-
ce neznaly. Nékteti zacali pusobit jako kritici, a to zpiisobem, ktery byl zce-
la odlisny od ptedchozich modernisticko-vésteckych pristupt (sta¢i zminit
rané texty Roberta Morrise, Roberta Smithsona, Mela Bochnera nebo Da-
na Grahama). Ve Spojenych stitech se toto povédomi o historii dale kom-
plikovalo tim, Ze recepce avantgardy prostfedkovala instituce, ktera by-
la sama ¢asto cilem jejich utokd, totiz muzeum - a nebylo to jen muzeum
umeéni, ale dokonce muzeum moderniho uméni. Jestlize v 50. letech umél-
ci vétsinou recyklovali prostfedky avantgardy, v 60. letech je museli kri-
ticky rozvijet, protoze tlak védomi historickych souvislosti jinou cestu
neumozioval.9 Dnes je pro nas zdsadni, abychom pochopili pravé onen
komplikovany vztah mezi pfedvéle¢nou a povale¢nou avantgardou, a ta-
ké teoretickou otdzku avantgardni kauzality, ¢asovosti a narativity. Zdaleka
nejde jen o kuriézni otdzku; na jejim zodpovézeni zélezi ¢im dal vic — zavisi
9 / téchto duvodu se jevi protiklad amerického ,formalismu” a evropské ,histori¢nosti’, ktery organizuje BUCH-
LOHuv text ,Formalism and Historicity”, jako prehnané ostry.
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na ném totiz samotné nase celkové uchopeni inovativniho uméni Zapadu
ve 20. stoleti, jehoz konec se blizi.10

Zasadnim textem dotykajicim se této problematiky neptestava byt Teorie
avantgardy od némeckého teoretika Petera Burgera. I po dvaceti letech od
prvniho vydani tento text ramuje kaZdou inteligentni diskusi o historic-
ké avantgardé a neoavantgardé (byl to ostatné Buirger, kdo zpopularizoval
tyto pojmy), a je tedy i dnes dilezité se jeho tezi zabyvat. Néktera sporna
mista tohoto textu jsou dnes jiZz dob¥e zndma.11 Biirger se ¢asto dopousti
nepfesnosti a jeho definice avantgardy je ptili§ selektivni (zamétuje se na
rané Duchampovy readymades, rané experimenty s ndhodou André Bre-
tona a Louise Aragona a rané fotomontaze Johna Heartfielda). Problema-
tickd je také sama jeho zdkladni premisa, Ze jedna teorie muze pojmout ce-
lou avantgardu, ze viechny projevy avantgardy mohou byt shrnuty pod
projekt zni¢eni fale$né autonomie burzoazniho uméni. Avsak i tyto roz-
pory blednou pfed zpisobem, kterym Biirger odmita povale¢né avantgar-
dy jako néco, co je pouze neo — pouhé opakovani s nekalymi umysly, které
zneplatiiuje predvéale¢nou kritiku instituce uméni. Burger zde koncipuje
historickou avantgardu jako absolutni pocdtek, jehoz estetické transforma-
ce jiz ve svém prvotnim momentu napliuji svljj vyznam a historické po-
slani. To je v mnoha ohledech zavadéjici. Z poststrukturalistického hledis-
ka je takovy narok na sebe-zpfitomnovani teologicky; pro teorii recepce
je nemozny. Opravdu se Duchamp zjevil jako ,Duchamp*? Zcela ur¢ité ne,
ale presto je tak ¢asto prezentovan - jako by uz hotovy vystoupil ze své-
ho vlastniho ¢ela. O Picassovych Avignonskych sle¢ndch se také neda ¥ici,

10 Meél bych zde vysvétlit dva zakladni postulsty tohoto textu: hodnotnost avantgardniho konstruktu a potrebu
novych vypravent jeho genealogie. Potize s avantgardou jsou obecné zndmé, obzvIasté ctenarim tohoto periodika
[text puvodné vy3el v casopise October, pozn. red.]: jeji ideologie pokroku, jeji predpoklad originality, elitérsky her-
metismus, historicks exkluzivits, jeji pfivisstnéni kulturnim promyslem a tak dale. A presto tento konstrukt nepre-
stava byt jednou z klitovych artikulact kulturnich a politickych forem myslent a jednant v ramci modernity. Tento sa-
mozrejmy fakt je dnes ¢asto odmitan jako kocovina pomyleného leninismu. Posthistorické cteni neoavantgardy,
stejné jako eklekticistické pojeti postmoderny se snazi tuto avantgardni artikulaci rozlustit. Z toho vyplyva po-

treba novych genealogif avantgardy, které komplikuji jeji minulost | zmnoZzujf jeji pritomnost.

11 Teorie avantgardy v Némecku vyprovokovala bezprostredni debatu a v roce 1976 byl publikovan soubor
reakei (W. M. LUDKE [ed.], , Theorie der Avantgarde”. Antworten auf Peter Birgers Bestimmung von Kunst
und burgerlicher Gesellschaft, Frankfurt nad Mohanem: Suhrkamp 1976), na néZ Burger odpovedél svym ese-
jem z roku 1979, jenz pak vy3el jako predmluva anglického vydani jeho knihy (Peter BURGER, Theory of the
Avant-Garde, Minneapolis: University of Minnesota Press 1984), Existuje také mnoho recenzf a reakci v anglicti-
né&, z nichz nejpadnéjsi je BUCHLOHUv text , Theorizing the Avant-Garde”, Art in America, 1984, ¢. 72,s.19-21,
ktery byl podkladem pro nékteré nize formulované argumenty.
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ze by se objevily jiz jako meznik modernistické malby, za néjz jsou dnes
povazovany. A piesto se poceti i recepce tohoto obrazu povazuji ¢asto za
neposkvrnéné. Status Duchampa, stejné jako Avignonskych slelen, je re-
troaktivnim disledkem nescetnych uméleckych reakei a kritickych ¢teni,
coz plati nap#i¢ dialogickym ¢asoprostorem avantgardni praxe a instituci-
onalni recepce.12 Je zvlastni ironii, Ze tato slepa skvrna Biirgerova textu
se tyka pravé ¢asového odkladu nabyti vyznamu v uméni. Autor totiz ji-
nak byva cenén, a do zna¢né miry zaslouzené, praveé proto, Ze vénuje po-
zornost historické podminénosti estetickych kategorii.13 Kde tedy, ales-
poni z mého pohledu, sesel ze spravné cesty?

Burger vychazi z premisy, ktera je zdsadni pro marxistickou teorii, proto-
Ze pouze tato premisa dovoluje divat se na véci v historické perspektivé.
Je to premisa ,,souvislosti mezi vyvojem objektu a moznosti [jeho] pozna-
ni“.14 Podle této premisy miiZe nage porozuméni néjakému uméni pokro-
¢itjen do té miry, do jaké to aktudlni stav tohoto uméni dovoluje. To vede
Biirgera k zdsadnimu tvrzeni, Ze avantgardni kritika burzoazniho umé-
ni zavisela na vyvoji tohoto uméni, konkrétné na tfech stadiich jeho his-
torie. Prvni stadium nastupuje s proklamaci autonomie uméni na konci
18. stoleti, tedy v osvicenské estetice. Druhé stadium se objevuje tehdy, kdyz
se tato autonomie ptetavila v samotny pfedmét umeéni na konci 19. stoleti,
tedy v umeéni, které neusiluje ani tak o abstrakci, jako o estetismus. A tte-
ti stadium zacind, kdyZ se tento estetismus stava na zac¢itku 20. stole-
ti pfedmétem utoka historické avantgardy, jako naptiklad v explicitnim
pozadavku produktivismu, aby uméni znovu nabylo své uzitné hodnoty,
nebo jako v implicitnim pozadavku dadaismu, aby umeéni alesponi uzna-
lo svou hodnotu neuzitnou - tedy to, Ze ve skrytu fakticky stvrzuje kul-

12 Takovs stretnuti v ramci umeéni a mezi umélci samozrejmé mohou byt punktuslni, ale dusledky téchto punc-
ta (abych pouzil termin z Barthesovy Svétlé komory, viz Roland BARTHES, Svétls komora. Poznémks k fotogra-
fii, Praha: Fra 2005) nejsou vzdy bezprostiedni. Narativy avantgardy i traditniho umént se v3ak pisi v pojmech
bezprostredniho ovliviiovani.

13 ,BUrgerova teorie je dulezits tim, Ze reflektuje podminénost svych viastnich moznosti®, pise Jochen SCHUL-
TE-SASSE ve své predmluve k Teorii avantgardy (,Foreword: Theory of Modernism versus Theory of the Avant-
Garde”, in: BURGER, Theory of Avant-Garde, s. xxxiv). To je pravdivé, mluvime-li o jejich teoretickych predpokla-
dech, zejména téch vzeslych z Frankfurtské skoly, ale neplati to pro predpoklady umélecké. Jak poznamenava ve
své recenzi Buchloh a j8 nize rozvadim, Burger opomiji ty praktiky neoavantgardy, které provadéji presné to, co
by podle ného délat nemohly, totiz rozviji kritiku instituce umént.

14 BURGER, ,Introduction: Theory of the Avant-Garde and Theory of Literature”, in: Theory of Avant-Garde,
s. li. Ohledné dusledku této premisy v rémci formovani déjin umeéni jako discipliny viz Michail Michajlovic BACH-
TIN, Formélni metoda v literérni véde, Kriticky Gvod do sociologické poetiky, Praha: Lidové nakladatelstvi 1980,
kapitola ,Formalni smér v zdpadoevropské umeénovéde”, s. 57-73.
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turni ¥ad, ktery navenek porusuje.15 Ac¢koli Biirger trvd na tom, Ze tento
vyvoj je nerovnomérny a protichidny (odkazuje k pojmu nesynchronnos-
ti, jak ho rozvinul Ernst Bloch), stéle jej vypravi jako proces evoluce. Moz-
na jej ani nemohl pojimat jinak, nebot ztstava vérny svému striktnimu
¢teni marxistické premisy o souvislosti mezi objektem a jeho poznanim.

Marx tuto premisu razi v pfedmluvé ke Grundrisse (1858), ptipravnym
poznamkam ke Kapitdlu (sv. 1, 1867), z nichz Biirger cituje, aviak dale je
nerozebird. V jednom misté téchto vynikajicich skic Marx pfemita o tom,
ze jeho zasadni vhledy do podstaty véci — nejen pracovni teorie hodno-
ty, ale i historicky dynamismus t¥idniho boje — nemohly byt formulovany
dfive nez v jeho dobé, ve véku pokrocilé burZzoazni spole¢nosti:

BURZOAZNI SPOLECNOST JE NEJVYVINUTEJSI A NEJROZMANITEJSI HISTORICKA ORGANIZA-
CE VYROBY. KATEGORIE, KTERE VYJADRUJI JEJI VZTAHY, POCHOPENI JEJI STRUKTURY, DOVO-
LUJI PROTO ZAROVEN PRONIKNOUT DO STRUKTURY A VYROBNICH VZTAHU VSECH ZANIKLYCH
FOREM SPOLECNOSTI, Z JEJICHZ TROSEK A PRVKU JE VYBUDOVANA, JEJICHZ NEPREKONA-
NE ZBYTKY CASTECNE JESTE VLECE S SEBOU DAL, PRICEMZ POUHE NAZNAKY SE VYVINULY
K PLNEMU VYZNAMU ATD. ANATOMIE CLOVEKA JE KLIC K ANATOMII OPICE. NAZNAKUM NECE-
HO VYSSIHO U NIZSICH DRUHU ZIVOCICHU LZE NAPROTI TOMU POROZUMET JEN TEHDY, JE-LI
TO VYSSI SAMO UZ ZNAMO. TAK BURZOAZNI EKONOMIE POSKYTUJE KLIC K ANTICKE ATD.16

Tato analogie mezi socio-ekonomickou evoluci a evoluci anatomickou je
vymluvnd. Jeji pouziti pro tcely vykresleni vyvoje jako rekapitulace ne-
ni ani ndhodné, ani arbitrarni. Je pfitomna v epistemologickém horizon-
tu Marxova mysleni, v jeho textu vyvstava témét pf¥irozené. Ale pravé to
je problematické, protoze modelovani historického vyvoje podle vyvoje
biologického znamend jeho naturalizovani, a to pfesto, ze Marx byl prvnim,
kdo takovy posun definoval jako ideologicky par excellence. Tim nechci zpo-
chybnit, Ze nage pozndni se miZe rozvinout jen do té miry, do jaké je roz-
vinut jeho objekt, pouze se tazu, jak chidpeme tento vyvojovy proces, jak
chipeme jeho kauzalitu, ¢asovost, narativitu. Nepochybné o tom nelze
uvazovat z hlediska historismu, definovaného nejjednoduseji jako ztotoz-
néni pred a po s pficinou a ndsledkem. Navzdory mnoha kritikdm v riz-
nych oborech je historismus stale p¥itomny v déjinach uméni, zejména

15 Produktivisticky poZadavek muze také byt implicitni u nékterych readymades, dokonce i v pripadé jinak anar-
chistického vzorce reciprognich readymades: ,pouzij Rembrandta jako Zehlici prkno” (Marcel DUCHAMP, , The
Green Box" [1934], in: Michel SANOUILLET - Elmer PETERSON [eds.], The Essential Writings of Marcel Du-
champ, Londyn: Thames & Hudson 1975, s. 32).

16 Karel MARX, Rukopisy ,Grundrisse”, sv. I, Praha: Svoboda 1971, s. 59.
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v teorii modernismu, a to od doby jejich hegelidnskych zakladatelt az po
kuratory a kritiky, jako byli Alfred Barr, Clement Greenberg a dal$i.17
Pravé tento pretrvavajici historismus, a ptedevsim on, odsuzuje soucas-
né umeéni ke statusu néceho opozdéného, nadbyte¢ného a opakujiciho se.
Tento zbytkovy evolucionismus, spolu s tendenci brat avantgardni ré-
toriku zlomu za slovo, vede Biirgera k prezentovani historie jako néce-
ho punktudlniho a konecného. A tak se v jeho podani umeélecké dilo, posun
v estetice, déje nardz a od prvniho momentu své existence je naprosto vy-
znamuplné — stava se takovym jednou a provzdy, takze jakékoli jeho dalsi
zpracovani je jiz jen pouhym opakovanim néceho, co se jiz odehralo. Tato
koncepce punktudlni a kone¢né historie je u Burgera podkladem pro na-
rativni pojeti historické avantgardy jako ryziho pocatku a neoavantgardy
jako rozstépené repetice. A co hut, opakovat historickou avantgardu zna-
mend zneplatnit jeji kritiku instituce autonomniho uméni. A jesté hite,
znamena to zvratit tuto kritiku v jeji pravy opak, tedy v potvrzeni auto-
nomniho uméni. Jestlize tedy readymades a kolaZe zpochybiiovaly bur-
zoazni principy organického uméleckého dila a umélecké expresivity, neo-
readymades a neo-koldZe tyto principy znovu nastoluji. A jestlize dada
utodi na publikum ana trh, gesta neodada se jim p¥izpisobuji. A takto
to pokracuje — v Biirgerové podani mtze vést opakovani historické avant-
gardy v neoavantgardé pouze k tomu, Ze se antiestetické méni v umélecké
a transgresivni v instituciondlni.

Je na tom samoziejmé néco pravdy. Pfejimani readymade v proto-pop-
artu a v novém realismu skuteéné tihlo k jeho zformalizovani a/ne-
bo zarbitrarnéni, k jeho znovuziskani jako uméni a/nebo komodity.
Kdyz Johns odlil do bronzu a pomaloval dvé plechovky piva Ballan-
tine (jak legenda pravi, na zdkladé poznamky Willema de Kooninga,
ze Leo Castelli by byl schopen prodat cokoli jako uméni, tfeba i ple-
chovky od piva), redukoval tim Duchamptv pisodrovy performativ
coby ambivalentni (ne)umélecké dilo. Kdyz Arman sbiral a skladal
své asistované readymades, také tim obracel na ruby duchampovsky
princip estetické indiference. Jesté vic do o¢i bijici je pfeména dadais-
tické transgrese v podéni postav, jako je Klein, na burzoazni spektakl, na

17 Jestlize Hegel a Kant viddnou discipling déjin umént, historismu neunikneme tim, Ze se obrétime od prvniho
k druhému. Také formalismus ma své historismy, jak je zjevné na historismu greenbergovském, v némz umélecks
inovace postupuje metodou formalni sebekritiky. Rosalind KRAUSS ve svych textech ze 70. let konkrétné tento
historismus napadala (napr. ,A View of Modernism”, Artforum, zr1 1972, ¢. 9, s. 48-51; ,Sense and Sensibility”,
Artforum, listopad 1973, ¢. 3, s. 43-52; ,Notes on the Index. Seventies Art in America”, October, 1977,¢. 3, s.
68-81;¢.4,5s.58-67; ,Sculpture in the Expanded Field”, October, 1979, ¢. 9, s. 50-64), tasto ze strukturalistic-
ké perspektivy. Dnes je v3ak treba i tento protiklad historismu a strukturalismu prekonat.
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»avantgardu rozmatilych skandala®, jak se jednou vyjadfil Smithson.18
Tim se ale nevycerpava cely ptibéh neoavantgardy, ani zde nekonéi. (Jak
nastinim niZe, jednim z programu 60. let je kritika starého Sarlatanstvi
bohémského umeélce, stejné jako nové institucionalnosti avantgardy.)19
Pro Biirgera zde ovSem ptibéh kon¢i, hlavné z toho davodu, Ze nedoka-
zal rozeznat ambiciézni umeélecké projekty své doby, coz je fatdlni chyba,
ktera potencidlné hrozi kazdému historikovi a teoretikovi uméni. V da-
sledku toho je schopen vnimat neoavantgardu in toto pouze jako néco
zbyte¢ného a degenerovaného ve vztahu k historické avantgardé, kte-
ré tak romanticky ptipisuje nejen magickou téinnost, ale i ryzi auten-
ticitu. Burger timto, navzdory tomu, Ze vychdzi z Benjamina, stvrzuje
hodnoty autenticity, originality a jedine¢nosti. [ kdyz je v mnoha ohle-
dech k avantgardé kriticky, v tomto bodé zlstava uzavien v jejim hodno-
tovém systému.

Tato struktura, ktera stavi heroickou minulost proti selhdvajici soucas-
nosti, sice pusobi jednoduse, ale neobstoji. V nékterych momentech je
tézké rozlisit uspéchy, které Biirger ptisuzuje historické avantgardé, od
selhdni, jez p¥ipisuje neoavantgardé. Burger kuptikladu tvrdi, ze histo-
rickd avantgarda odhaluje umélecké ,styly” jakozto historické konven-
ce a s témi naklada jako s ,prostredky“.20 Tento dvojity manévr je za-
kladem pro jeji kritiku uméni jako néceho, co se odehrava vné déjin
a bez ucelu. Posun od styla k prostfedkam, pfechod od ,historické po-
sloupnosti technik” k ,post-historické simultaneité radikdlné riznoro-
dého“21 vsak plsobi, jako kdyby vystavoval uméni arbitrarnosti. Po-
kud je to tak, ¢im se tato arbitrarnost historické avantgardy odlisuje
od absurdity neoavantgardy jako ,manifestace, kterd je zbavena smys-
lu a umozniuje postulovani jakéhokoli vyznamu, jenZ se namane“?22

18 Robert SMITHSON v Odpovedina otazku Irvings Sandlers, kters se tykala statusu avantgardy v roce 1966,
,Response to a Questionnaire from Irving Sandler”, in: Jack FLAM (ed.), Robert Smithson. The Collected
Writings (1979), Berkeley - Los Angeles: University of California Press 1996, s. 329. ,Dnes se objevila nova ge-
nerace dadaisty,” napsal v roce 1961 Richard HAMILTON, ,av$ak tento Syn dada se stal pfipustny” (,For the
Finest Art, Try Pop”, Gazette, 1961, ¢. 1). Z tohoto textu o ,afirmaci” pop-artu vyznivs, Ze Hamilton vits ten-
to posun od transgresivni hodnoty avantgardniho objektu k spektakuldrni hodnoté necavantgardni celebrity.

19 Co se tyka druhého okruhu kritiky, viz Benjamin H. D. BUCHLOH, ,Marcel Broodthaers. Allegories of the
Avant-Garde”, Artforum, kvéten 1981, ¢. 18, s. 56.

20 BURGER, Theory of Avant-Garde, s. 18-19.
21 Ibid, s. 63.

22 Tbid, s. 61. To se zvl83tné podobs obvinéni, které vznasel Greenberg, velky nepfitel avantgardismu, zejmé-
na proti minimalismu. Viz Clement GREENBERG, ,Recentness of Sculpture” (1967), in: Gregory BATTCOCK (ed.),
Minimal Art, New York: Dutton 1968, s. 180-186.
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Odlidnost zde bezesporu existuje, aviak je to odlinost co do stupné,
nikoli co do druhu, coz nasvéd¢uje prolindni obou avantgard, které Biirger
jinak neptipousti.

Mym cilem neni tento text roznést na kopytech dvacet let poté, co byl pu-
blikovan, ostatné jeho dulezita teze je ptili§ vlivna, neZ aby se dala dnes
$mahem odmitnout. Chci ho spise vylepsit, jestli to ptjde, zkomplikovat
ho pomoci jeho vlastnich ambivalenci. Zejména chci naznacit ¢asové de-
finovanou vyménu mezi historickou avantgardou a neoavantgardou, tedy
sloZity vztah anticipace a rekonstrukce. Burgerav p#ibéh bezprostedni
ptitiny a nasledku, biblické ztraty nevinnosti, heroického ptavodu a fras-
kovitého opakovani, ktery mnozi z nis s nevédomou blahosklonnosti pte-
tikavaji ve vztahu k pfedpokladiim sou¢asného umeéni - tento p#ibéh ndm
jiz nadéle neposlouzi.

Biirger se misty takové komplikaci p#iblizuje, ale ve vysledku ji vzdy odo-
la. Nejzjevnéjsi je to v jeho pojeti selhani avantgardy. Podle Biirgera ta-
ké historickéd avantgarda selhala — Duchampovi se nepodatilo zniéit tra-
di¢ni kategorie uméni, Bretonovi a Aragonovi smifit subjektivni transgre-
si a socidlni revoluci, konstruktivistim u¢init kulturni vyrobni prostred-
ky kolektivnimi. Avsak toto selhani bylo heroické a tragické. Zato selhat
znovu, jak se to pfihodilo podle Biirgera neoavantgardé, je v lep$im p#ipa-
deé patetické a fraskovité, v hor$im pi#ipadé cynické a oportunistické. Je
zde citit dozvuk slavné Marxovy pozndmky z Osmndctého brumairu Lud-
vika Bonaparta (1852), zlomyslné ptipisované Hegelovi, Ze v§echny vel-
ké udalosti svétové historie se odehravaji dvakrat, poprvé jako tragédie,
podruhé jako fragka. (Marx se zabyva ,tragédii“ Napoleona, tviirce Prv-
niho cisafstvi, nasledovanou ,fragkou“ spravce Druhého cisa¥stvi, jeho
synovce Ludvika Bonaparta.) Tato figura tragédie nasledované fraskou
je sviidnd - jeji cynismus je preventivni odpovédi na ¢astou ironii dé-
jin — ale jen stézi muze poslouzit jako teoreticky model, natoz jako his-
torickd analyza. A pfece nepozorované prostupuje kritiku sou¢asného
uméni a kultury a jejim diasledkem je nejprve konstruovdni soucasnosti
jako posthistorie, jako svéta simulaker, nepovedenych opakovani a pa-
tetickych pasti$l, a ndsledné jeji zatraceni z mytické pozice kritické-
ho tniku mimo toto viechno. V posledku ale pravé tento moment je
posthistoricky, a jeho perspektiva je nejmytic¢téjsi tam, kde se prohla-
$uje za nejkriti¢téjsi.23
23 Je tfeba poznamenat, ze tento rétoricky model ,tragédie a frasky” nemusi mit pouze posthistorické nasled-

ky, ani nemusf potvrzovat velkolepost prvniho z termind. U Marxe je prvni termin druhym ironizovan, nikoli he-
roizovén. Moment frasky zpétné podryva a podkopavé moment tragédie. V tomto smyslu muZe byt problema-
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Selhdni obou avantgard, historické ité ,neo“, nis tedy podle Biirgera
vSechny uvrha do pluralistické irelevance, do ,postulovéni libovolného
smyslu“. Svou tezi uzavira takto: ,V soucasnosti si zddné umélecké hnuti
nemuze legitimné narokovat, Ze je historicky pokrocilejsi jako uméni nez
néjaké jiné.“24 I tato beznadéj je sviidnd, ma v sobé patos melancholie ce-
1é Frankfurtské skoly, ale takova fixace na minulost je odvricenou tva-
i cynismu ve vztahu k pfitomnosti, ktery Burger jednim dechem sdili
ijim pohrda.25 Tento zivérelny tsudek je mylny; myli se historicky, po-
liticky i eticky. Za prvé prehlizi samotnou zdkladni lekci avantgardy, kte-
rou Buirger hlasa jinde, totiz historickou podminénost uméni, a to veskeré-
ho v¢etné toho sou¢asného. Opomiji také to, Ze pochopeni této historické
podminénosti mze byt jednim z kritérii, podle nichZ si uméni dnes miize
narokovat pokrocilejsi pozici jakoZzto uméni.26 Za druhé tento zavér ig-
noruje fakt, Ze neoavantgarda se snazila rozsifit ptisobnost predvale¢né
kritiky instituce umeéni, spiSe nez aby ji zvritila. PrehliZi také to, Ze tou-
to extenzi neoavantgarda vytvotila nové druhy estetické zkusenosti, ko-
gnitivni vazby a politické intervence, a Ze takové otevieni novych obzo-
ri mize dat dohromady dalsi kritérium, na jehoZz zakladé si uméni mtze
dnes narokovat pokro¢ilost. Biirger Zadné toto otevirdni novych moznos-
ti nespatfuje, opét z¢asti proto, Ze zistal slepy k ambiciéznimu uméni své
doby. Proto zde chci takové moznosti prozkoumat, a to formou nasledu-
jici hypotézy: Co kdyZ neoavantgarda nezrusila platnost projektu historické

tizovan velky original jako takaovy (v tomto pripadé Napoleon, v nasem pripadé historicks avantgarda). Peter
STALLYBRASS, jemuz vdécim za tento argument, to ve svém textu ,,Dobra prace, stary krtku'. Marx, Hamlet
3 (od)fixovani reprezentace” komentuje takto: ,Marx tedy v Osmnactém brumairu sleduje dvoji strategii. Skrze tu
prvni se historie reprezentuje jako katastrofalni Upadek od Napoleona k Ludviku Bonapartovi. Av3ak pro druhou
strategii je smyslem této ,znehodnocené’ reprizy rozrusent statusu povodnino. Napoleona L. je jiz mozné zpétné
¢ist jen skrze jeho synovce, jeho duch se probouzi pouze jako karikatura.” (,,Well Grubbed, Old Mole’. Marx, Ham-
let, and the (Un)Fixing of Representation”, Cultural Studies, roc. 12, 1998, ¢. 1, s. 6.) JestliZe jiz neni Marxova evo-
lucionisticka analogie kriticky Unosng, je moZné ji takto zachranit jako rétoricky model O opakovani u Marxe viz téZ
Jeffrey MEHLMAN, Revolution and Repetition. Marx/Hugo/Balzac, Berkeley: University of California Press 1977,
30 rétoricnosti u Marxe viz Hayden WHITE, Metahistory. The Historical Imagination in Nineteenth-Century Eu-
rope, Baltimore: Johns Hopkins University Press 1973, O posthistoricité viz Lutz NIETHAMMER, Posthistoire.
Has History Come to an End?, Londyn: Verso 1992,V soutasné severoamerické kulture dochazi k prehodnoceni
pateticnosti a nelspésnosti, ale to je samostatns kapitola.

24 BURGER, Theory of Avant-Garde, s. 63.

25 Jak minulost, tak pritomnost jsou zde projekcemi, aviak co presné je tato minulost, tento ztraceny objekt
melancholické kritiky? Pro Burgera to nenf samotnd historicks avantgarda, atkoli ji kritizuje jako melancholik zra-
zeny objektem své lasky. Vetsina teoretiky v sobé skryva néjaky takovy tajny idedl, na jehoz pozadi implicitné
soudi (post)modernismus. Casto je tento ideal, podle melancholického vzorce, nevédomy.

26 Jinymi slovy, uvédoméni si konvengnosti nemusi vyUstit v ,simultaneitu radiklné riznorodého”; naopak moze
uspisit historizaci radikalné nutného. Viz nasledujici poznamka.
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avantgardy, ale naopak jej poprvé pochopila? Zamérné tikidm ,pochopit®
a nikoli ,dokon¢it®, nebot projekt avantgardy se ve své fazi ,neo” neuzavi-
a4 o nic vic, nez se ve své fazi historické plné ztvariiuje. I v uméni je krea-
tivni analyza neukoncitelnd.27

Zcela neskromné bych se chtél dopustit na Biirgerovi toho, ¢eho se dopustil
Marx na Hegelovi — tedy opravit jeho pojeti dialektiky. NuZe, cilem avantgar-
dy je podle Biirgera znicit instituci autonomniho umeéni, aby se znovu propo-
jilo umeéni s zivotem. Podobné jako struktura heroické minulosti a selhavajici
pHtomnosti viak i tato formulace vypada jen zd4nlivé jednoduse. Nebot co zde
znamena ,uméni” a co ,zivot“? Jiz samotné kladeni tohoto kontrastu tenduje
k tomu ptiznat uméni autonomii, o kterou zde jde, a umistovat zivot nékam mi-
mo dosah. Avantgardni projekt je tedy v samotné své formulaci predisponovan
k selhéni, s ojedinélou vyjimkou hnuti zasazenych doprostted revolu¢ni situace
(coz je také dtivod, pro¢ ma rusky konstruktivismus ¢asto privilegované posta-
veni z pohledu levicovych umélct a teoretiki). Abychom to jesté ztizili — Zivot
se tu pojima paradoxné, nejen jako néco vzdaleného, ale také jako bezprostted-
né pfitomny, jako by byl jednoduse tady, ptipraveny vtrhnout dovnit# jako

27 Nékters srovnéni Burgera a Buchloha mohou byt v tomto bodé uzitecnd. Buchloh také vnima avantgardu jako
punktualni a dokongenou (viz napr:. Benjamin H. D. BUCHLOH, ,Michael Asher and the Conclusion of Modernist Sculp-
ture”, in: Chantal PONTBRIAND [ed.], Performance, Text[e]s & Documents, Montreal: Parachute 1981, s. 55-65, kde
tvrdi, Ze tradiéni socharstvi bylo ,definitivné zruseno v roce 1913, kdy nastoupily Tatlinovy konstrukce a Du-
champovy readymades [s. 56]). Presto dospiva k opatnému zavéru nez Burger - avantgarda neuprednostiu-
je arbitrérnost, ale odporuje ji; nastoluje nutnost analyzy namisto relativismu prostredky, a jestlize tato polevi
(napr. ruzné rappels 3 l'ordre dvacatych let), ndsleduje hrozba zniteni modernismu jako takového (viz Benjamin H.
D. BUCHLOH, ,Figures of Authority, Ciphers of Regression. Notes on the Return of Representation in European
Painting”, October, 1981, ¢. 16, s. 39-68). Burger pise: ,Vyznam obratu v déjindch uméni, ktery zpusobila hnutf his-
torické avantgardy, nespotiva v destrukci umeént jakozto instituce, ale ve znitent moznosti postulovat platnost es-
tetickych norem.” (BURGER, Theory of Avant-Garde, s. 87.) A Buchloh ve své recenzi odpovida: , Teze, kters tvrdi,
7e paté, co selhala jedna praxe usilujici o znitent instituce umént v burzoazni spole¢nosti, stavaji se viechny praxe
stejné platné, neni vibec logicky presvedeivs” (BUCHLOH, ,Michael Asher”, s. 21). Pro Buchloha jde o ,estetic-
kou letargii, kterd posiluje ,vulgarizované pojeti postmodernismu”, i kdyZ jej odsuzuje.

Burger i Buchloh se také shodnou na selhani avantgardy, nikoli viak na jeho dusledcich. Podle Buchloha se avant-
gardni praxe zaméruje na socidlni protiklady, které nemuze vyresit - v tomto strukturalnim smyslu nemdZe neZ
selhat. A prece, kdyz umélecké dilo takové kontradikce registruje, jeho netspéch je odskodnén. ,Stane-li se selhd-
ni takového pokusu zjevaym v dile samotném, pak vytvari historickou a estetickou autenticitu tohoto umélecké-
ho dila,” pise Buchloh o svarenych plastikach Julia Gonzalese, Picassa a Davida Smithe, které evokuji kontradikci ko-
lektivni prumyslove vyroby a individuslnino predindustrilnino umeéni (BUCHLOH, ,Michael Asher”, s. §9). V souladu
s touto dialektikou selhdni povaZzuje Buchloh praxi opakovani za autenticky smysl neoavantgardy (BUCHLOH, ,Pri-
mary Colors”, s. 43). Tato dialektika je [8kava, avsak omezuje moznosti neoavantgardy jesté pred jejich uskutecne-
nim, cozZ je, alespor podle mého, ponékud paradoxni vzhledem k tomu, Ze autor je dulezity obhgjce jeji praxe. I kdy-
by Buchloh (nebo kdokoli z nds) takové meze vyméroval presné, o co by se (on nebo kdokoli z ns) pritom opiral?
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zadrzovand masa vzduchu, kdykoli se rozlomi hermeticka pecet konven-
ce. Tato dadaisticka ideologie zkugenosti, k niz také inklinuje Benjamin,
vede Biirgera k pojimdni avantgardy jako ryzi a naprosté transgrese.28

Konkrétnéji teceno, tato ideologie ho nuti vnimat readymade, tento pri-
marni prostfedek dadaismu, jako pouhou véc ve svété. Takové pojeti zne-
jasiiuje uziti readymade jako epistemologické provokace historické avant-
gardy, ale také jako institucionélni sondy neoavantgardy.

Ve zkratce, Biirger bere za slovo romantickou rétoriku avantgardy, rétoriku
zlomu a revoluce. P¥itom ov8em miji klicové dimenze jeji praxe, naptiklad di-
menzi mimetickou, v niz avantgarda napodobuje degradovany svét kapitalis-
tické modernity, nikoli aby jej ptijala, ale aby se mu mohla vysmivat (nap#i-
klad kolinské dada), a také dimenzi utopickou, v niz avantgarda predklada
spise to, co nemiiZe byt, nez to, co by mohlo byt — i zde opét ptedevsim jako
kritiku toho, co je (naptiklad hnuti de Stijl). Mluvit o avantgardé ve smyslu
rétoriky ale neznamend zavrhnout ji jako néco pouze rétorického. Spise to
znamend klasifikovat jeji vypady jako zaroven kontextudlni i performativni.
Kontextudlni v tom smyslu, vjakém je kabaretni nihilismus cury$ské vétve da-
da kritickym rozvinutim nihilismu prvni svétové valky a esteticky anarchis-
mus berlinské vétve kritickym rozvinutim anarchismu v zemi vojensky pora-
zené a politicky rozvracené. A performativni v tom smyslu, Ze oba tyto utoky
na uméni jsou nutné vedené ve vztahu k nému, k jeho jazykim, institucim,
vyznamovym strukturdm, ofekavani a recepci. Pravé v tomto rétorickém vzta-
hu je lokalizovan zlom a revoluce avantgardy.

Tato formulace otupuje ost#i kritiky avantgardniho projektu, ktera jde za
Biirgera a je spojovana s Jirgenem Habermasem, jenz tvrdi, Ze avantgarda
nejenze selhala, ale Ze byla jiz od po¢atku pochybend jako ,nesmyslny ex-
periment”. ,Z desublimovaného vyznamu a destrukturované formy nezby-
va nic; emancipace se nedostavuje.“29 Nékteti z Burgerovych respondentt

28 Adorno v podobném duchu kritizuje Benjamina ve své slavné reakci na text ,Umélecké dilo ve véku své technické re-
produkovatelnosti” ,Odvolat zvécnéni velkého uméleckého dila v duchu bezprostrednich uZitnych hodnot by hranici-
10 s anarchismem.” (Dopis z 16. 3. 1936, Theodor ADORNG, ,Letters to Walter Benjamin®, in: Theador ADORNO - Wal-
ter BENJAMIN - Ernst BLOCH et al, Aesthetics and Politics, Londyn: New Left Books 1977, s. 123)) Pro priklady da-
daistické ideologie bezprostrednasti viz jakykoli relevantni text od Tristana Tzary, Richarda Hulsenbecka nebo dalsich.

29 Jurgen HABERMAS, ,Modernity - An Incomplete Project”, in: Hal FOSTER (ed.), The Anti-Aesthetic. Essays on
Postmodern Culture, Seattle: Bay Press 1983, s. 11. [Srov. slovensky preklad pozdgjsi verze tohoto textu, kde
se inkriminovana slova nevyskytuji ,Moderna - nedokonzeny projekt”, in: Egon GAL - Miroslav MARCELLI (eds.),
Za zrkadlom moderny, Bratislava: Archa 1991, s, 299-318, Pozn. red.] Komplementarni kritika tvrdi, Ze avantgar-
da Uspéla, ale pouze na Ukor nds vech - pronikla ostatni aspekty socidlniho Zivots, ale pouze proto, aby je desubli-
movala a3 otevrela je prudké agresi. Jednu ze soutasnych verzf této lukacsovskeé kritiky (kterou je nékdy nesnadné
rozeznat od neo-konzervativniho odsouzent avantgardismu tout court) predstavuje Russell A BERMAN, Modern
Culture and Critical Theory, Madison: University of Wisconsin Press 1989.
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tuto kritiku posouvaji jesté dal. Zastavaji nazor, ze avantgarda ve svém po-
kusu negovat uméni jej ve skute¢nosti zachovdvd — poméh4 udrzet pti zivo-
té kategorii umeéni o sobé. Avantgarda tedy neskoncovala s ideologii este-
tické autonomie, ale je pouze ,,obracenym fenoménem na identické ideo-
logické urovni“.30 Tato kritika je dozajista paddn4, aviak mifi na nesprav-
ny ter¢, tedy pokud chiapeme radikalni projevy avantgardy jako rétorické
ve vy$e naznafeném imanentnim smyslu.31 Pro nejpronikavéjsi duchy
mezi avantgardnimi umélci, jako byl naptiklad Duchamp, nebyla cilem ab-
straktni negace uméni ani romantické sladéni s Zivotem, ale neustavajici
testovani konvenci obojiho. Takto se avantgardni praxe ve svych nejvys-
gich projevech nejevi jako falesnd, kruhova ¢ jakkoli jinak afirmativni, ale
spide jako praxe kontradiktorni, proménlivd, dialektickd a dokonce rhizo-
matickd. To samé Ize ¥ici o neoavantgardé v jejich nejsilnéjsich projevech,
véetné napiiklad ranych praci Rauschenberga a Allana Kaprowa. ,Malba
se vztahuje jak k uméni, tak k Zivotu,” zni zndmé Rauschenbergovo mot-
to. ,,Ani jedno nelze vyrobit. (Snazim se fungovat v mezefe mezi nimi.)“32
Viimnéme si, Ze je zde pouZito slovo ,mezera“ — umélecké dilo musi udr-
Zet napéti mezi uménim a Zivotem, a ne je pouze néjakym zptsobem pro-
pojit. Ani Kaprow, ackoli byl neoavantgardistou zcela loajalnim k linii pro-
pojeni uméni a Zivota, neusiloval o zrugeni , tradi¢ni identity“ umeéleckych
forem, které pro néj byly dané, ale snazil se testovat ,,ramce nebo formaty*
estetické zkusenosti, jak se definovala v ur¢itém konkrétnim ¢ase a misté.33
A pravé toto testovani ,,rdmci a formata“ pohani neoavantgardu v jejich sou-
¢asnych fazich.34

V tomto bodé se musim posunout ve své tezi o avantgardé o krok ddl,
ktery snad povede k jinému zptisobu, jak vypravét (spolu s Biirgerem, ale

30 Burkhardt LINDNER, ,Aufhebung der Kunst in der Lebenspraxis? Uber die Aktualitst der Auseinandersetz-
ung mit den historischen Avantgardebewegungen”, in: LUDKE (ed.), Antworten, s. 83.

31 Toto rétorické chapanf historické avantgardy také opraviuje jeji kritiku z pozic neoavantgardy, o temz vice
nize.

32 Rauschenberg citovany v textu Johna CAGE, ,On Rauschenberg, Artist and His Work” (1961), in: Silence,
Middletown, CT: Wesleyan University Press, 1969, s. 105,

33 Jeho umélecky vyvoj naznatuje ndzev jedné z jeho knih: Allan KAPROW, Assemblages, Environments and
Happenings, New York: Harry N. Abrams 1966.

34 Prvni seriézni ndznak postmodernismu ve vizudlnim umént je snaha primét tento avantgardni projekt, aby ce-
lil vizi modernismu, kterou propagoval Greenberg. V textu ,Jing kritéria” (1968/72) si Leo Steinberg hraje s kla-
sickou definici modernistické sebekritiky: nez aby definovalo své médium s cilem ,jesté vic [se] upevnit v ob-
lasti [své] kompetence” (Clement GREENBERG, ,Modernisticks malba” [1961/65], in: Tomas POSPISZYL [ed.],
Pred obrazem, Praha: OSVU 1998, s. 35), uméni by podle Steinberga mélo ,redefinovat oblast své kompeten-
ce testovanim svych limity” (Leo STEINBERG, ,Other Criteris”, in: Other Criteria, Londyn: Oxford University
Press 1972,s.77).
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i za né&j) ptibéh avantgardniho projektu. Co ptesné zpusobily zasadni akty
historické avantgardy, jako kdyz Rod¢enko v roce 1921 prezentoval malbu
jako tfi panely v zdkladnich barvach? ,Dovedl jsem malbu k jejimu logic-
kému zavr$eni,” poznamenal tento velky konstruktivista v roce 1939,
»a vystavil jsem t¥i platna, ¢ervené, modré a zluté. A prohlasil jsem:
toto je konec malifstvi. Zde jsou zdkladni barvy. Kazda plocha je sa-
mostatnd a zadné reprezentace jiz nikdy nebudou.“35 Timto Rodéen-
ko deklaruje konec mali¥stvi, ale demonstruje néco jiného — konvenénost
mali¥stvi. Demonstruje, Ze v jeho umélecko-politickém kontextu se
specifickymi moZnostmi a tlaky by mali#stvi mohlo byt omezeno na
zdkladni barvy na samostatnych platnech - to je kli¢ové vymezeni.
Avsak explicitné nedemonstruje nic, co se tykd instituce uméni. Konven-
ce a instituce samozfejmé nemohou byt oddélené, ale nejsou identic-
ké. Chépat konvenci jako instituci vytva#i jisty druh determinismu,
interpretovat instituci jako konvenci zase druh formalismu. Institu-
ce uméni rdmuje konvence, ale nevytvdri je, nebo ne uplné. Tato dife-
rence, jakkoli heuristickd, napoméha odligit mezi tim, na co kladla da-
raz historicka avantgarda a na co neoavantgarda. JestliZe se historickd
avantgarda zaméfuje na konvenénost, neoavantgarda se koncentruje
na instituciondlnost.36

Podobné 1ze argumentovat i v ptipadé Duchampa, t¥eba kdyz v roce 1917
signoval svym pseudonymem otoceny pisoar. Misto aby jako Rod¢enko
definoval zdkladni vlastnosti specifického média zevnit¥, Duchamp vyja-
dtuje ,artikulaéni predpoklady moderniho uméleckého dila zvnéjsku.37
Vysledek je viak podobny; odhaleni konvenénich hranic uméni v kon-
krétnim ¢ase a misté (kontexty dada v New Yorku v roce 1917 a so-
vétského konstruktivismu v roce 1921 jsou pochopitelné radikilné
rozdilné). Ani v tomto ptipadé viak neni instituce uméni nijak zvlas-
té definovana, pomineme-li lokalni pobouteni, které tento vulgirni ob-
jekt vyvolal. Ve skute¢nosti akt odmitnuti Fontdny ze strany Spole¢-
nosti nezavislych umélc odkryva jeji diskursivni parametry vice nez

35 Alexander RODCHENKGO, ,Working with Mayakowsky”, in: Selim CHAN-MAGOMEDOV - Alexander LAVREN-
TIEV - Irina PRESNEZOVA et al, From Painting to Design. Russian Constructivist Art of the Twenties, Kolin nad
Rynem: Galerie Gmurzyriska 1981, s. 191, Jak mame chapat retrospektivni aspekt tohoto prohléseni? Do jaké
miry je retroaktivni? Pro odlisné pojeti viz BUCHLOH, ,Primary Colors”, s. 43-45.

36 Moje pojeti tohoto rozdilu je ovlivnéno textem Frazer WARD, ,Institutional Critique and Publicity” (rukopis).

37 V této véci viz Thierry DE DUVE, ,Echoes of the Readymade. Critique of Pure Modernism®, October, 1994,
¢.70,5.60-97.
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dilo per se.38 Kazdopadné, tak jako v pfipadé Rod¢enka, je i Duchampo-
vo dilo deklaraci, performativem. Rod¢enko ,,prohlaguje”, Duchamp, mas-

Pl

kovany za R. Mutta, ,vybird“. Anijedno z téchto uméleckych dél nem4d za
cil byt analyzou, natoz dekonstrukci. Monochromni malba uchovavi mo-
derni status mali¥stvi jako néceho vytvofeného pro ucely vystaveni (¢ jej
snad i zdokonaluje), stejné jako readymade ponech4va muzejné-galerijni
sit nedotcenou.

Takové jsou tedy meze, které o padesat let pozdéji zdiraznili umélci ja-
ko Marcel Broodthaers, Daniel Buren, Michael Asher a Hans Haacke, kteti
se zabyvali rozvijenim téchto paradigmat s cilem systemati¢téji prozkou-
mat vy$e zminény status vystavovani a institucionalni sit.39 Podle mého
nazoru je toto esenci vztahu mezi nejzdsadnéjsimi praktikami historic-
ké avantgardy a neoavantgardy. Nejprve umélci jako Flavin, Andre, Judd
a Morris v ranych 60. letech, a potom Broodthaers, Buren, Asher a Haac-
ke na konci této dekddy rozvijeji kritiku konvenci tradi¢nich médii, jak ji
provadélo dada, konstruktivismus a dalsi historické avantgardy, do po-
doby zkoumadni instituce uméni, jejich percepénich, poznavacich, struk-
turdlnich a diskursivnich parametrt. Tim chci vznést ndsledujici tfi tvrzeni:

38 Avsak existuje tady vubec ngjaké per se mimo tento skt odmitnuti? Je mozné, Ze politika této vystavy, tedy
rozhodnuti pijmout vsechny prihlésené v abecednim poradi, byla vice transgresivni nez samotnd Fontana (pre-
sto, Ze akt odmitnuti tuto politiku usvédtuje ze (Zi). V kazdém pfipadé Fontdna nastoluje otazku nevystaveného
- na vystave se neobjevila, potom se ztratils, pozdéji byla replikovans, aby nakanec vstoupila do diskursu moder-
niho umént retroaktivne jako zakladatelsky cin. (Pomnik Treti Internacionaly je dalsim dulezitym prikladem ume-
leckého dilg, z néjz se stal fetis, ktery zakryva jeho viastni absenci. Tento proces se pokusim teoreticky ucho-
pit nize z hlediska traumatu.) Nevystavenost je si vlastnim avantgardnim paradigmatem, je si viastni tradici, od
Salénu odmitnutych a secesniho hnuti v 19. stoletf aZ ke zrudenym vystavam nasi doby - nejvymluvnéjsi je pri-
klad Hanse Haackeho v Guggenheimoveé muzeu v roce 1971, ktery opét muze poukazat na heuristickou diferen-
ci mezi kritikou konvence a kritikou instituce.

39 Musée d’art moderne Marcela Broodthaerse je mistrovskym dilem této analyzy, ale dovolte minabidnout dva
pozdejsi priklady. V roce 1979 pripravil Michael Asher pro skupinavou vystavu v Art Institute of Chicago pro-
jekt, jehoz soutasti bylo presunuti sochy George Washingtona (kogie slavného dila Jean-Antoina Houdona), sto-
jict pred hlavnim vchodem do muzes, kde méla pamétni a dekorativni rol, do galerie ve stylu 18, stoleti, kde vy-
razné vystoupily do popredijeji estetické a uméleckohistorické funkce. Tyto funkce sochafského dila vynikly jeho
prostym premisténim, a stejné tak vynikl i fakt, ze ani v jedné varianté umisténi nebylo sose dano, aby se sta-
la historickou. Tim Asher rozpracovavé paradigma readymade do situagni estetiky (,V této préci jsem byl auto-
rem situace, nikoli toho, z teho se sklddals,” komentuje Asher v publikaci Michael ASHER, Writings 1973-1983
on Works 1969-1979, Halifax: The Press of the Nova Scatia College of Art and Design 1983, s. 219), v niZ jsou
zdUraznény nékteré limity muzea uméni jako mista historické pameti.

Muj druhy priklad také rozviji paradigma readymade, oviem zpusobem, ktery sleduje vneéjsi vazby. MetroMobiltan
(1985) Hanse Haackeho sestava z miniaturni kopie fasady Metropolitniho muzea v New Yorku vyplnéné vzne-
Senym mottem o bezzdjmové povaze umeni. Plastika je také vyzdobena obvyklymi prapory, z nichz jeden ozna-
muje vystavu poklady staroveké Nigérie. Ostatni prapory viak nejsou obvyklé, nebot obsahuji citaty z prohls-
Sent firemni strategie spolecnosti Mobil, sponzora nigerijské vystavy, tykajici se jejich vztahu s jihoafrickym
rezimem apartheidu. Toto uméleckeé dilo odhaluje, opét prostym pouzitim aplikovaného readymade, prazdné fra-
ze 3 pokrytectvi korporace a3 muzea.
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(1) instituce uméni je uchopena jako takovd nikoli v rdmci historické avantgar-
dy, ale v neoavantgardé; (2) neoavantgarda se ve svych nejsilnéjsich projevech
vztahuje na tuto instituci formou kreativni analyzy, kterd je zdroveri specifickd
i dekonstruktivni (neni abstraktnim a anarchistickym nihilistickym ttokem,
jak je tomu asto v rdmci historické avantgardy); a (3) neoavantgarda nerusi
platnost historické avantgardy, ale prdvé ona jejimu projektu ddvd poprvé vy-
raz, pricemz toto ,poprvé je teoreticky bez konce. Timto zpisobem by moh-
la byt Biirgerova dialektika poopravena.

Moje teze md samoziejmé také své problémy. Je ironii déjin, Ze se insti-
tuce umeéni, a muzeum predev$im, zménila k nepoznani, a tento proces
vyzaduje kontinudlni transformaci jeji avantgardni kritiky. Doslo k pro-
pojeni umeéni a Zivota, av8ak v podminkach kulturniho pramyslu, niko-
li avantgardy, jejiz aspekty si ptivlastnila kultura spektaklu, z¢asti i pro-
stfednictvim neoavantgardnich opakovéani. Tolik toho bylo obétovano
dablu, aviak jen pravé tolik.40 Tento vyvoj vsak avantgardu neanulo-
val a nevyprazdnil, nybrz poskytl nové prostory pro pasobeni kritiky
a inspiroval nové zplisoby instituciondlni analyzy. Toto pfepracovani
avantgardy z hlediska estetickych forem, kulturné politickych strate-
gii a zaujimani socidlnich postoju se prokazatelné stalo nejvitdlnéjsim
projektem umeéni a teorie nejméné za poslednich t¥icet let.

Nicméné, toto vie poukazuje pouze k jednomu historickému problému,
pfitom v mé tezi jsou pfitomné i teoretické nesnaze. Terminy jako histo-
rickd avantgarda a neoavantgarda se mohou zdat pro soudasné efektiv-
ni vyuziti zaroven ptili§ obecné i p#ili§ exkluzivni. Nastinil jsem jiZz né-
které nedostatky prvniho terminu. Jestlize ten druhy ma byt vibec za-
chovin, je tfeba rozlisit v samotném pocatku neoavantgardy minimalné

40 BURGER bere na védomi toto ,faledné odstranéni vzdalenosti mezi uménim a Zivotem” a vyvozuje z néj dva
z8véry. ,rozporuplnost avantgardniho podniku” (Theory of Avent-Garde, s. 50) a nutnost urtité autonomie
v uméni (s. 54). BUCHLOH je vice odmitavy. ,Primarni funkci neoavantgardy,” pise v ,Primary Colors”, ,bylo niko-
li zkoumat tuto historickou soustavu estetického veédéni [tedy paradigma monochromu], ale vytvaret modely
kulturni identity a legitimace pro rekonstruované (nebo noveé ustavené) liberdlni burzoazni publikum povaletné-
ho obdob. Toto publikum si Zadalo takovou rekonstrukci avantgardy, kterd by napliovala jeho potreby, mezi néz
urcité nepatrila demystifikace estetické praxe. Nepatrila meziné ani integrace uméni do socilni praxe, ale spi-
Se pravy opak - propojeni umeéni a spektaklu. Neoavantgarda ve spektsklu nachézi své misto jako poskytova-
tel mytického zdani radikality. Spektakl ji také umozauje naplnit zdanim dovéryhodnosti jeji viastni opakovani
pfekonanych modernistickych strategii.” (s. 51) Nezpochybriuji ani tak omezenou pravdivost tohoto specific-
keho tvrzeni (které se vztahovalo k Yvesi Kleinovi), jako spise jeho sebejistou definitivnost, s jakou vystupuje
jakozto vseobecny soud nad neoavantgardou.
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dva momenty. Prvni moment zde pfedstavuji Rauschenberg a Kaprow
v 50. letech, druhy moment Buren a Asher v 60. letech.41 Prvni neo-
avantgarda znovuobjevuje historickou avantgardu, zejména dada. Cini
tak ¢asto doslovné, opakovanim jejich zdkladnich principd, ¢imz ani tak
netransformuje instituci uméni, jako spise transformuje avantgardu v institu-
ci. Je to lest historie, ktera ddva za pravdu Biirgerovi, neméli bychom ji
véak odmitnout jako fragku, ale radéji se pokusit ji porozumét, v tomto
ptipadé pomoci analogie s freudovskym modelem vytésnéni a opakova-
ni.42 Jestlize tedy, podle tohoto modelu, byla historickd avantgarda in-
stitucionalné vytésnéna, byla v prvni neoavantgardé zopakovdna, nikoli ve
freudovském vymezeni vybavena a jeji rozpory propracovany. Plati-li ta-
kova analogie mezi vytésnénim a ptijetim, pak byla avantgarda svym prv-
nim zopakovanim uréena k tomu, aby se jevila jako historicka jesté pred-
tim, nez ji bylo dovoleno vstoupit v platnost, tedy predtim, nez mohly byt
vyjasnény, natoz dale rozvijeny, jeji esteticko-politické disledky.43 Jde tu
podle freudovské analogie o opakovani, de facto p¥ijeti, ve formé odporu.

Nemusi jit nutné o odpor reakéni; jednim z cild této analogie je naznacit,
Ze odpor je neznaly, Ze je to proces ne-pozndni. Tak naptiklad duchampov-
sky zanr se za¢ina formovat jiz v dobé vystoupeni Rauschenberga a John-
se, coz se déje nejen v rozporu s Duchampovou vlastni praxi, ale paradox-
né v pfedstihu pted jejim uzndnim, a snad i v opozici k ni — k Duchampo-
vu poslednimu dilu (posmrtnému Je-li ddno), nékterym principim jeho
tvorby a mnoha jejim disledkam.

DulezZité je, Ze proces institucionalizace avantgardy neodsuzuje viech-
no pozdéjsi uméni na dvorskou $agkdrnu. V druhé neoavantgardé se ten-
to proces stal podnétem ke kritice akulturace a/nebo ptizpasobovani
se. Ustiednim tématem se stal naptiklad pro Broodthaerse, jehoz skvé-
1é obrazové tableaux ztélestiuji kulturni zvécnéni, aviak jen proto, aby je

41 Tento vybér je samozfejmé svévolny: Rauschenberga nelze vyjmout z konkrétniho prostredi okolo Johna
Cage, stejné tak Kaprowa nelze vydélit z obecného fluxavského étosu. Buren a Asher vychazeji z prostredi
strukturovanych velmi odlisnymi uméleckymi a teoretickymi silami. Jiné historické priklady by zas vyZadova-
ly zohlednit jiné teorie.

42 /de opét razi cestu BUCHLOH: ,Na rozdil od BUrgera jsem presvédceny, Ze vtahovani momentu historické
originality do vztahu mezi historickou avantgardou a necavantgardou neumoznuje adekvatni pochopeni toho-
to komplikovaného vztahu, protoze jsme tu konfrontovani s praxemi opakovani, které nemohou byt pojednany
7 hlediska vlivy, napodobovani ¢i autenticity samotné. Model opakaovani, jenz by (épe vystihoval tento vztah, je
freudovsky koncept opakovani, které ma povod ve vytésnént a poprent.” (,Primary Colors”, s. 43.) Tohoto podné-
tu se chopim nize. V textu ,Painting. The Task of Mourning” aplikuje Yve-Alain BOIS freudovsky koncept propra-
covani na otazku konce malirstvi (in: Painting as Model, Cambridge, MA: MIT Press 1990, s, 229-244),

43 Toto neni osudem pouze historické avantgardy, BUCHLOH takto charakterizuje i zpUsob prijeti Ashera. Viz
jeho ,Editor’s Note”, in: ASHER, Wiritings, s. vil.
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pretavily do kritické poetiky. Broodthaers ¢asto pouziva objekty se sko-
tapkou, jako vejce & musle, aby toto zpevnéni zdoslovnél a zaroven za-
legorizoval, jednim slovem zreflexivnél, jako by nejspolehlivéjsi obranou
pted zvécnénim bylo jeho preventivni ptijeti, jeho exponovani.44 Rece-
no obecnéji, proces institucionalizace inspiroval ve druhé neoavantgardé
kreativni analyzu limitd jak historické avantgardy, tak prvni neoavantgar-
dy. Jeden aspekt ptijeti Duchampa je mozné sledovat v nékolika Bureno-
vych textech od konce 60. let, v nichZ polemizoval s dadaistickou ideologii
bezprosttednosti (nebo, jak to nazyva Buchloh, ,maloburZoazni anarchis-
tickou radikalitou” duchampovskych akti). Buren v mnoha pracich z to-
hoto obdobi spojoval monochrom a readymade do jednoho prosttedku,
pro néj dnes tak typickych pruhi, aby jimi zkoumal, co tato paradigma-
ta odhalovala a tim opét ¢asteéné zakryvala, tedy ,parametry umélec-
ké produkce a recepce®.45 Rozvijeni takovych postupt je kolektivnim
usilim, které v soucasnosti spojuje celé generace neoavantgardnich umeél-
cli. Jde o rozvijeni paradigmat jako readymade od objektu, ktery si dé-
14 nérok na transgresivitu samotnou svou fakticitou (v pfipadé prvnich
neoavantgardnich opakovani), k prostredku, ktery tematizuje serialitu
objektt a obrazt pokroc¢ilého kapitalismu (jako je tomu v minimalismu
a pop-artu), k vyroku, ktery zkouma4 lingvistickou dimenzi umélecké-
ho dila (jako v konceptudlnim umeéni), k indikatoru fyzické ptitom-
nosti (jako v mistné specifickém uméni v 70. letech), k formé kritické-
ho napodobovini raznych diskursi (jako v alegorickém uméni 80. let),
a, nakonec, k sonddm do oblasti sexudlnich, etnickych a socidlnich dife-
renci soudasnosti (naptiklad v dile tak odlinych umélct jako Sherrie Le-
vine, David Hammons a Robert Gober). V tomto smyslu takzvané selhdni
historické avantgardy a prvni neoavantgardy ve véci znieni instituce umé-
ni umoznilo dekonstruktivni testovani této instituce v rdmci druhé neoa-
vantgardy. Toto testovani se nyni rozsituje i na dalsi instituce a diskursy
v ambiciéznich proudech uméni ptitomnosti.

44 V této strategi, kterd je tak stard jako modernismus, se jako prostfedek proti spolecensky vynucenému
zvécnéni homeopaticky a apotropicky uplatiuje individuglné prijaté zvécnéni. Broodthaers podava dva kom-
plementérni rodové znaky této taktiky ve svych basnich v knize Pense-Béte (1963-64) - ,Musle” (La Moule)
3 ,Meduza" (La Méduse). Prvni zni: , Tahle chytra vec unikla Sabloné spoletnosti dané./ Do svého tvarvu se sama
odlila./ A daldi ji podobné s ni anti-more sdili/ Je dokonald.” A v ¢asti té druhé se pise: ,Je dokonald,/ Zadna for-
ma./ Nic nez télo.” (Marcel BROODTHAERS, ,Selections from Pense-Béte”, October, 1987, ¢. 42, s. 14-29) Déle

viz BUCHLOH, ,Broodthaers”, kde poznamenavs, Ze Broodthaers byl ovlivnén Lucienem Goldmannem, ktery stu-
doval u Georga Lukacse, velkého teoretika zvécnéni. Broodthaers byl v této souvislosti také ovlivnén Manzonim.

45 Benjamin H. D. BUCHLOH, ,Conceptual Art 1962-1969", October, 1990, ¢. 55, s. 137-138. Jak poznamena-
vd autor, tato kritika je namifena vice proti Duchampovym neoavantgardistickym nasledovnikom nez proti to-
muto umélci samotnému.
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Abych ale tuto druhou neoavantgardu prili§ neheroizoval, je tieba pti-
znat, ze jeji kritiku lze vztdhnout také na ni samotnou. Jestlize historickou
avantgardu a prvni neoavantgardu ¢asto suzovaly anarchistické tendence,
pak druhd neoavantgarda nékdy podléhd apokalyptickym impulstm. ,Asi
jediné, co je mozné délat po zhlédnuti platen, jako jsou ta nase,” #ikd Buren
v jednom takovém momentu v inoru 1968, ,je totalni revoluce.“46 To je ja-
zyk osmasgedesatého roku a umeélci jako Buren jej ¢asto pouzivaji. Burenovo
vlastni dilo je zaloZeno na ,zaniku” fenoménu umeéleckého ateliéru, jak pi-
e v textu ,Funkce uméleckého ateliéru® (1971); zavazuje se nejen k ,,opo-
novani“ hfe na uméni, ale p¥timo k naprostému ,zni¢eni jejich pravidel.47
V této rétorice, ktera je vice situacionistickd nez situovana, jsou obsazeny
silné dozvuky prorockych, ¢asto machistickych provolani vrcholnych mo-
dernist. Nage pfitomnost je zbavena takového pocitu bezprostfedni bliz-
kosti revoluce a ma také za sebou feministickou kritiku revolu¢niho jazy-
ka, av8ak i dal$i obvinéni z exkluzivity, a to nejen uméleckych instituci, ale
i kritickych diskursii. Dusledkem toho je, Ze sou¢asni umélci, kteti se zhosti-
li dkolu pokracovat v instituciondalni analyze druhé neoavantgardy, se od-
klonili od vznesenych protikladii k subtilnéj§im premisténim (mam na mys-
li celou fadu umeélcti a umélkyn od Louise Lawler a Silvie Kolbowski, az po
Christophera Williamse a Andreu Fraser) a/nebo strategickym spolupra-
cim s raznymi skupinami (zde jsou p¥ikladem Fred Wilson a Mark Dion).
To je jedna cesta, kterou pokracuje kritika avantgardy, vlastné i cesta, kte-
rou pokracuje avantgarda. Neni to hermeticky nebo formalisticky recept,
ale skute¢né schéma ur¢ité praxe. Jde také o zasadni pfedpoklad pro jaké-
koli sou¢asné porozumeéni riznym fazim avantgardy.

46 Buren citovany Lucy LIPPARD v Six Years. The Dematerialization of the Art Object from 1966 to 1972, New
York: Praeger 1973, s.41.

47 Daniel BUREN, , The Function of the Studio”, October, 1979, ¢. 10, s. 58; Reboundings, Brusel: Daled & Ge-
vaert 1977, s. 73. Takovy jazyk vévodi i dobove vlivné teorii, jako napfiklad v tomto pretrumfnuti kritiky ideolo-
gie od Barthese, také z roku 1971:,Jiz neni potfeba demaskovat myty (to za nds dnes udéls doxa), ale je zapo-
trebi otfast samotnym znakem.” (Roland BARTHES, ,Change the Object Itself’, in: Image - Music - Text, New
York: Hill and Wang 1977, s. 167.) Jakym zpusobem lze vztahnout takovou kritiku instituce v uméni a teorii na
jiné politické formy intervence a okupace okolo roku 19687 Pro mé je tato hadanka vyresena jednim konkrétnim
fotografickym zéznamem Burenova projektu z dubna 1968, ktery spotival v umisténi dvou set pruhovanych pa-
nelt po Parizi, které, mimo jing, testovaly citelnost malby mimo omezujic prostor muzea. V tomto pripade je pa-
nelnalepeny pres ruzné reklamy na jasné oranzovém pozadi plakatovaci plochy, zaroven viak zakryvé i podle vie-
ho rugné psané ozndmeni studentského mitinku ve Vincennes (méjme na pameti, Ze se jednd o duben 1968). Bylo
umisténi plakatu nezdmérné? Jak madme usmifit takové obrazy-udalosti?
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Mozn4 je nyni spravny ¢as vratit se k poc¢ate¢ni otazce: Jak vypravét tento
revidovany vztah mezi historickou avantgardou a neoavantgardou? Pre-
misu, Ze pochopeni néjakého uméni je poplatné jeho aktualnimu vyvoji, je
tfeba udrzet, aviak nikoli v historistickém smyslu, at uZ analogicky k anato-
mickému vyvoji (jako misty u Marxe), nebo v analogii k vyvoji rétorickému - ve
smyslu originalu nasledovaného replikami, ve smyslu tragédie nasledova-
né fraskou (jako vytrvale u Biirgera). Nezbytné jsou odlisné modely kau-
zality, ¢asovosti a narativity; v praxi, pedagogice a politice je toho v sazce
ptili§ mnoho, nez aby bylo mozné se bez nich obejit.

Abych mohl pfedesttit sviij vlastni model, potfebuji nyni vysadit do poptedi
jednu premisu, kterd je jiz v tomto textu pfitomna, a sice to, Ze historie, a ob-
zvlasté historie modernismu, se ¢asto pojima, at uz skryté ¢ nikoli, podle mo-
delu individuélniho subjektu, vlastné opravdu jako by byla subjektem. Je to
zfejmé tehdy, kdyz se dand historie vypravi z hlediska evoluce nebo po-
kroku, jako tomu bylo ¢asto v pozdnim 19. stoleti, anebo opa¢né, z hledis-
ka devoluce a regrese, jako to bylo ¢asté na pocatku 20. stoleti (ta posledni
figura prostupuje teorii modernismu od Georga Lukacse dodnes). Takové
modelovini historie ovéem pokracuje i v soucasné teorii a kritice, ktera
predpokldda smrt subjektu, protoze v takovych ptipadech se subjekt vra-
ci posléze na trovni ideologie (jako naptiklad nacisticky subjekt), na trovni
néroda (ktery je nyni predstavovan jako psychicka entita pravé tak casto ja-
ko politické téleso), a tak dale. Jak je patrné z mé interpretace instituce umé-
ni jako subjektu resistence, jsem timto prohfeskem praveé tak vinen jako kde-
jaky jiny kritik, ale nez abych se ho vzdal, radéji bych z néj chtél udélat ctnost.
JestliZe totiz neptipada v uvahu, Ze by tato analogie s individudlnim subjek-
tem byla strukturdlni sou¢asti historickych véd, pro¢ otevirené neuplatnit nej-
sofistikovanéjsi model subjektu, tedy model psychoanalyticky?48

Freud ve svych nejlepsich momentech vykresluje psychickou ¢asovost
subjektu, kterd je zcela odlidna od biologické ¢asovosti téla, coz je epis-
temologickd analogie, ktera se dostala k Burgerovi prostfednictvim Mar-
xe. (Zamérné tikdm ,v jeho nejlepsich momentech®, protoze stejné tak
48 Na toto pokracujici zohledfovani subjektu jinymi prostredky mé upozornil Mark Seltzer; dopoustim se ho nej-
otividngji v textu ,Postmodernism in Parallax”, October, 1993, ¢. 63, s. 3-20. Ztasti vychazi z imperativu pro-
myslet v psychoanalytickém ramci atavistické aspekty soucasné poUtiLfy/ zejména nacionalismy a neofasismy (z4-
sadni jsou zde prace Mikkela Borch-Jakobsena o identifikaci a Slavoje Zizka o fantasii). Pohani jej také neodbytné
védomi traumatického jadra historické zkudenosti, za jehoZ paradigma byva oznatovan holocaust. Samoziejme
m3 tento pristup sva Uskali, jako je tFeba oteviend moznost bezprostredni identifikace s traumatizovanou obé-

ti, coZ je bad, v némz obecnd kultura i skademicky predvaj konverguji (nékdy to pUsoby, jako by spoletné sdilenym
vzorem byla Oprah a mottem ,UZivej si svého symptomul”). Aktivni oblasti humanitnich véd se dnes rekonfigu-

ruji nikolijako kulturni studis, jak mnozi doufali a jini se obavali, ale jako studia traumatu. Poté, co bylo vytésnovs-
no ruznymi poststrukturalismy, redlno se navraci - avsak ne jen tak nejaké redlno, nybrz pouze redlno traumatu.

81



Casto, jako se Marxovi dati vyhnout se vyztuzovani déjinnosti biolo-
gi¢nem, Freud naopak podléhi pravé takovému modelovani.)49 Pro
Freuda, zvlasté ¢teného Lacanovou optikou, neni subjektivita jednou pro-
vzdy dana - je strukturovana jako prevadéc anticipace a rekonstrukee trau-
matickych udélosti. ,Aby vzniklo trauma, je vzdy potfeba dvou traumat,”
poznamenal Jean Laplanche, ktery nejvice p#ispél k objasnéni riznych ¢a-
sovych modela ve freudovském mysleni.50 Konkrétni udalost je zazna-
mendna pouze prostfednictvim néjaké dalsi, kterd ji prekéduje — stavame
se tim, kdo jsme, pouze v dodatecném aktu, v Nachtriglichkeit. Chci navrh-
nout nasledujici analogii pro tucely teorie modernismu na konci stoleti: do-
mnivam se, Ze historicka avantgarda a neoavantgarda jsou konstituovany
v podobném duchu jako kontinuélni proces protence a retence, jako sloZi-
ty, obousmérné plsobici prevadéé¢ rekonstruované minulosti a anticipo-
vané budoucnosti, zkratka, jsou konstituovany v dodate¢ném aktu, ktery
vyvraci jakékoli jednoduché schéma pfedtim a potom, pti¢iny a nasledku,
pavodu a opakovéni.51

Podle této analogie neni avantgardni dilo ve svych avodnich momentech
nikdy historicky zavr§ené nebo vyznamové plnohodnotné. Nemuze tako-
vym byt, protoZe je traumatické: je mezerou v symbolickém ¥adu své do-
by, kterd na néj neni ptipravena, kterd jej nemutze p¥ijmout, alespori ne
bezprostiedné, nikoli bez strukturalni zmény. (Toto je tou druhou scé-
nou uméni, kterou museji kritikové a historici vzit na védomi, tedy nejen
symbolicka rozpojeni, ale nemoznost nést vyznam.)52 Toto trauma pouka-
zuje na dal$i funkci opakovani avantgardnich udalosti, jako jsou ready-
made a monochrom - nikoli jen prohloubit tyto mezery, ale také je vizat.
49 Navzdory Lacanové snaze zachranit Freuds pred jeho ,preteoretickym” dédictvim, je mozné takové vyztu-

zovani déjinnosti biologicnem u Freuda zasadngjsi nez u Marxe - kvuli jeho lamarckovskému uzivani fylogenetic-
kych fantazif, psychosexuslnich stadii, a vyvojové logiky obecné.

50 Jean LAPLANCHE, New Foundations of Psychoanalysis, Londyn: Basic Blackwell 1989, s, 88, Viz téZ John
FLETCHER - Martin STANTON (eds.) - Jean LAPLANCHE, Seduction, Translation and the Drives, Londyn: In-
stitute for Contemporary Art 1992, Atkoli Laplanche ovlivnil Lacan, mé zcela odlisny pohled na roli ,vitélniho
f40u” u Freuda.

51 V/ySe jsem napsal, Ze ,jsou pochopeny” a nikoli konstituovany”, avsak oba procesy se prekryvaji, coZ plati ze-
jména pro tuto moji analogii, kters predpoklads, Ze avantgardni umélec-kritik zaujima pozice jak analyzujiciho, tak
analyzovaného. Tento model ma své klady, o nichZ by stélo za to pojednat v jiné eseji, ale jsou zde také probléemy
(kromé samotného problému analogie). Jak by se mohl tento model ¢asového odkladu vyporadat s dalsimi zpuso-
by opozdéni a rozpory naprit jinymi druhy kulturniho ¢asoprostoru? Jak omezend jsou jeho ¢asova usporédani?

52 I v tomto bodé se zdaji staré sémiotické a socidlné-historické pristupy konvergovat, zEasti v pristupu psy-
choanalytickém. Naznacoval to jiz pred dvaceti lety T. J. CLARK v predmluveé (,0n the Social History of Art")
k Image of the People, Londyn: Thames & Hudson 1973, s. 12:,Pokud jde o vefejné, mohli bychom pouzit para-
lelu s freudovskou teorii [.] Verejné, stejné jako nevédomé, je pritomné pouze tam, kde mizi; presto viak pred-
urcuje strukturu soukromého diskursu; je klicové pro to, co nemdze byt sdéleno, a3 78dné téma neni dulezitejsi”
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A tato funkce ukazuje i dalsi problém. Jak mame rozligit tyto dvé ope-
race? Mohou viibec kdy byt takto oddélené?53 Ve freudovském modelu,
ktery jsem do tohoto textu propasoval, existuji samoziejmé podobné dru-
hy opakovani. V nékterych je trauma hystericky pfehravano, tak jako prv-
ni neoavantgarda prehrava anarchistické vypady historické avantgardy;
v jinych je trauma zpracovidvano pracné a dusledné, jako kdyz pozdé;jsi
neoavantgarda déle rozvadi tyto vypady, zdroven abstraktni i doslov-
né, v provedeni, kterd jsou bezprostfedni i alegorickd. VSemi témito
zpusoby neoavantgarda pasobi na historickou avantgardu ve stejné mifte,
vjaké je ji determinovana, a proto vice nez neo je nachtréglich a avantgard-
ni projekt se obecné rozviji v dodate¢ném aktu. Avantgarda, jakkoli kdy-
sivytésnénd, se znovu vratila a vracet se nepfestiava — vzdy oviem z pozic
budoucnosti, takova je jeji paradoxni ¢asovost.54 Tedy znovu: co je nové-
ho na neoavantgardé?

Chuci se v kratkosti vratit ke strategii navratu, z niz jsem vysel. Neni moz-
né rozhodnout, jestli jsou navraty vuméni v 60. letech stejné radikélni, ja-
ko névraty tehdejsi teorie k Marxovi, Freudovi nebo Nietzschemu. At tak
¢i onak, jisté je to, Ze tyto navraty jsou pro postmoderni uméni stejné tak
zasadni jako pro poststrukturalistickou teorii - v obou dochézi k podstat-
nym obratim pravé diky témto navratam. Pak vsak tyto obraty nejsou

53 Ve své lacanovské glose tykajici se tohoto problému pise Slavoj ZIZEK: Klitovym bodem je zde zménény sta-
tus uddlosti: kdyZ propukne poprvé, je zaZivana jako kontingentni traums, jako vpad jistého nesymbolizované-
ho Redlna. Pouze skrze zopakavani je tato udslost rozpoznana ve své symbolické nezbytnosti - nachazi své mis-
to v symbolické sfti, je realizovana v symbolickém radu.” (The Sublime Object of Ideology, Londyn: Verso 1989,
s. 61.) V tomto pojeti se opakovani jevi jako (Ecive, témer spasné, coz je neobvyklé u Zizka, ktery uprednosthu-
je radikalnost traumatického reslna. Ve vztahu k avantgardé nepfedstavuje diskurs traumatu velky krok vpred
od starého diskursu soku, kde opakovani je skoro to samé jako vstiebani, jak to chape BURGER:,Vysledkem opa-
kovani je zasadni zména: nastupuje cosi jako ocekavany Sok. [..] Tento 3ok je ,stréven’” (Theory of Avant-Garde,
s. 81.) Rozdil mezi Sokem a traumatem je treba zachovat; obecnéji muZe poukazovat k dalsimu heuristickému
rozlideni diskurst modernismu a postmodernismu.

54 Viz 7I7EK, Sublime Object, s. 55. Duchampovska teorie zajisté nepotrebuje dalsi magicky kliz k jeho dilu, nic-
méné je aZ neuveritelné, jakym zpusobem jsou v ném zpétny pohyb a retroaktivita zabudovany. Jako by Duchamp
nejen bral v Uvahu dodatecny akt, ale pohraval si s nim jako s viastnim tématem. Jazyk docasnych odklady, figura
zmeskanych setkani, zsjem o infra-mince pritinné souvislosti, obsese opakovanim, rezistenci a recepci - to vée je
v jeho dile vSudypritomné, naprosto nedokonceng, avsak vZdy jiZ vepsané - jako v pripadé traumatu, jako v pripadé
avantgardy. Jako jediny pfiklad vezmeéme zndmé popisy readymades z Duchampovy ,Zelené krabice”: ,Planovanim
momentu, ktery ma prijit (v tom a tom dni, v to a to datum, v tu a tu minutu), ,vepsat readymade’. - Pozdéji je
mozné readymade hledat. - (Se viemi moZnymi zpUsoby odkladd.) DileZitou veci je pak pravé tato zalezitost na-
¢asovani, tento efekt momentky, jako re¢ pronesens pfi libovolné prilezitosti, aviak v tu a tu hodinu. Je to druh
rendezvous.” (DUCHAMP, Essential Writings, s. 32.)
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dokoncené a my musime upravit svou definici epistemologického zlomu.
I pro tyto ucely je pouzitelny princip dodate¢ného aktu, protoze zdsadni
praxe a diskursy postmoderny, spise nez aby se odvracely od zdkladnich praxi
a diskursii moderny, postupuji ve vztahu k nim nachtriglich.55 To vak jesté
neni v8e. Jak postmoderni umeéni, tak poststrukturalisticka teorie rozvi-
nuly mimo tento obecny nachtriglich vztah dalsi specifické problémy, kte-
ré dodate¢ny akt nastoluje: otdzky opakovani, diference a ¢asového od-
kladu; otazky kauzality, ¢asovosti a narativity. Kromé zminénych témat
opakovani a ndvratu je neoavantgarda posedla zdvojenym problémem ¢a-
sovosti a textuality — nejen vstupem ¢asové dimenze a textu do prostoro-
vého a vizualniho uméni (prosluld debata mezi minimalisty a Friedem je
jen jednou z bitev v této dlouhé vilce), ale také teoretickym rozpracova-
nim muzeologického ¢asu a kulturni intertextuality (ohlaené umélci jako
Smithson a rozvijené v soucasnosti naptiklad Lotharem Baumgartenem).
Chci zde pouze pfipomenout, ze podobné otizky, kladené jinymi zptsoby,
podnitily také klicové filosofické koncepty dané doby, konkrétné naptiklad
rozpracovani Nachtréiglichkeit u Lacana, kritiku ,expresivni vyrazové kau-
zality” u Althussera, genealogické analyzy u Foucaulta, ¢teni opakovani
a diference u Gillese Deleuze, artikulaci pojmu differance u Jacquese Der-
ridy.56 ,Pravé samotnd idea poprvé se stava enigmatickou,” pise Derri-
da v eseji ,Freud a scéna psani® (1966), zdsadnim textu celé této antifun-
dacionalistické éry. ,Zpozdeéni je tedy na poc¢atku.“57 A to plati i pro avant-
gardu.

55\ urcitém smyslu je samotné objeveni Nachtrdglichkeit opozdéné. Byt byl tento koncept cinny v nékterych
Freudovych textech, jako napf: v pribéhu pripadu viciho muze, vyvozent jeho teoretickych implikaci bylo ponechdno
na Freudovych ctendrich, jako byli Lacan a Laplanche. Co vice, Freud si nemohl byt plné védom, Ze jeho viastni mys-
lenka se vyvilela nachtraglich zpusobem. Napfiklad nejen ndvrat traumatu v jeho dile, ale také dvoji ¢asovost, v niz
se v ném trauma pojimd - dvoufazovy nabeh sexuality, strach z kastrace (ktery vyZaduje jak traumatické pozoro-
vani, tak radicovsky zékaz), a tak dale.

56 V eseji vénovaném tomuto pojmu, mozna nejzasadnéjsimu v ramci posunu od strukturalistické k poststruk-
turalistické problematice, Jacques DERRIDA pise: , Differance neni ani slovo, ani koncept. Presto v ni spatfime
styény bod - spise neZ souhrn - toho, co se nejzésadngjsim zplsobem vepsalo do mysleni toho, temu se bézné
rka nase ,epocha diference sil u Nietzscheho; Saussuredv princip sémiologické diference; diference jako moz-
nost [neuronové] facilitace, viem a opozdény Ucinek u Freuds; diference jako neredukovatelnost stopy druhého
U Levinase a onticko-ontologicks diference u Heideggera” (,Differance”, in: Speech and Phenomens, Evanston,
IL: Northwestern University Press 1973, s. 130). [Cesky preklad - ,Diferance”, in: Texty k dekonstrukci, Brati-
slava: Archa 1993, s. 146-176 - inkriminovanou pasadZ neobsahuje, protoze vychazi z pozdejsi verze Derridova
eseje, ze kterého byla tato ¢ast vypusténa, Pozn. red ]

57 Jacques DERRIDA, ,Freud and the Scene of Writing”, in: Writing and Difference, Chicaga: University of Chi-
cago Press 1978, s. 202, 203.
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“Constitution
for Temporary Display”

Abstract

The article “Constitution for Temporary Display” discusses the search for an exhibition
strategy for tranzit.org, one of the curatorial teams participating in this year’s

Manifesta 8 - The European Biennial of Contemporary Art. It closely examines the possibilities
of establishing rules for the regulation of relations between curators and artists during

the preparation of an exhibition. The search for a “constitutional order” for their section

at the Biennial led the tranzit.org curators to tackle the questions of freedom, law,
transparency, and participation. The article is published in English in the original exhibition
catalogue. For publication in Czech, the authors have prepared a slightly altered version.
The article is accompanied by the list of questions that are part of the Constitution for Temporary
Display project.

tranzit.org je dlouhodobd iniciativa v oblasti sou¢asného uméni se sekcemi v Rakousku, Ceské

aktivitam tranzit.org z posledni doby patii projekt Monument Transformace a jedna ze sekci na
Evropském bienale sou¢asného uméni Manifesta 8.

http://tranzit.org/
office.cz@tranzit.org

Prelozili Radovan Baros (,Ustava®), Jakub Stejskal (,Otazky“ a ,Postskript”)
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USTAVA PRO DOCASNOU VYSTAVU
VIT HAVRANEK, ZBYNEK BALADRAN,
DORA HEGY!, GEORG SCHOLLHAMMER

DOKUMENT

V 90. letech byl byvaly region Vychodni Evropy vnimdn stdle jesté jako
jedna z enklav Orientu.! Takto se pfinejmensim jevil z pohledu tehdejsi
zapadni umélecké institucionalni, neinstituciondlni a akademické praxe.
My, ktefi jsme tehdy Zili ve Ctyfech rliznych zemich tohoto regionu

a Ucastnili se vzdjemné intelektudlni vymény, jsme se podivuhodné

a proti své vali zacali citit jako vézni konfliktu mezi teorii a praxi. Sotva
jsme se vymanili (v roce 1989) z rozpolcenosti mezi zkostnatélym

a ideologicky determinovanym uméleckym systémem na jedné

strané a paralelnimi svéty neviditelné praxe na strané druhé, prihlizeli
jsme vyluéné ekonomické transformaci spolecnosti, ve kterych

jsme Zili. Na zdpadnim pohledu na vychodni Evropu nas na pocatku
devadesatych let nejvice prekvapovala historicky zcela nova, jiz post-
orientalistickd® povaha argument( vychazejicich z antiesencialistickych
paradigmat, postfoucaultovské a neodeleuzovské kulturni filosofie,
poststrukturalistické a postkolonialni teorie, jakoZ i z antagonistickych
politickych reflexi kritického uméleckého svéta na Zapadé. Teprve pozdéji
nam doslo, Ze tyto nové nastroje a tato zména paradigmat mély v prvni
fadé teoreticky status a rozmér. Nova teoreticka paradigmata jen zfidka
a s obtiZzemi nalézala adekvatni praktické formaty, v jejichZ ramci by
apriorni centrismus euroamerického kanonu a trhu dokdazal reagovat

1
Neni bez zajimavosti, Ze na francouzskych univerzitich jsou vychodoslovanské jazyky coby relikt francouzské
kolonidlni politiky stale jesté fazeny mezi langues orientales, zatimco v anglosaském systému univerzitniho
vzdélavani jsou pokladany za samostatnou skupinu slovanskych jazykd, k nimz jsou fazeny na zékladé svych
pozitivnich lingvistickych parametra.

2
Edward W. SAID, Orientalismus. Zdpadni koncepce Orientu, Praha — Litomysl: Paseka 2006.
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na pozadavky komplexniho procesu historické transformace. Nasi snahu
vymanit se z domnélé intelektualni nadfazenosti hodnot zapadni praxe
nad subjekty a objekty svého studia provazela stale naléhavé;jsi potreba
praktickych aktivit (tato analyza pozdéji vyustila v zaloZeni organizace
tranzit.org). Teorie sama o sobé prinesla nékolik intelektudlnich revoluci,
ale na praktické urovni motorem zmén zUstdvala teoreticka evangelizace
zapadnich institucionalnich postupl a (kontra)kanon(, ktera byla zfrejmé
motivovana jejich vlastnimi narcisismy podporovanymi impériem. Cilem
téchto aktivit Zdpadu bylo podle vseho replikovat jeho vlastni aparaty
(anti)institucionalni produkce v porazeném/osvobozeném/svobodném
—az jeho pohledu nové klasifikovatelném regionu, a timto zplisobem

si v novém zrcadle potvrdit platnost svého vlastniho obrazu. Tak jako

u jinych zevseobecriujicich popist jsme mohli pochopitelné i zde narazit
na urcity pocet specifickych vyjimek. AvSak objektem naseho pozorovani
byl vétsinovy modus operandi.?

Poté, co jsme byli vyzvani navrhnout koncepci pro Manifestu 8,
,zapadni“ bienale, a poté, co jsme byli sezndmeni s mottem, které
rada nadace Manifesty vyhlasila — , Region Murcia v dialogu se severni
Afrikou” — vybavila se nam okamZité a témér bezdécné nase zkusenost
2 90. let. A tak jsme se z ni rozhodli ucinit vychozi bod naSich dvah.
Momentem, z néhoz jsme hodlali vyjit, rozhodné nebyl dialog, nybrz
konflikt v rdmci transfer(, a to predevsim v transferu mezi teorii —
jakoZto imaginativni a symbolickou operaci — a praxi, v nasem pripadé
usporadanim vystavy, nebot pravé tomuto formatu jsme se hodlali
vénovat.

Definice kuratorské ¢innosti, ktera se pouze nepfizpisobuje dominantnim
trznim a medidlnim prouddm, osciluje mezi dvéma extrémy. Kurator
muzZe byt na jedné strané operatorem umeélecké reality neboli
formalistou — to znamen4, Ze argumenty pro svou aktivitu hledd pouze

v uméleckych formach v duchu hesla: ,, Davéruj uméni, nikoliv diskursiim,

3
V této souvislosti je na misté zminit, Ze manifesty navzdory své teoretické hegemonii vzdy ztélesnovaly vy-
lué¢ny princip ptimé reprezentace, ¢imz se vy¢lenovaly z aparatu zapadni teorie, ktery se na praktické roviné
spokojoval s diplomatickymi zastupci svych vlastnich ptedstav o subjektech a objektech svych studii.

88



z nichZ se uméni Gdajné rodi.”* Na strané druhé muize byt kurator
artistou Zonglujicim s imagindrnim a symbolickym — tito kuratofi ¢erpaji
inspiraci z teorie a intelektualnich struktur, které je emancipuji ve vztahu
k ,fenomenologickému uceni” odmitajicimu spekulativni pfistupy. Oba
pfistupy jsou reduktivni a skryvaji v sobé problematické predpoklady.
Teoretické teze nelze vidy automaticky prevést do reality, do politické

¢i mikropolitické praxe organizovani vystav.® Jakkoliv se tak ¢asto déje,
nelze oCekavat, Ze by teoretickd koncepce (a to plati jak pro kuratorské
eseje v katalozich, tak i pro koncepce vystay, které jsou témito eseji ¢asto
inspirovany) sama o sobé spontdanné emanovala do vystavy v procesu
jejiho ,vytvareni“. Formulovani koncepce spada pod rubriku ,teorie”,

ale jak svého Casu vystizné poznamenal Pasolini, v pfipadé vystavniho
konceptu mame co do ¢inéni s teoretickym a praktickym hybridem,
nebot koncepce vystavy je stejné jako scénar filmu ,struktura, kterd se
chce stét jinou strukturou“® Se stejné vagnim transferem budeme zapolit
v pfipadech, kdy se hodnoceni a koncepce vystavy rodi z opacného
extrému, jakoZto dedukce vyvozena ze samotnych uméleckych dél nebo
z debaty s umélcem. Ve svétle Pasoliniho distinkce tento pfistup pisobi
dojmem mechanické manipulace, ktera extrahuje realitu z jednoho mista
a presouva ji na jiné, kdyz predpoklada, Zze motiv manipulace s timto
jednim konkrétnim dilem, nikoliv vSak uz s mnoha jinymi dily, zahrnuje

a legitimizuje dilo samotné.

V idedlnim pripadé by kuratorska ¢innost méla vyvérat z dialektického
napéti mezi témito dvéma principy, z néhoz se skrze intervenci
tfetiho, neméné vyznamného (a z nasi perspektivy mozna vibec
nejvyznamnéjsiho) faktoru rodi , dalsi struktura“: docasné a kontextuaini
modely kolektivni organizace, docasné kuratorské mikropolitiky. Ty se
nemohou omezovat pouze na teoretické postuldty, ilustrace, metafory
¢i mechanické modely, ale musi byt stejné realné jako umélecké dilo
4
Tento nazor svého asu vyslovil §vycarsky kurator Jean Christophe Ammann.

5
Gayatri Spivak upozorriuje, Ze zformovani a artikulace terminu ,podtizena Zena“ jesté neznamend, ze jsme
nasli recept, jak by takové zeny mohly zlepsit podminky svého zivota nebo své socialni postaveni. Toho lze
dosdhnout jen prostrednictvim (do¢asné) politické reprezentace.

6
V inkriminovaném eseji Pasolini upozorfiuje na skutec¢nost, Ze scénéf nelze posuzovat jen jako ryze literarni
atvar, protoze zahrnuje ,autonomni techniku®; hovofi o scéné-textu, v némz musime znak dekédovat ve
dvou protikladnych smérech jako znak-vyznam a znak-kiném (ve spojeni s filmovym médiem). Pier Paolo
PASOLINI, , Scendr ako $truktura, ktorej cielom je stat sa inou $truktarou®, in: Peter MIHALIK (ed.),
Antoldgia sucasnej filmovej tedrie I, Bratislava: SFU 1980, s. 227-240.
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samotné. Pfi podileni se na kuratorovani Manifesty 8 jsme odmitli
jakykoliv princip spontanni emanace obsahu do samotné vystavy

a nahradili jsme jej principem docasné aktivni mikropolitiky, které jsme
dali nazev Ustava pro docasnou vystavu. K tomu se jesté vratime nize.

Kuratorska ¢innost je rovnéz procesem dalSich mnohacetnych transferd.
Kromé jiného pfi ni ptichazime do styku s jinymi jazyky a systémy
obraznosti. Jedna se o proces ¢teni, dekddovani, interpretace, prekladu
a selekce ,jinych” scén a kultur. Tato praxe, kterou etnografové kdysi
oznacovali jako , kulturni kontakt“, neni vylu¢nou vysadou kuratorstvi
nebo jakékoliv jiné profese; je vSudypritomna a odehrava se de facto
nepretrzité — béhem jakékoliv konverzace a pti kazdém styku néjakého
,ja“ s nékym druhym.

,Konkrétni historické podminky*, ,lokalni kontext”, ,specifické mistni
hybridni formace” a podobna vykladova spojeni jsou ndm zdrojem
védomosti a narativnich struktur, bez nichz by mél proces tvorby, analyzy
a interpretace uméleckého dila pouze dil¢i charakter. Rozbor podminek
soucasné globalizace (migrace kapitalu, prace a osob, jakoZ i expanze
elektronickych médii) s sebou nese radikalni transformaci dosavadnich
koncepci ,vernakularniho®, ,lokadlniho” nebo , partikuldrniho” a spolu

s tim také zménu umeéleckych procesu a systému obraznosti, které jsou

s nimi provazany. Tradi¢ni predstava mista (M. Mauss), s niZ jsou nase
konstrukce lokdlni identity, historicity podminek a paméti rovnéz svazany,
musi byt pfepsdna. Diaspory se dnes netykaji pouze uzavienych skupin;
mUiZzeme si predstavit diasporu jako trojuhelnik, jednim z jehoz Ghlu je
imigrant, ktery sleduje internet nebo televizni vysilani o misté, z néhoz
pochazi, v misté, kde zrovna pobyva (kdekoliv na svété) ve svém vlastnim
jazyce. Tradi¢ni vyznam mista neni vymazan a tradi¢ni misto jako takové
neni zniceno, ale organicka predstava mista/pady, odkud vyrlsta identita
ve své kontextudlni historické kvalité, ,,zakofenénost” umélce nebo jeho
dila v této pudé, se ve své jednostranné lokalni kvalité narusuji. Lze

jim porozumét jen skrze perspektivu neustalé interakce a vzajemného
pronikani procest globalni migrace osob a elektronickych rozhrani,
existujicich mimo faktické hranice narodnich statd.

Konvence organizovani vystav, a to zejména skupinovych, tyto zmény
stale jesté nereflektuji. Popisky uméleckych dél na vystavach, popisy

vystavenych dél v katalozich nebo Zivotopisy umélcli obsahuji informace,
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které identitu umélce vymezuji stejnym zplsobem jako prikazy
totoZnosti nebo cestovni dokumenty narodnich statd. Zna¢nou mérou
tak prispivaji k narodni, etnické a geopolitické esencializaci umélct

a jejich dél. Suverénni staty se pokouseji kontrolovat podminky pfistupu
a pohybu v ramci elektronického prostoru, aviak se stale razantnéjSim
plsobenim globalnich mocnosti tak mohou cinit jen v omezené mite.
Tyto sily stavi mocenskou metaforu ,lokalniho” a ,,globalniho” na hlavu —
zatimco globalni se stava vnitrkem, lokaIni se stava vnéjskem.” Za téchto
podminek misto jako ohrani¢end entita v zastaralé predstavé uméleckého
kontextu, jako enklava, prestava existovat. Je konstruovano legalnimi

Ci ilegalnimi silami, které dominuji kontextu. Tato transpozice ustavuje
fyzicky nebo jesté spisSe materidlni status lokalniho, ktery nepozbyva svou
faktickou tiZi, ale z hlediska globalniho tvofi jen scenérii — pozadi pro
promluvy, vystupy a reakce v ,,cizich” vernakularnich jazycich, vztahujici
se k problematikam jinych mist a svéta.

Kvlli témto dvaham a vzhledem k nasi vyse zminéné zprvu
»fenomenologické” a pozdéji teoreticky reflektované zkuSenosti

s totalitnimi, kolonidlnimi a pak také transformacnimi historiemi byvalych
sovétskych satelitnich stat jsme si zahy uvédomili, Ze nemUzZeme ideu
»Evropského biendle soucasného uméni regionu Murcia v dialogu se
severni Afrikou” realizovat ilustrativné. Dané geopolitické mocenské
naroky skryvajici se za timto pojmem, heterogenita realit, jako jsou
tisicileta historie vymén nebo traumatickych , dialog” mezi evropskymi
a severoafrickymi mocenskymi elitami a spole¢nostmi (stejné jako

zcela pfilezitostnych situaci), struktury dekolonizace, sebekolonizace

a konvergenci nam nedovolovaly pracovat v rdmci struktury a na
pudorysu antiesencialistického, nenormativniho, mocensky neutrdiniho
dialogu, ktery by byl pro tento projekt pro nas idedlni, a to navzdory
tomu, Ze jsme se o to pokusili nékolikrat a z nékolika rdznych perspektiv.
A v neposledni radé jsme se zdrahali pristoupit na geopoliticky
determinismus (vztahu mezi Evropou a severni Afrikou) jako na jedinou
osu nasich Uvah.

A tak jsme dospéli k nasemu prvnimu zavéru: pokud je vibec za takovych
vychozich okolnosti mozné mluvit o momentech dialogu, tak jenom na
pldorysu historicky obraceného projektu, ktery by vychazel ze zkoumani

7
Marcel AUGE, Non-Places. An Introduction to Supermodernity, Londyn: Verso 2008.

91



specifickych historickych i aktualnich momenta a ktery by reflektoval
historickou kvalitu komplexnich vymén. Takovy projekt nepochybné

ceka na to, aby mohl byt realizovan, v posledku se ale ani on nezdal byt
vhodnym formatem pro nasi sekci Manifesty 8. Tento projekt, tj. ustavit
kritickou platformu a vytvofit prostor pro revizi takzvané postkolonidlni,
dekolonizované a postkomunistické situace transformace, bude tématem
rady setkani, kritickych debat a sympozii, stejné jako namétem knihy,
kterou tranzit.org planuje publikovat v nékolikaletém ¢asovém horizontu.

PFi pfipravé vystavy jsme nasi pozornost soustfedili na radikdIné
subjektivni umélecké pozice schopné generovat a komentovat historie,
partikularity a globalni fenomény spojené s transformaci spolecnosti.
Takto jsme identifikovali Evropu a severni Afriku jako soucdsti paralelnich
a vzajemné provazanych pribéh, reflektovanych na pozadi geopoliticky
nedeterminovanych siti. Pod spojenim ,radikalné subjektivni“ si

pritom predstavujeme ikonoklastickou, hybridizujici, situacionistickou,
transgresivni a rezistentni koncepci umélecké praxe: dila — mezery, dila —
zévorky, dila — paralelni pohyb atd.

Pokusili jsme se docilit toho, abychom se ani my, ani pfizvani umélci
necitili byt uvéznéni v dichotomii mezi nereflektovanym univerzalismem
(jenz by byl diskriminujici) a apriornimi epistemologickymi strukturami
politické teorie, antropologie, sociologie, postkolonialniho mysleni

a dalSich disciplin, které by pfedem vymezovaly a formovaly pfedmét
naseho zajmu.

Abychom demonstrovali nds zdmér, vymysleli jsme jednoduchy
myslenkovy experiment: Pfedstavili jsme si, Ze vyzveme kazdého ¢lovéka
Zijiciho na nasi planeté, aby napsal nebo nahral svou autobiografii.
Pritom jsme predpokladali, Ze by vSichni G¢astnici experimentu svym
podpisem predem stvrdili jakysi ,,pakt” nebo ,,Dohodu o absolutnim
verismu“®, v niZ by se zavazali, Ze o sobé, o svych redlnych Zivotech

a myslenkach, o svych pocitech, dojmech a snech, jakoz i o svych

pravdu.

8
Srov. s manifestem The Vow of Chastity, DOGMA 95, Lars von Trier, Thomas Vinterberg, 1995.
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Na tomto ndpadu nas zaujala moznost redistribuce stranek univerzalniho
autobiografického procesu, ktera by natolik zménila vyznam pojmu
univerzalita, Ze by tento univerzalni soubor biografii nebylo mozné
nazvat jinak nez différence. Autobiografickym paktem by v tomto pfipadé
tedy byla univerzalni différence. Bylo by tedy nemozné si (subjektivné)
predstavit, obsdhnout nebo proklamovat univerzalitu, protoze ta by vzdy
—od prvniho okamziku své proklamace — obsahovala jistou veristickou
trhlinu, kterd by se v kolektivni ideji mohla proménit v diskriminaci
zUcastnénych.

K tomuto naivnimu neorousseauovskému myslenkovému experimentu
nas inspirovala jista tendence, kterou pozorujeme v soucasné kulture:
tendence historizovat pfitomnost (mimochodem, tato tendence podivné
reflektuje pokusy, jimiz se odumirajici model zdpadniho ekonomického
neoliberalismu pokousi legitimovat své vlastni pojeti univerzalismu).

V stavajicim vakuu socidlnich jistot se historizace pokousi ustavit
vieobecné prijatelnou bazi konstrukce nasi spolecné pritomnosti.
Legalita snéni o budoucnosti na imaginarni, symbolické nebo narativni
bazi je vSak nesmlouvavé zavrhovana jako pouha poeticka nebo
umélecka hra.

Periodicita vystav typu bienale vytvari vSeobecné pfijatelny sebe-
ospravedInujici mechanismus: umélecka bienale predstavuji format,

v jehoZ ramci se od kurator(l o¢ekava (nebo se kuratofi citi byt
povinovani) mluvit o tom, co bylo, co je, a co by mélo (nebo mohlo) byt.
Jak to presné vyjadfil Pierre Nora: ,To, po ¢em patrame skrze religidzni
shromazdovani osobnich dokument(, obrazl a vSech viditelnych znakd
minulosti, je to, co je ted na nas jiné. Doufdme, Ze skrze spektakl této
jinakosti objevime nasi souc¢asnou skrytou identitu. TakZe uz ne geneze,
ale lusténi toho, kdo jsme, ve svétle toho, kym uz nejsme.” Ale jaké jsou
tyto historie pfitomnosti? Co to znamend mluvit o ,,nyni“, co znamena
postihnout dobu, do niZ se momentalné projektujeme? Jaka je to
doba? Jaké jsou to historie? Je to doba transformacni dynamiky post-
totalitnich systéma ve vychodni Evropé (ze které pochazime), doba, kdy
Zapad prehodnocuje své vlastni ekonomické, postkolonialni, ndboZenské
nebo identitni principy (v nichZ fungujeme), doba stfredozemské

kultury pfelomu tisicileti, charakterizované migraci kulturnich symbold,
zbozi a lidi (jiz se zabyvame), doba konstrukce dekolonizovanych

identit (o které se zajimame), doba normativni ekonomické a politické
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transformace, kterou rliznym zplsobem prodéldvaji spole¢nosti v severni
Africe (o nichZ jsme Cetli a slySeli v prdbéhu naseho vyzkumu), doba
migrujicich délnikd, ilegdlnich pristéhovalcl a vSech dalsich diasporickych
osob ve velkych metropolich (v nichZ Zije mnoho nasich pratel), doba
kriminalizovanych Zadatell o politicky azyl a nacerno pracujicich délnik
(na jejichz obranu nékdy podepisujeme petice a demonstrujeme), nebo
spiSe doba pIné suverénnich ob¢an oplyvajicich dvéma, tremi i vice
Lkulturnimi identitami“ (jimiz néktefi z nas rovnéz disponuiji)? Nebo

snad doba soucasné globalni teorie uméni a globalniho uméleckého
mainstreamu (na jehoZ ustaveni méla Manifesta jakoZzto instituce kli¢ovy
podil)? V éfe , premiry temporalit” je nemozné Ipét na jejich sjednoceni.
Fragmentarizované temporality a pfitomnosti jsou faktem, ¢i snad
dokonce nutnosti. Nelze je vSak mechanicky oznadit za ideologie (jak to
délala postmoderna), a pokud ano, tak jen pfipad od pfipadu a pokazdé

s prihlédnutim k historickym partikularitdm a radikalné subjektivnim
kosmologiim. Takto to ostatné ¢ini umélci.

Tyto Uvahu poznamenaly jeden segment naseho tazani a nasich diskusi,
které pri praci na navrhu pro Manifestu 8 probihaly paralelné s procesem
pfijimani konkrétnich rozhodnuti. Pro¢? ProtoZe toto biendle je podle
naseho ndzoru na jedné strané otevienou teoretickou vyzvou k reflexi

a prehodnocovani kuratorské praxe, ale zaroven praktickym nastrojem
pro realizaci tohoto prehodnocovani. Stejné jako je na druhé strané jen
dalsim kulturnim spektaklem, jenz se Fidi vnitini logikou a mocenskymi
hrami zapadni kulturni ekonomie a hegemonie.

IV

Z tohoto dlvodu jsme se nakonec a velmi pozdé —a moZna az pfilis pozdé
— rozhodli iniciovat proces, ktery jsme nazvali Ustavou pro docasnou
vystavu. Co se skryva pod nazvem Ustava® pro docasnou vystavu?

V tuto chvili je to proces diskusi s umélci o smyslu a moznosti definovat

a realizovat model skupinové vystavy, jejiz pravidla (Ustava) by vznikla

ze svobodné vile zucastnénych. A protoZe se jednd o neregulovany

9
Slovo ,istava“ je mozna az ptili§ velikasské, proklamativni a od samého pocatku jsme si nebyli jisti, zda
etatistické, nacionalistické asociace, které se na néj nabalily béhem poslednich dvou stoleti, nebudou
netmérnou zatézi, ptili§ svazujici pro ty, kteti jej uvedli do obéhu. Na druhé strané jsme si v8ak byli védomi,
Ze Ustava ma jakozto filosoficka, filosoficko-politickd, autonomisticka a utopicka myslenka za sebou dlouhou
a inspirativni historii.
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proces, ktery nema predem stanoveny cil, mGZeme zde uvést nanejvys
jen komentaf k jeho dosavadnimu prabéhu a naznacit jeho motivaci

a prlvodni problémy. Pfizvali jsme vSechny zicastnéné umélce, aby se

na tomto procesu kolektivniho rozhodovani aktivné podileli. Vychozim
bodem bylo Ctyficet otdzek, které jsme predloZili k diskusi, otazek
tykajicich se specifickych podminek biendle jako takového a instituce
skupinové vystavy vSeobecné. Soucasti tohoto postupu byl i samotny
charakter rozhodovani o téchto otazkach a posuzovani jejich jednotlivych
feSeni. Proces se mél odvijet od tautologického scénare, nebot my, kuratofi
pozvani organizatory, jsme vybizeli k Ucasti na rozhodovani umélce, které
jsme si sami zvolili. Avsak cely proces byl od samého pocatku nastaven tak,
aby umoznoval prevraceni apriorni mocenské konstelace (tj. eventualni
rozpusténi tymu kuratord). V disledku toho se diskuse mezi kuratory

a umélci dokonce prechodné dostala do bodu, kdy poté, co se odehral
vybér zucastnénych umeélcu, byla (jakozto radikaini realizace myslenky
Ustavy pro docasnou vystavu) nastolena otdzka rezignace tranzit.org a jeho
nahrazeni samospravnym télesem sloZzenym z umélcd a kurator(. Tento
ndvrh byl viak nakonec zamitnut samotnymi umélci.

Cilem nami navrzené Ustavy pro do¢asnou vystavu mélo byt vytvoreni
autonomniho samospravniho socialniho a politického prostoru,

v jehoz rdmci by umélci spolec¢né s kuratory a pozdéji také publikem
mohli v kontextu docasné skupinové vystavy vystavit kritice, imaginaci

a formulaci jak svou vlastni existenci, tak i existenci svych dél. Konstitu¢ni
moment pfitom implikuje kanonicky protiklad vztahu mezi individualitou
(habitus) a socidlnem v procesu produkce kolektivni akce. Jak je patrné

z naseho kritického zkoumani vystavni mikropolitiky, touto akci jsme
rovnéz poskytli védomou odpovéd na otdzky ,teorie praxe” tim, Ze

jsme otevreli tfeti prostor mezi teorii a praktickou strankou vystavy;
prostor, jehoZ jsou sice samotni kuratofi soucasti, ale do néhoz vstupuji
na bazi dérive, kdy? se veskeré své autority vzdavaji ve prospéch Ustavy.
Béhem konstitu¢niho procesu (ktery se pravé odehrava a ktery poprvé
kulminoval v ¢ervnu intenzivni tfidenni debatou, jiz se Ucastnila vétSina
Ucastnicich se umélctd a kolektivll) nechceme vykondvat profesionalni
kuratorskou funkci; rezignovali jsme na predbéZnou teoretizaci tohoto
procesu a minimalizovali uZiti historickych pfikladd, protoZe konstituéni
proces chapeme spise jako kolektivni disharmonickou performativni
udalost (Casovost) nez jako reflexi o konstitucionalismu. Zastavame totiz
nazor, Ze kontury tohoto prostoru, pokud se ma vlbec ustavit, musi byt
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vymezeny zevnitf, skrze postoje a navrhy Gcastnikd. Ustava pro doéasnou
vystavu musi byt autonomnim prostorem docasnych mikropolitickych
reprezentaci skupiny umélcl a kuratord — a pozdéji také publika.®

Béhem setkani nasi velice riznorodé skupiny jsme se shodli, Ze

nez pristoupime k vlastnimu jednani o Ustavé, polozime si nejprve
nasledujici otazku: Co nds vlastné pfimeélo k tomuto kroku? A tu se pred
nami vynofily dva problémy, které nemaji v kontextu Ustavy zddnou
legitimitu. Prvnim je volba kurator(i a druhym volba umélcl kuratory

— obé se odehravaly mimo kontext Ustavy a maji charakter zasahu
instituciondlniho mocenského establishmentu. Museli jsme tedy mimo
jiné Celit otdzce: Neni proklamativni konstituéni akt pouhou hrou téch,
ktefi urCuji pravidla pro ty, ktefi podle nich museji hrat? Neni to jen dalsi
sofistikovana vabnicka v podobé manifestu v nekonecné fadé pokust
jednotlivych kurator( vymezit se vici svym koleglim? Ve srovnani

s manifestem se vsak Ustava lisi v jedné zakladni véci a v tomto ohledu
je jejich hodnota zna¢né rozdilna — manifest se uskutecfiuje pouhou
proklamaci politickych cil(i a zaméru, kdezto konstituéni proces je
souborem odhalenych nebo dohodnutych pravidel, jeZ se maji uskutecnit
uvadénim do praxe (v nasem pripadé pouze docasné). Existuje mnoho
pfipadl ustav, které nikdy nevstoupily v platnost. Historie utopickych
konstituci je dlouhd a je dost dobfe moiné, 7e Ustava pro docasnou
vystavu bude ve vztahu k této historii jen poznamkou pod carou.

Avsak odlisnost mezi proklamaci a akci, tedy mezi fddem imaginace
prindlezejicim utopickému (manifest) a fddem imaginace, ktery je vlastni
utopistice (Ustava),™ nas od samého pocatku vedla k nezbytnosti vydat
se cestou utopistickou (akcni). | za cenu rizika, Ze zadna (utopii podobna)
Ustava ve skutecnosti nevznikne, jsme nechtéli jit cestou kvétnaté
proklamace textu manifestu, ktery bychom nikdy neuvedli v Zivot.

Pravdou je, Ze potiebu Ustavy proklamovali ti, ktefi méli autoritu ji
vyhlasit, protoZe pro né nebyla nééim a priori zakdzanym. Maji se pak ti,
kdo by se méli stat jejimi faktickymi inicidtory, citit jako dobf¥i Zaci, ktefi
podle svych schopnosti pIni zadani, jez jim dal jejich ucitel? Ale co kdyz je

10
Tito umélci se nikdy d¥ive nesetkali. Kromé jednoho odsouhlaseného t¥idenniho konstitu¢niho sezeni spolu
byli ve vzdjemném kontaktu pouze prosttednictvim elektronické posty.

11
Toto rozliseni jsme si vypuj¢ili z knihy Immanuela WALLERSTEINa, Utopistika. Historické rozhodovdni
ve 21. stoleti, Praha: Intu 2006.
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to zadani Spatné? Nebo co kdyZ jsou ucastnici tohoto procesu, tj. umélci,
ze své podstaty Spatnymi zaky, ktefi nechtéji pfijimat zadani v té podobé,
v jaké se jim kladou? Nebo co kdyzZ jsou proti zadanim jako takovym,
proti principu produkce a proti pfenosu védéni z toho, kdo dava zadani,
na toho, kdo je pfijima? KdyZ piSeme tento text, nachazime se pravé

v takovém momentu, uprostied samovolné se legitimizujici hry. Musime
vsak trvat na nasledujici rétorice: ,Domnivame se, Ze mate pravdu,

a souhlasime s vasimi ndmitkami, zaroven ale mame za to, Ze existuji tfi
dlvody, proc si myslime, Ze idea autonomni Ustavy zahrnuje tfi volby Ci
potencialy, které tyto namitky vyvraceji.”

Za prvé, jesté drive neZ jsme rozhodli, jakou proceduralni metodu
zvolime pro nase rozhodovani (vétsinova nebo mensinova demokracie?
autokracie ? anarchie?), jsme méli moZznost ideu Ustavy odmitnout. Pfi
zpétném pohledu mize odmitnuti predstavovat nepfilis vyznamnou
kritickou volbu, ale v praxi znamena svobodu. To nds pfivadi k dalsi
realité, k realité, ktera je kli¢ova pro navrzeny dialog v duchu motta
Manifesty 8: Nikdo nemf(ize rozhodovat o tom, do jakych se narodi
podminek a souvislosti, a Zadny stat nedava svym obcanlim moznost
rezignovat na své obcanstvi dfive, nezZ jim je udéleno ob&anstvi jiného
stdtu. Obcan je automaticky majetkem statu, na jehoz izemi nebo z krve
jehoz nékdejsich vazald se narodi, pficemz nékteré staty dokonce trvaji
na obou podminkach.*? Demokraticky narodni stat je tedy védomy,
i kdyZ nikoliv dynasticky nasledovnik feuddlniho statu, jenZ stejné jako
jeho predchldce vlastni své nevolniky. Demokraticky etatismus maskuje
tuto diskriminaci zdsadou ,krve a pldy“ — ideou narodnosti/naroda,
ktery, jak dobfe vime, je ,pfedstavovanym spolecenstvim®.? Ve své prvni
predbéiné formulaci musi tedy Ustava pro docasnou vystavu garantovat
tytéz podminky jak pro ty, ktefi se projektu Ucastni, tak pro ty, ktefi se jej
neucastni, a to bez ohledu na to, jakou formu m4 jejich odmitnuti podilet
se na projektu. Jedna se o pravni paradox, ktery Ustavni pravo odstranuje
aplikaci pravidla znamého jako ultra vires (nad rdémec pravomoci), jez
omezuje platnost Ustavy na postuldty zahrnuté do plsobnosti dané
12

Existuji stéty, jejichz obcanstvi si lze koupit; napiiklad Bahamy nebo Dominikanska republika. Dokonce

iv Rakousku je udélovano obc¢anstvi investortum, ktefi si zde zalozi firmu a vlozi do ni uréité mnozstvi

kapitélu. Je prekvapivé, Ze neexistuje zadné silné hnuti, které by se snazilo vytvoit stét (a zformulovat

principy jeho ustavy), jenz by udéloval ob¢anstvi na zékladé prosté zadosti bez ohledu na pivodni vazalské
vazby Zadatela.

13
Benedict ANDERSON, Predstavy spolecenstvi. Uvahy o piwodu a Sitent nacionalismu, Praha: Karolinum 2008.
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Ustavy (a v praxi se nemusi jednat jenom o Ustavy suverénnich statd,
mUzZe jit také o spory v rdmci statd sdruzenych do federaci). Zasada ultra
vires byla jednim z ddvod, jenz vedl ke zfizeni (ndrodnich) federalnich
a Ustavnich soudd.

Dal$i ndmitka souvisi s otdzkou legalnosti revoluce. Jaky je pravni status
revoluce? Pripousti vétsinova demokracie, Ze by se legalné, v rdmci
svych vlastnich pravidel, pfetransformovala ve zcela jiny systém? V ére
post-totalitni transformace politici a Ustavni pravnici vénuiji Sirokou

a dalekosdhlou pozornost pravni ,pojistce” proti navratu rozli¢nych
forem ,totalitarismu®, ale nejsou tato opatreni zaroven opatrenimi proti
legalni transformaci demokratického systému v jiny, novy systém? P¥i
zpétném pohledu na déjiny revoluci midZeme konstatovat, Ze revoluce
jsou z perspektivy systém, které chtéji sesadit, nelegélni. Ustava

pro docasnou vystavu by se v idealnim pripadé mohla stat takovou
platformou. Jak jsme ale uz zatim mohli zjistit, zaujmout takovou pozici
o své vlastni vali by bylo chybou, protoZze by to znamenalo, Ze dany
systém bude legdlné nahrazen jinym systémem.*

A nakonec zbyva zminit posledni, treti argument. Domnivame se, Ze se
jakakoliv skupina lidi mGze svobodné rozhodnout, zda se bude sama
organizovat ¢i nikoliv. A to byla jedna ¢ast naseho problému: kritéria pro
prizvani konkrétnich umélcli se znac¢né lisila od téch, na jejichZ zakladé
se méli podilet na aktivitach spojenych s konstitu¢nim procesem. S ideou
Ustavy jsme prisli az dodatecné. Na nasem setkdni jsme se ale shodli, Ze
by konstitu¢ni proces nemél mit charakter hry. Navrh konkrétni Ustavy
nakonec ze strany kuratord nikdy nevzesel (jakkoliv si néktefi z nds prali
takovy dokument sepsat a nabidnout jej k diskusi) a nezbyva ndm nezZ na
ném pracovat a doufat, Ze pokud ho nenapiSeme my, pfijde od vas.

14
V tomto ohledu ndm mize byt velkym zdrojem inspirace hra Nomic, kterou v roce 1982 navrhl filosof
Peter Suber. ,Tah v této hte spociva ve zméné jejich pravidel. V tomto ohledu se Nomic lisi tak¥ka od véech
ostatnich her. Hlavni aktivitou hra¢t je navrhovani zmén pravidel, diskutovéani o racionalité té ¢i oné zmény,
hlasovani o navrzich zmén, ptemitani o tom, co by se mélo a nemélo udélat, a realizace téchto naslednych
kroku. P¥i tom neni vylou¢eno, ze dokonce i tento elementarni format muzZe byt zménén.“ Peter SUBER,
,Appendix 3, in: The Paradox of Self-Amendment, New York: Peter Lang 1990, s. 362.
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USTAVA PRO DOCASNOU VYSTAVU

Prvni faze: otazky o USTAVE PRO DOCASNOU VYSTAVU (kuratofi)

Druha faze: Ustava (kuratori & umeélci) via e-mail, osobni setkani

Treti faze: uskutecnéni a prevedeni Ustavnich proklamaci do konkrétnich
krokd (kuratori & umélci & produkce Manifesty) na misté

Ctvrtd faze: vystaveni Ustavy pro divaky

A. PODMINKY

Rozhodnuti organizovat M8 v Murcii (v rdmci agendy Murcia Cultural
Ministerstva kultury regionu Murcia) bylo provedeno Nadaci Manifesta.
Nadace Manifesta a jeji rada stanovily tematicky ramec pro M8: , Region
Murcia (Spanélsko) v dialogu se severni Afrikou*.

Nasledné Nadace Manifesta ustanovila radu nominator(, kterd méla
navrhnout kuratorské tymy a vyzvat je, aby navrhly projekty pro
Manifestu 8, a rovnéz porotu, kterd rozhodla, kdo bude kuratorovat M8.
Manifesta 8 vybrala spolu s kuratorskymi kolektivy mista pouze ve
vlastnictvi radnice nebo regionu.

tranzit.org stejné jako dva dalsi kolektivy, Alexandria Contemporary Arts
Forum (ACAF) a Chamber of Public Secrects (CPS), vybraly umélce pro
predbéiné pozvani. tranzit.org navrhl zahajit proces Ustavy pro dogasnou
vystavu (UDV), aby zpochybnil normativitu kuratorské a instituéni moci

a vyvolal spolecenskou akci.

tranzit.org by rad podrobil mechanismy biendle kritické mu prezkoumani
umeélci a poradci s pranim, aby se uskutecnilo Ustavni prohlaseni, které se
nasledné zhmotni v konkrétnich krocich akce.

B. PRVNI FAZE: NEKOLIK POCATECNICH OTAZEK O USTAVE PRO
DOCASNOU VYSTAVU (KURATORI)

Kdo jsme?

1. Rousseau definuje Ustavni zakon jako ,projev obecné vile”. O ¢i
obecnou vili jde v tomto pripadé? Kdo stanovi obsah této Ustavy?

2. Stanovi tito lidé, umélci, kuratofi a prizvani poradci, obsah béhem
pfipravné faze vystavy?

3. Vztahuje se toto prdvo pouze na umélce pozvané tranzit.org, anebo se
ma nabidnout vSem umélcim pozvanym kolektivy kolegl z M8, nebo se
vztahuje na vSechny umélce?



4. Mdme zaclenit také dalsi skupiny a jednotlivce?

Jak budeme pracovat?

5. Jakym principem se bude Fidit pfiprava UDV?
6. Jakou formu a strukturu diskursu stanovime
— e-mail, Skype, ftp, blog? Jak uskutecriovat
fyzicky na misté probihajici dialog béhem
instalace a vernisaze, a jak po zbytek trvani
vystavy?

7. MUze kazdy c¢len ustanoveného télesa
prispét? MUze prispét pouze omezenym
poctem artikuld, nebo kolika bude chtit?

8. Jak pojmout vztah mezi témi, kdo mohou
pfispét, a témi, kdo nemohou?

9. Jaka jsou pravidla rozhodovani (obecny
souhlas, hlasovani, veto, anarchie)?

10. Bude se dodrzovat princip demokratické
volby —tj. vétSina clend télesa rozhoduje?

11. Rozhodneme-li se pro demokratickou
volbu, ktery z hlavnich legalnich model(
demokratického rozhodovani, jak je popisuje
Ronald Dworkin, uplatnime? Zvolime vétSinovy
nebo partnersky?

Pravidla, povinnosti a délba prace

12. Redistribuce energii a rozhoduijicich sil se
mUlZe ménit. Jaka je role vsech lidi zapojenych
do sestavy UDV? Maji viichni stejna prava

a rozhodovaci moc, a maji vSichni stejnou
moznost tato prdva a tuto moc vykonavat?
13. Jakd budou pravidla takovéto procedury?
14. Jaka je role administratord, tj. vykonavatel(
rozhodnuti schvdleného ¢leny?

15. Mélo by toto byt také soucasti Ustavy?
(Myslime si, Ze ano.)

Docasna vystava
O autonomii

Vétsinovd demokracie

je vlddnutim z viile vétsiny, tedy v sou-
ladu s vili nejvétsiho poctu lidi, vyjddre-
nou ve volbdch s univerzdlnim nebo témér

univerzdlnim hlasovacim pravem. Nee-
xistuje zdruka, Ze ville vétsiny rozhodne

férové. Jeji rozhodnuti mohou byt nefér
k mensindm, jejichZ zdjmy systematicky
ignoruje. Dojde-li k tomu, tato demokra-
cie je nespravedlivd, ale proto jesté nepre-

stdvd byt demokracii.

Partnerskd demokracie

znamend, Ze si lidé vlddnou sami jako pl-

noprdvni partneri v kolektivnim politic-
kém podniku, takze vétsinovd rozhodnuti
jsou demokratickd, pouze jsou-li splnény
urcité dalsi podminky, které chrdni status

a zdjmy kazdého obéana jako plnoprdv-
ného partnera v onom podniku. Z hledis-
ka partnerské demokracie je spolecenstvi,

které vytrvale ignoruje zdjmy nékteré

mensiny nebo jiné skupiny, z toho divodu
nedemokratické, i kdyz si voli predstavite-

le ¢isté vétsinove.

16. Do jaké miry mlZe skupina umélcl prizvanych k vystavé generovat



(spolecenskou) akci? Do jaké miry se mlze vystavni prostor stat
autonomni polis?

17. MUzZeme prohlasit, Ze ve vystavnim prostoru budou platit jina,
provizorni pravidla odliSna od téch, ktera plati v okolnim prostoru?
18. V jakém smyslu, jestli viibec, bude [vystavni prostor] autonomni?

O formé a obsahu

19. Plati néjaka pravidla a omezeni?

20. Jestlize ano, co je zakdzano nebo povoleno délat/ukazovat/predvadét
ve vystavnim prostoru?

21. Mdme stanovit moznost délat/ukazovat/chovat se

ve vystavnim prostoru jako za béZznych okolnosti? To se jiz déje

v ramci pred-definovani vystavniho prostoru jako prostoru

kontemplace, estetického posunu, vizualniho vzdélavaciho

procesu atd.

O organizaci zdroj(i

Prostor

22. Jak chceme usporadat existujici prostor v ramci vystavy?

23. Mél by kuratorsky tym byt zodpovédny za scénar vystavy?

24. Musime zacit rozdélenim prostoru pro individualni projekty?

A kdo se bude starat o spolecné prostory vystavy, jako jsou meziprostory,
chodby atd.?

25. Jak bychom méli organizovat neexistujici prostor vystavy (tj. vSsechny
fakticky existujici a pouzitelné prostory)?

26. Mame zajem o vyuzivani i jakychkoli jinych druhl prostoru krom
toho, ktery je k dispozici v nasem navrhu?

Penize

27. Jak zachazet s rozpoctem?

28. Ma se rozpocet distribuovat demokraticky (kazdy umélec ziska
stejnou sumu), nebo podle potreb kazdého projektu/umélce?

29. Prijimaji umélci roli kuratort jako téch, ktefi jsou zodpovédni za
hospodareni s rozpoctem (spolu s produkénim oddélenim M8) a za
rozdéleni prostoru vystavy?

30. Pokud ne, jak a kdo by tuto distribuci mél provést — kdo vybere
velikost prispévku pro kazdy projekt a podle jakych kritérii?

31. Maji vSichni umélci dostat stejny honorar s tim, Ze zbytek rozpoctu na
produkci se rozdéli podle povahy projektd?



32. MUZeme vytvorit svého druhu rozpocet, ktery se vyhradi pro rozvijeni
ustavniho procesu? (Myslime si, Ze jde o dllezity bod, a jsme mu
naklonéni.)

Pfistupnost a cas

33. Kdy by méla byt docasna vystava oteviena?

34. Prijmeme logiku, podle které se oficidlni otevieni shoduje

s ukoncenim produkce (od Unora do fijna 2010)? Nebo by méla nase
¢innost zapocit od ted kdykoli — dfive nebo pozdéji nez zahdjeni?

35. Rozhodneme-li se, Ze nas projekt zapocal hned zapocetim diskuse
o Ustavé, jak jej zvefejnit?

36. Zvazovali bychom stanovit data vystavy odlisné?

37. Zvazovali bychom ponechat dilo/a vystavené/a béhem béznych
otviracich hodin a béhem trvani celé vystavy? Nebo vytvareji/vyzaduji (Ci
vytvarite/vyzadujete) jinou ¢asovost?

38. Co pro vas znamena koncept oteviracich hodin?

O divécich

39. Jaky vztah chcete nastolit s verejnosti na vystavée?

40. Budou ndvstévnici vystavy vyzvani, aby déle rozvinuli Ustavu po
zahajeni?

41. Jak se zachovame k jiz existujicim omezenim pristupnosti — k tém
vsem, ktefi nejsou s to pfrijit z rozlicnych ddvodud (vizum, ekonomicka
situace, nemoc, atd.)?

42. Chceme zapojit divaky do participacniho procesu?

43, Jestli ano, jaké druhy a struktury participace uprednostiiujeme?
44, Jaké moznosti bychom méli nabidnout navstévnikim? Vidét,
kontemplovat uméleckad dila, studovat, odpocivat, jist, stykat se, spat?

tranzit.org, kvéten 2010



POSTSKRIPT K USTAVE PRO DOCASNOU VYSTAVU, KTERY NEBYL NAPSAN

Jako ob¢ané nemame moznost vybirat si Ustavu, se kterou bychom
chtéli Zit. Rodime se (na zakladé krve, zemé ¢i obojiho) do rdznych ustav
a ty pak zkoumdme, bojujeme proti nim, snazime se je zménit, nebo jim
uniknout.

Zazili jsme, Ze kazda Ustava, aby nebyla diskriminujici, vyzaduje
meta-Ustavu — Ustavu zarucujici prava tém, ktefi se nepodvoluji existujici

Ustave.

Participujeme na této vystavé. Nékteri z nas prohlasuji Ustavu. A néktefri
z nas participuji, ale neprohlasuji ustavu.

Nase pokusy ustavit se — nebo je a sebe — ukazuji na selhdvani systému
pravidel, ktery oznacuje néco, co neni pfitomné. Nakonec jsme se

rozhodli z tohoto prazdna ucinit atribut a kritérium vystavy.

tranzit.org, fijen 2010
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1 http//erstestiftung.org/gender-check/ (28.2.2010).

GENDER CHECK. KAPITOLA
Z VYCHODNYCH" DEJIN UMENIA
ALEXANDRA TAMASQVA

0Od 13. novembra 2009 do 14. februara 2010 sa vo Viedenskom MUMOKu
(Museum Moderner Kunst Stiftung Ludwig Wien) konala vystava Gender
Check. Reprizu sme mohli vidiet vo Varsave v termine od 19. marca do 13.
juna 2010. Vystava, velkd priestorovo aj obsahovo, si stanovila ambiciéz-
ne ciele.

Na zatiatku stéla iniciativa nadacie ERSTE Foundation, ktord vypisala
sutaz na vystavny projekt pri prileZitosti dvadsiateho vyroc¢ia padu
Zeleznej opony. Spomedzi viacerych medzinidrodnych projektov napo-
kon organizatori vybrali koncepciu srbskej kurdtorky Bojany Peji¢. Ako
napovedd uz samotny podtitul vystavy (Genderové role v umeni vychodnej
Eurdpy), kuratorka sa rozhodla spracovat tému rodu (gender) a jeho pre-
mien v postkomunistickych krajindch vychodnej Eurépy od pitdesiatych
rokov po sucasnost. Vystave predchadzal $estmesa¢ny vyskum, ktorého
sa zuclastnili kuratori a kurdtorky z dvadsiatich $tyroch krajin vritane
Slovenska a Ceskej republiky. Vysledky ich spolo¢nej prace sme mohli
vidiet prave na spominanej vystave.

Hlavnym cielom projektu bolo ,reflektovat idey muzskosti a Zenskosti
v byvalom komunistickom bloku®, prezentovat spésob zobrazovania mu-
Zov a zien v umeni vychodnej Eurdpy a tiez poukazat na to, ako ,obrazy
posobia na nage vnimanie pohlavi®.1 Koncepcia, ktord pocita s téastou
dvadsiatich $tyroch krajin a pokryva ¢asové obdobie zhruba estdesiatich
rokov, je skuto¢ne velkorysi. To som mala na mysli, ked som v tvode
napisala, Ze vystava je velkd obsahovo. Co sa tyka priestoru, zaberala celé
tyri poschodia MUMOKu (4., 6., 7. a 8.). Kurdtorka prehliadku rozde-
lila do niekolkych sekcii, avsak nie podla narodnosti, ale chronologicky
a tematicky. V ramci kazdej témy sme teda mohli vidiet diela zastupcov
viacerych krajin. Tento krok ma vyrazné pozitiva, pretoze vdaka takému-
to ¢leneniu jednak cela vystava pdsobila homogénne ako jednoliaty celok
(v pripade, Ze by bola rozdelena na akési ,narodné” sekcie, hrozilo by, ze



2 Porov. Bojana PEJIC, ,Proletarians of All Countries, Who Washes Your Sacks? Equality, Dominance and Differen-
ceinEastern European Art”, in: Bojana PEJIC - Museumn Moderner Kunst STIFTUNG LUDWIG Wien (eds.), Gender
Check. Femininity and Masculinity in the Art of Eastern Europe (kat. vyst.), Kolin: Walther Kénig 2009, s. 19-20.

bude posobit skér ako sled navzajom nevelmi savisiacich ¢asti) a zérover
sa stala atraktivnej$ou aj pre divdkov z Rakuska a vobec z krajin, ktoré na
vystave zastupené neboli. Tato koncepcia viak so sebou niesla aj isté riziko
toho, Ze v snahe o akysi vSezahfilajaci spolo¢ny pribeh sa napokon stratia
narodné $pecifikd umenia kazdej zacastnenej krajiny. Ale o tom neskoér.
Podme sa najprv v kratkosti pozriet, ako sa vystava prezentovala diva-
kom; na z4ver potom pristupime k pokusu o vlastné hodnotenie.
Spominané tematické okruhy boli nasledujice: na $tvrtom poschodi vy-
stavu otvarala ivodna téma s ndzvom Pracujiice Zeny, pracujiici muzi (Women
at Work, Men at Work). Vystavené diela reprezentovali dobovu ideolégiu
z prvych desatro¢i komunistického rezimu, podla ktorej mali byt muZi aj
zeny rovnocenni. Zeny st zobrazované pri praci (manualnej), ¢asto spolu
s muzmi, pri¢om poésobia na prvy pohlad velmi podobne — st zbavené
zenskych atributov. Snaha o zdanlivd rovnocennost viak zakryvala fakt,
ze zeny donutené chodit do zamestnania vlastne ziskali zataz navyse,
kedZe na ich pleciach zostala starostlivost 0 domécnost.2 Nakolko sa po-
vic¢sinou jednalo o diela plne v silade s kinonom socialistického realizmu
(hlavne malby), domnievam sa, Ze zdmerom instalacie diel v tejto sekcii
bolo zvyraznenie ich funkcie sociologickej, skor nez umeleckej. Instaldcia
totiz neklddla primarne déraz na vytvarné kvality, ale skér na akusi doku-
mentirnu hodnotu jednotlivych artefaktov.

Na tato sekciu suvislo nadvizovala dalsia s ndzvom Pracujice hrdinky.
Emancipdcia a nespokojnost (Heroines at Work. Emancipation and Discon-
tent). V tejto Casti bolo vystavené napriklad zaujimavé dielo chorvétskej
autorky Sanje Ivekovi¢ Gen XX. Jedna sa o fotografie populdrnych mode-
liek, ktoré sa formélne takmer nelisia od obélok lifestylovych magazinov.
Namiesto skuto¢nych mien modeliek st vak na fotografidich uvedené
mend chorvatskych narodnych hrdiniek - Zien, ktoré boli v mladom veku
umucené a popravené fagistami. Napriek tomu, Ze tieto osobnosti st do-
lezitou sucastou narodnych dejin, mladi Chorviti ich uz nepoznaju (ako
uvadza popiska k dielu). Ivekovi¢ tak znepokojujicim spésobom déva do
kontrastu myslienkovy svet dne$nej mliadeze (reprezentovany lifestylo-
vym ¢asopisom), ktory sa vyznaluje bezstarostnostou, optimizmom, ale
tiez plytkostou a nezdujmom o spolocenské dianie ana druhej strane
histériu krajiny, ktora obsahuje silné pribehy nirodnych hrdinov.

Dalsia sekcia Sukromnd realita, osobny odpor (Private Realities, Personal Re-
sistances) poukazovala na fakt, Ze komunizmus zasahoval aj do stkromia
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ludi okrem iného programovou podporou tradi¢nej heterosexudlnej rodi-
ny a diskrimindciou sexudlnych mensin; zarovenl viak dokumentuje, ako
sa postupne utvarala neoficidlna umelecka scéna, ktora sa ¢oraz volnejsie
vyjadrovala aj k témam ako telo, sexualita, sexudlna orienticia.

Posledny tematicky okruh na tomto poschodi niesol nizov Znovuvy-
tvdranie minulosti po roku 1989 (Remaking the Past after 1989). Naértava
vyznamny problém vyrovnavania sa s vlastnou minulostou, ktory nie je
len zéleZitostou jednotlivcov, ale aj §tatov (a ktory doteraz nie je uspokoji-
vo vyrieeny). Prizna¢nou ilustriciou ndzvu tejto sekcie je dielo nemecke;j
umelkyne Cornelie Schleime (Do dal$ej uspesnej spoluprdce). Jedna sa tu
doslova o prepisovanie vlastného Zivota. Autorka totiz po pade Berlinske-
ho muru zistila, Ze bola dlhé roky sledovana tajnou sluzbou a Ze na fiu
donasali aj I'udia, ktorych povaZovala za blizkych priatelov; toto zistenie
flou natolko otriaslo, Ze mala pocit, akoby jej minulost niekto ukradol.
Preto si zac¢ala vymyslat nova minulost, ktord dokumentovala prive
formou fiktivnych policajnych zdznamov zo svojho spisu. Pri tomto diele
si mnohi mo#no spoment na nemecky film Zivoty tjch druhych, ktory
spractva podobnu problematiku.

Vystava pokracovala na $iestom poschodi témou Reprezentdcia zZeny. Staré
stereotypy vs. latentny feminizmus (Woman in Representation. Old Stereo-
types vs. Latent Feminism). Tu boli zaradené predovsetkym autorky, ktoré
sa pocas socializmu v tvorbe ¢oraz viac obracali do svojho sukromia, aby
skamali samy seba. Niektoré z nich pritom potvrdzovali zauZivané ndhlady
na zenskost, iné sa vsak (neprogramovo a mozno aj neuvedomele) pokuasali
redefinovat svoju spolocensku poziciu a nazeranie na vlastné telo.

Po sekcii Politika sebareprezenticie (Politics of Self-Representation) nasledovala
dalsia: Pdry, vztahy, ldsky (Couples, Relationships, Loves). Tato sekciu tvorili
préce vytvarnikov, ktori pracuja vo dvojici, zvycajne so svojim zivotnym par-
tnerom. Nachddzame tu heterosexudlne, ale aj homosexualne pary, pri¢om
jednotlivé diela prezentuju velmi réznorodé typy vztahov. Pomerne ¢astym
nametom je dvojica ,umelec a jeho model (modelka)®. Tento tradi¢ny vztah
sa vSak obracia a vznika tak situdcia, v ktorej muz je modelom a Zena tym,
kto ho stvariuje. Pri sktimani medziludskych vztahov sa zastipeni umelci
sustredili viac na ich temné stranky a odhaluju tak aj to, ¢o by sme radsej ani
nechceli vidiet. Ako zndmejsiu ,zdpadnt” paralelu k tymto dielam mozno
spomenut Ameri¢ana Boba Flanagana, ktorého vztah so Sheree Rose bol
opornou kostrou nielen jeho umenia, ale dokonca aj zivota (kedZze Flanagan
trpel na cysticka fibr6zu a Sheree Rose sa o neho starala).

Zatial sa valsia ¢ast vystavy venovala skor problematike Zien a Zenskosti,
dalsi tematicky okruh v8ak niesol nazov Prehodnocovanie heroického



muzského subjektu (Heroic Male Subject Reconsidered) a sledoval premeny
nazerania na muzské pohlavie.

Za velmi dobre spracovant povazujem tému Zenské umelkyne si prisvojujii
univerzdlne umenie (Woman Artists Appropriate Universal Art). Tato sekcia ma-
povala tvorbu Zien - vytvarnicok, ktoré sa venovali prevazne abstraktnému
umeniu. V komunistickych krajindch museli pritom prekonavat dvojita pre-
kéazku: jednak reZim neprial nezobrazujicemu umeniu, ktoré bolo povaZova-
né za ,zapadné, kapitalistické a teda neziaduce (to plati predovietkym o Ces-
koslovensku a NDR) a okrem toho tato sféra umenia bola odjakZiva doménou
predovietkym muZzov - vytvarnikov. Napriek tomu mnohé vytvarnicky citili
potrebu reagovat na umelecké smery ako napriklad geometricka abstrakcia
¢i minimalizmus, do ktorych vniesli novy néboj, ¢astokrat vyuZivajic typicky
zenské techniky ako pletenie, vysivanie a pod. Tym toto umenie dostalo na-
lepku ,,zenské®, kedZe vyuzitim tychto technik umelkyne akoby podporovali
esencialisticku téoriu o vrodenych rozdieloch medzi muZmi a Zenami (¢o, ako
vieme, im neskoér vycitali). Je teda otazne, ¢ abstraktné umenie vytvarané
zenami prispelo k zrovnopravneniu a zjednoteniu alebo naopak k polarizacii
muzského azenského umenia. KaZzdopidne viaceré diela prezentované
v tejto sekcii boli vytvarne — dovolim si povedat esteticky — velmi pdsobivé.
Prihovérali sa divdkovi priamociaro a nukali silny z&Zitok bez nutnosti in-
telektualnej $pekuldcie. Zo slovenskych autoriek tu boli vystavené ovoidné
sadrové objekty Marie Bartuszovej, frotaze Klary Bockayovej, z Ceskej casti
byvalej spolo¢nej republiky prace Evy Kmentovej (ktorej retrospektivnu vy-
stavu sme nedavno mohli vidiet v SNG) a Bély Kolatove;.

Takmer polovicu iesteho poschodia zaberala sekcia s ndzvom Predvddzanie
genderu, predvddzanie seba (Performing Gender, Performing the Self). Vystave-
né diela mali va¢sinou formu dokumentu zachytavajiceho priebeh akcie ¢
performancie. Spolo¢nou rdmcovou témou diel bolo sebaskimanie a seba-
vytvaranie (resp. pretvaranie) umelca, ktory sa zaoberd svojim pohlavim,
sexualitou, identitou. Umelecké projekty tu prezentované zvycajne nemali
podobu hmatatelného artefaktu, ale myslienkového konceptu, ktory bol
dokumentovany fotografiou ¢i videom, pripadne textovym zdznamom.
Nasledujice siedme poschodie bolo celé venované téme Kapitdl a gender
(Capital and Gender). Ako vyplyva z ndzvu, ilo o diela vytvorené po pade
komunistického rezimu, kedy umelci na jednej strane ziskali viac volnos-
ti, zaroven sa vSak museli vyrovnavat s novymi problémami a témami,
ktoré komunizmus nepoznal (kapitalisticky systém produkcie, nadmerny
konzum, rozmach médii a reklamy a pod.) Do tejto sekcie bolo zaradené aj
dielo slovenskych autoriek Anetty Mony Chise a Lucie Tkdc¢ovej Pornvideo,
kde vytvarni¢ky simuluja pornofilm.
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3 Bojana PEJIC, ,Post-communist Genderscapes”, in: PEJIC - STIFTUNG LUDWIG (eds.), Gender Check,
s, 200, Today, twenty years after the Wall fell, one can even claim that visual artists in Eastern Europe have
provided us with the most radical social criticism by deconstructing traditionalist values accepted by the new
post-socialist societies..”

Zaveretné 6sme poschodie vystavy bolo opit rozkiskované na mensie
celky. Pri vstupe néavstevnika privitala rozsiahla sekcia Femina. Identita,
divadlo, maskardda (Femina. Identity, Spectacle, Masquerade). Obsahom
tejto Casti boli velmi osobné, ¢asto bolestné az drastické témy: starnutie,
gkaredost ¢i choroba. Umelkyne sa pokusali vyrovnat s nezmieritelnym
kontrastom medzi vysnenym idedlom a realitou vlastného tela, ktoré nik-
dy nie je dost dokonalé. Ukazovali bez zastierania to, ¢o zvycajne zostéva
skryté. Prave pri pohlade na teld poznacené chorobou ¢ starnutim si véak
dividk uvedomuje falo$nost medidlneho obrazu dokonalej Zeny, ktora zra-
zu straca na redlnosti a nadobuda podobu divadla, maskarady - idedlna
Zena sa stava maskou, do ktorej sa redlne zeny usiluju navliect.

Zvy$né tri sekcie mali tieto nazvy: Politizdcia sukromného (The Politicization
of the Private) — tu boli vystavené diela spractvajice nové vztahy medzi
politikou, stkromnou sférou a rodom, ktoré nastali po pade Berlinskeho
muru, dalej Nacionalizmus a kritika (Nationalism and Critique) a Konvencia
a transgresia (Convention and Transgression). Sekcia Nacionalizmus a kritika
tematizovala §pecifickt problematiku novych hodnét, ktoré sa snazila na-
stolit postkomunistickd propaganda ako ndhradu za hodnoty vyznavané
predchiddzajicou érou. Jednou z nich je napriklad nacionalizmus, ktory
dal nézov tejto ¢asti. Bojana Peji¢ k tomu piSe: ,Dnes, dvadsat rokov po
pade Muru, mozno dokonca tvrdit, Ze vytvarni umelci vo Vychodnej Eu-
répe nam poskytli najradikélnejsiu spolo¢ensku kritiku dekonstruovanim
tradicionalistickych hodnét, akceptovanych novymi post-socialistickymi
spolo¢nostami...“3

Konvencia a transgresia bol ndzov sekcie, kde sme mohli vidiet prace
autorov a autoriek, ktori skiamaja hranice medzi pohlaviami, prechody
medzi muzZskostou a zenskostou. Tu bolo vystavené aj emblematické dielo
celej vystavy, ktoré sa objavilo na plagitoch a letdkoch — fotografia ruského
umelca Vladislava Mamysheva-Monroea s ndzvom Monroe (kde vidime
autora $tylizovaného do notoricky zndmej podoby Marylin Monroe).
Obrovska prehliadka nds tak previedla cez rozli¢né témy, epochy a média.
Dohromady tu vystavovalo viac ako 200 umelcov. Vystava bola prezen-
tovana ako vysledok polro¢ného vyskumu, ktory vykonali jednotlivi rese-
archeri vo svojich krajinach. Konkrétne o kuratorkach zo Slovenska (Zora
Rusinova) a Ceskej republiky (Martina Pachmanova) je zname, e sa prob-
lematike genderu dlhoroéne venujt. To plati predovsetkym o Pachmanovej,
ale ¢iasto¢ne aj o Rusinovej, ktorej termin ,latentny feminizmus® dal ndzov



celej jednej sekcii vystavy. D4 sa teda predpokladat, Ze zich strany neslo
ani tak o,vyskum® neprebddaného terénu, ale skér o skompletizovanie
kolekcie z im déverne zndmeho materialu. Pévodne som sa domnievala, Ze
vystava vznikala ako spolo¢né dielo celého timu a Ze kurétori z jednotlivych
krajin mohli do procesu aktivne zasahovat. Preto som obzvlast ocefiovala
schopnost takého pocetného timu spolupracovat a dospiet ku veobecné-
mu konsenzu. Podl'a informacii Zory Rusinovej je viak vylu¢nou autorkou
koncepcie hlavnd kuritorka Bojana Peji¢, ktord si len vybrala diela zo
suborov, prezentovanych jednotlivymi researchermi. Ostatni kuratori tak
nemali vplyv na koncepciu, ani na kone¢nt ingtalaciu vystavy. Tento fakt
by podporoval pociatoiny dojem, Ze na vystave boli potlatené osobitosti
jednotlivych zucastnenych krajin v prospech autorského pribehu hlavne;
kurétorky. Je 8koda, Ze ako divici sme tak prisli o moZnost spoznat doklad-
nejsie kontext jednotlivych autorov aich diel. Mézeme sa len domnievat,
ako by vyzerala vystava, keby sa na nej mohli aktivnejsie podielat vsetci
kurétori.

Pokial je mi zndme, jednd sa o prvy pokus takéhoto rozsahu zjednotit roz-
kaskované vedomosti a nizory na tému genderu v priestore vychodnej
Eurépy. Pre slovenskych a ¢eskych zdujemcov o tito problematiku je to
vitana prilezitost oboznamit sa so situdciou v okolitych krajinach, ktoré
presli podobnou politickou skisenostou. Zaroven sa nam vsak aj vlastné
umenie nasej krajiny, o ktorom sme sa domnievali, Ze ho dobre pozname
vdaka konfrontacii s ostatnymi vystavenymi dielami zrazu zjavi v trochu
inom, neobvyklom svetle.

Dalo by sa povedat, Ze vystava je jednou z tych, v ktorych nejde ani tak
o prezentovanie jednotlivych diel a ich ¢isto umeleckych kvalit, ale skor
o vyrozpravanie ,pribehu®; artefakty tak zvelkej casti plnia funkciu
ilustricie k danému deju. Ako som uz povedala, zvoleny spdsob prezen-
tacie v podstate ignoruje narodné $pecifika jednotlivych krajin (hoci to
Ciastoéne napravaju texty v katalégu). Rovnako by sa dalo povedat, ze
zanedbdva aj Cisto ,umelecké” vlastnosti jednotlivych diel v prospech
zachovania celistvosti pribehu. Domnievam sa vsak, Zze to nemusi byt
na $kodu veci. Vystava v sebe jednoducho integruje viacero funkcii - na-
miesto (irej prezenticie vytvarného materidlu na sp6sob lart pour lart
sa zaroven stdva historickou a sociologickou §tudiou, ktord nachiadza
pozoruhodné paralely medzi umenim jednotlivych krajin byvalého ko-
munistického bloku. Vyhrada, smerovand vodi prili§ zjednodusujacemu
hladaniu sty¢nych bodov medzi krajinami, je moZno opodstatneni,
sami autori projektu vsak deklaruju, ze projekt chce byt podnetom pre
dalsie, podrobnejsie skiimania na poli genderu. Co sa tyka konkrétnych
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vysledkov prezentovanych na vystave, obzvlast oceniujem fakt, Ze sa tolko
priestoru venovalo problematike muZov a muzskosti, kedze tato téma je
Casto skor v izadi a ovela viac sa riesi gender z pohladu Zien a stotoziluje
sa tak s feminizmom.

Na zaver mozno povedat, Ze napriek spominanym vyhraddm bola vystava
pre mia z4zitkom, a to aj preto, Ze bola naozaj déstojnou pripomienkou
dvadsiateho vyroéia pidu Zeleznej opony. Nie je mi zndme, Ze by podobne
vyznamnd akcia prebehla v slovenskych institaciach.






