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EDITORIAL

2
V jedendctém cisle Sesitu plnime slib z ¢isla desatého a po studii Petra
Kotétka ,Umeélecké dilo konceptudlni (radikalni konceptualismus
v literatute)“ publikujeme dalsi t#i texty, které pivodné zaznély na loriské
vyro¢ni konferenci teorie umeéni pofddané VVP AVU s nazvem ,Dusledky

konceptualismu®.

)
Karel Cisa¥ ve svém eseji ,Fotografie po konceptudlnim uméni“ porovnava
dva zpusoby interpretace dopadu konceptualismu na fotografii, jeden
nacrtnuty Jeffem Wallem v jeho vlivném textu ,Znaky lhostejnosti“ (jehoz
pieklad by se snad mél p#isti rok objevit na strankach Sesitu) a druhy
vypracovany Rosalind Krauss v pracich z minulého desetileti. Vysledek

tohoto srovnani vyzniva 1épe pro Krauss.

9
V dal&im ¢lanku, ,Bod zlomu. Hledani socidlniho obratu v ¢eském uméni®,
se Jan Zalesak vraci k tématu, o kterém psala Pavlina Morganova ve
studii ,Ceské vytvarné uméni v obdobi transformace. Vztahy uméni
a ,angazovanosti® (Sesit, 2010, €. 9). Zatimco Morganova nastinila vyvoj
problematického vztahu ceské vytvarné scény k otdzkam angazovanosti
a socidlni pusobnosti uméni od obdobi okolo sametové revoluce aZ po konec
devadesatych let, Zalesék se koncentruje pfedevsim na tii vystavy z let 1997
az 1999, které podle néj predstavuji zasadni milnik v procesu legitimizace
otevfené socidlné a politicky angazovanych uméleckych projektd — SniZeny
rozpocet, Umélecké dilo ve vefejném prostoru, Public District.
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5
Text Daniela Gruné , Archiv umelca - paralelna institacia alebo prostriedok
seba-historizacie?“ se vénuje jednomu z velkych témat sou¢asné ¢i nedavné
teorie uméni, archivu. Grun se zamétuje na riizné zpusoby prace s médiem

archivu umeélce v prostoru stfedni a vychodni Evropy. Pfedstavuje dva
piistupy: prvni, ,,sebe-dokumentujici® ptistup vytvari skrze proces archivace
také dokumenta¢ni centrum paralelni viidi oficidlnim strukturam, a tak se
podili na subverzi oficidlniho budovani historie. Druhy, ,,dekonstrukéni®
pristup pouZiva prostfedkd mystifikace k podryvani kanonizovanych déjin
umeéni a vytvafenim fiktivnich historii znejistuje ustdlené vyklady nedavné
minulosti.

D)
Cislo uzavira pieklad textu paiizské postkonceptudlni umélkyné Claire
Fontaine, ve skute¢nosti kolektivni umélecké identity, ktery byl pivodné
distribuovan na vystavé Pisar Bartleby v prazské etc. galerii na zac¢atku
letosniho roku. V ném Fontaine kriticky analyzuje zmény v procesu
produkce nejen uméleckych dél, ale predevsim samotné umélecké
subjektivity, ktera se pfizpusobila ¢im dél trznéjsim podminkam svétového
umeéleckého provozu. Homogenizaci umélecké produkce odpovida
homogenizace umélc samotnych a jejich zaménitelnost. Podle Fontaine
se na legitimizaci takového procesu podileji i teoretické texty, jako jsou ty
od Nicolase Bourriauda ¢i Jacquesa Ranciéra. Aby jen nekritizovala, vybizi
Fontaine k ptehodnoceni estetiky $oku Waltera Benjamina z t¥icatych let
minulého stoleti.

7)

Viclav Magid, Jakub Stejskal
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“Photography after Conceptual Art”

Abstract

The essay — originally presented at the conference “The Consequences of Conceptualism”,
organized by the Research Centre of the Academy of Fine Arts, Prague, in 2011 - investigates
the relationship between Conceptual Art and photography. It approaches its subject by
interpreting the writings of Jeff Wall and Rosalind Krauss. Whereas, according to Wall,
conceptual photographs open the way for photography that works in the tradition of

the Western “tableau”, the main representative of which is Wall himself, Krauss thinks
photography is a medium based not on a material, but on its pragmatics — the sum of

rules applied in the production and distribution of photographs. Confronting these
contrasting approaches with actual art practice demonstrates that Krauss’s interpretation

is more convincing because individual pictures do not establish the meaning of conceptual
photography, as Wall thinks; it is rather the syntax that orders pictures into unified series or
sequences, as Krauss shows.

Klicova slova
fotografie — konceptudlni uméni — médium - Rosalind Krauss - Jeff Wall

Keywords
photography — Conceptual Art — medium — Rosalind Krauss — Jeff Wall

Karel Cisa¥ piisobi ve Filosofickém tistavu AV CR a pFedndsi na Vysoké skole umélecko-primyslové
v Praze.

cisar@vsup.cz
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FOTOGRAFIE PO KONCEPTUALNIM UMEN
KAREL CISAR

Aclkoli se dnes zda byt zfejmé, Ze vyznam konceptudlniho uméni nespociva
v jeho puvodni, ideologicky zalozené jazykové podobé, ale v jeho preziva-
ni v pozdéjsich formach institucionalni kritiky a konceptualni fotografie,
davody, které k tomuto nespornému zavéru vedou, se zna¢né lii.2 Zamé-
time-li se na fotografii ovlivnénou konceptudlnim uménim, mazeme pred-
loZit ptinejmensim dvé zcela protikladné genealogie jejiho vyznamu.

Podle dosud vlivného textu Jeffa Walla ,,Znaky lhostejnosti‘. Aspekty
fotografie v konceptudlnim - ¢&i jako konceptualniho — uméni® z roku 1995
predstavuje konceptudlni fotografie posledni epochu v prehistorii fotografie
jakoZto uméni.3 Tim, Ze se fotografie v $edesdtych a sedmdesétych letech
podle Walla vraci k uZiti, které zname z avantgard let dvacatych a t¥icitych
(ptedevsim k imitaci reportazni fotografie, jiz odpovidaji socidlné zamére-
né formy ne-autonomniho uméni), vymezuje se jako ne-specifické médium
zcela odkdzané na vnéjsi kontext. V dialektickém procesu vzajemné mimé-
ze v8ak takto pochopena fotografie paradoxné otevird prostor k nastupu
fotografie, kterd podobné jako malba, pracuje v tradici zdpadniho tableau
a jejimz hlavnim predstavitelem neni nikdo jiny nez Wall.

1 Piitomny text pfedstavuje upravenou verzi pfispévku, pfedneseného na druhé vyro¢ni konferenci
,Disledky konceptualismu®, porddané ve dnech 26. a 27. kvétna 2011 Védecko-vyzkumnym
pracovistém AVU v Praze.

2 Z rozsahlé literatury ke vztahu mezi fotografii a konceptudlnim uménim viz pfedevsim Douglas
FOGLE (ed.), The Last Picture Show. Artists Using Photography, 1960-1982 (kat. vyst.), Minneapolis:
Walker Art Centre 2003, a Matthew S. WITKOWSKY (ed.), Light Years. Conceptual Art and the
Photograph, 1964-1977 (kat. vyst.), New Haven, CT: Yale University Press 2011.
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Naproti tomu Rosalind Krauss, jejiz utok na greenbergovsky vymezenou
medidlni specificitu je obvykle povazovin za zamléeny piedpoklad Wallova
stanoviska, vymezila neddvno vyznam konceptudlni fotografie prekvapivé pra-
vé vztahem k medidlni specificité. Podle jejich studii — predevsim téch, které
pojednavaji o dile irského umélce Jamese Colemana — neni ndhodou, Ze i kdyz
se konceptudlni uméni ve své prvni viné vymezovalo jako medidlné nespecific-
ké (Joseph Kosuth tvrdil, Ze pfedmétem umélecké praxe je tazani po povaze
uméni samého, nikoli po jeho jednotlivych disciplinach, jak to chtél greenber-
govsky formalismus), stala se dominantnim médiem jeho druhé vlny fotogra-
fie.4 Zd4 se totiz, ze fotografie je od pocatku bytostné heterogenni, coz je dobte
patrné z tradi¢niho dopliiovani fotografie a textu i z absence veskeré femeslné
zru¢nosti (deskilling).5 Podle Krauss fotografie neni médiem na zakladé mate-
ridlu, jakym je v ptipadé malby platno a barvy, ale spie diky pragmatice — sou-
boru pravidel, jez jsou pti produkdi a distribuci fotografie pouzivana.

Ovéfme udrZitelnost protikladnych ptistuptt k vyznamu fotografie pro
konceptudlni umeéni tim, Ze je konfrontujeme s dobovou umeéleckou praxi.
Stézejnim piikladem se zdaji byt proto-konceptudlni publikace, které v letech
1963 az 1970 vytvoiil Ed Ruscha. Podle Jeffa Walla je pro fotografie z Ruscha-
ovy knihy Neékolik byt v Los Angeles6é charakteristickd kazdodenni estetika

3 Jeff WALL, ,,,Marks of Indifference’. Aspects of Photography in, or as Conceptual Art®, in: Ann
GOLDSTEIN - Anne RORIMER (eds.), Reconsidering the Object of Art, 1965-1975, Los Angeles:
Museum of Contemporary Art 1995, s. 247-267, pretisténo in: FOGLE, Last Picture Show, s. 32-44
(déle citovano toto vydani).

4 Rosalind KRAUSS, ,,...And Then Turn Away?", in: George BAKER (ed.), James Coleman, October
Files 5, Cambridge, MA: MIT Press 2003, s. 157-183; ,Reinventing the Medium. Introduction to
Photograph®, in: Ibid., s. 185-210, a , Specific Object®, in: Perpetual Inventory, Cambridge, MA: MIT
Press 2010, s. 47-53.

5 Termin deskilling byl poprvé uzit v eseji lana BURNa , The Sixties. Crisis and Aftermath (or

the Memoirs of an Ex-Conceptual Artist)“, Art & Text, ro¢. 1, 1981, ¢. 1, s. 49-65. Pietisténo in:
Alexander ALBERRO - Blake STIMSON (eds.), Conceptual Art. A Critical Anthology, Cambridge, MA:
MIT Press 1999, s. 392-408.

6 Edward RUSCHA, Some Los Angeles Apartments (autorska kniha), Los Angeles: vlastnim nakladem
1965.
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neumeéleckého uzivani fotografie, ktera m4 postihnout modelovy vztah mezi
subjektem a objektem, konkrétné mezi pozorovatelem a pozorovanym pred-
métem. Fotografie z knihy Dvacet Sest benzinovych pump7 zachycujici ¢erpaci
stanice, které Ruscha minul na cesté z Los Angeles do Oklahomy, podle Walla
dévaji vystoupit znaklim bezvyznamnosti, kterymi je poznamenand moderni
doba, a umélec v nich napodobuje amatéra proto, aby mohl néjakym zptsobem
pokracovat v tvorbé. Konceptudlniho vyznéni je dosazeno redukd veskeré este-
tiky, coZ obraz ponechava bandlni a bezvyznamny, aby vynikl koncept, jenz se
za vyjevem skryva. V tom podle Walla spo¢ivd druhd vlna avantgardniho atoku
na samu povahu reprezentace. Radikilniho gesta dosahuje fotograficky kon-
ceptualismus tim, Ze reprezentaci kritizuje skrze znizornéni, a ztélestiuje tak
cosi jako ,zkusenost zkugenosti®, kterd po roce 1974 otevie prostor pro skutec-
nou fotografii jakozto umeénti (jez podle Walla nahradi malifstvi).8

Na rozdil od Jeffa Walla, ktery se soustteduje na estetiku, 1épe feceno na
antiestetiku jednotlivych Ruschaovych snimkd, stoji v centru pozornosti
Rosalind Krauss syntax celku jeho knih. V knize s vyobrazenimi ¢erpacich
stanic si naptiklad v8ima ¢isla ,26% v ndzvu, které oznacuje nejen pocet sta-
nic mezi Los Angeles a Oklahomou, ale i proceduru, jez vedla k jejich vzniku.
Parkovisté z knihy T¥icet cty#i parkovist v Los Angeles odkazuji k masové pro-
dukci automobil,9 viechny stavby na jednom tseku bulviru Sunset zase na
podobné masovou bytovou vystavbu.10 Pravym médiem v Ruschaové dile se
tak podle Krauss nestava fotografie, nybrz spise automobil. Krauss se odvo-
lava na vyzkumy Stanleyho Cavella a jeho koncepci ,,automatismu®, ktery do
jisté miry nahrazuje pfedchozi pojeti ,,média“ jako uméleckého vyjadfovaciho

7 Edward RUSCHA, Twentysix Gasoline Stations (autorska kniha), Los Angeles: National Excelsior
Press 1963.

8 WALL, ,Marks of Indifference®, s. 44.

9 Edward RUSCHA, Thirty Four Parking Lots in Los Angeles (autorské kniha), Los Angeles: vlastnim
nakladem 1967.

10 Edward RUSCHA, Every Building on the Sunset Strip (autorska kniha), Los Angeles: vlastnim
nékladem 1966.
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prostfedku.11 Fotograficky aparat je stejné jako automobil samohybnym
strojem, ktery implikuje adekvatni automaticky zpsob vnimani. Mechani¢-
nost strojového pohybu by tak méla odpovidat mechani¢nosti paméti, kterou
vytvafi. ,Umélecky automatismus predstavuje takové objeveni formy — nazy-
vejme ji t¥eba konvenci —, ktera vytva¥i nepretrZitou fadu uplatnéni, v nichz
bude neustéle rozsifovano jeji uziti, tak jak je tomu v jazyce.“12

Chépani konceptualniho uZiti fotografie jako odhaleni jeji pragmatiky, kte-
ra podle Krauss spociva v aplikaci souboru pravidel odpovidajicich ,automa-
tismu“ vyjadfovaciho prostfedky, bylo jesté umocnéno novymi vyzkumy Liz
Kotz.13 Ta konceptudlni uméni odvozuje z hudebnich partitur a jazykovych
instrukdi, jejichz uskute¢nénim se vztah reprezentace ¢ reprodukce promé-
fiuje na vztah specifického provedent, které se ptipad od ptipadu lisi. Dobte
patrné je to v dile Vita Acconciho, ktery na rozdil od vétsiny umélc své gene-
race mezi jazykovym a fyzickym vyjadfenim nespattoval Zadny rozpor. Cha-
pal je v ptirozené navaznosti, nebot prazdna stranka pro néj byla prostorem
podobnym prostoru fyzickému.14 Proto se ve svych textovych pracich pod

11 K ,automatismu® viz Rosalind KRAUSS, A Voyage on the North Sea. Art in the Age of the Post-
Medium Condition, Londyn: Thames & Hudson 1999, s. 5-7; eadem, Under Blue Cup, Cambridge,
MA: MIT Press 2011, s. 75-79, a srov. Diarmuid COSTELLO, , Automat, Automatic, Automatism.
Rosalind Krauss and Stanley Cavell on Photography and the ,Photographically Dependent’ Arts*,
Critical Inquiry, roc. 38, 2012, ¢. 4 (v tisku).

12 Rosalind KRAUSS, , The Rock. William Kentridge’s Drawing for Projection, in: Perpetual
Inventory, s. 64.

13 Liz KOTZ, Words to be Looked At. Language in 1960s Art. Cambridge, MA: MIT Press 2007,
s.154-174.

14 Vito ACCONCI, , Early Work. Movement over a Page®, Avalanche, 1974, ¢. 6, s. 4: , The page has
to be narrowed in on, treated as a chamber space separated from its surroundings. 1. Use words
that play each other and so circle back on themselves, remaining confined on the page. 2. Use
material that exists only as it’s spoken, that exists only in language — for example use idioms [...]
drawing attention to the language used. [...] Once the limits of the field are determined, a system of
flows and stopping places can be established. The page has to recede, pull back: it doesn’t compete
with elements outside but is used, instead, alongside with them. Use this page as the start of an
event that keeps going, off the page; use the page to fix the boundary of an event, or a series of

events, that takes place in some outside space.
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vlivem ,nového romanu” a ,konkrétni poezie“ vyhybal jakymkoli refe-
ren¢nim sloviim a omezoval se na jazyk, ktery se vztahuje k sobé samému,
jak je tomu u posuvnych znaku ,ja“, ,ty“ nebo ,tady“ a ,tam“.15 Jazyk se
mu tak mohl stat modelem pro pozdéjsi Zivé akce. Stejné jako jeho akce,
ijazyk pro néj byl mistem lidské komunikace a interakce. Acconciho tex-
tové prace tedy mizeme chépat jako scénate akci, v nichz posuvné znaky
zaujaly centralni postaveni. Tak je tomu naptiklad ve videu Air Time z roku
1973, v némz se umélec po dobu pétatticeti minut obraci ke svému zrca-
dlovému obrazu stf¥idavé pomoci zajmen ,ji“ a ,,ty“.16 TouZz funkci plni
i fotografické dokumentace jeho akci, které se nepokouseji akci vycerpa-
vajicim zplisobem zachytit, ale spolu s textem se snazi poskytnout diva-
kovi informace, které mu umozni rekonstruovat mentalni model Accon-
cim inscenované udalosti.

Podle Margaret Iversen muzZeme performativni pochopeni jazyka
pouzit na Acconciho ina dilo Eda Ruschae.17 Poc¢itkem vétsiny Ruscha-
ovych kniZnich realizaci byla totiz jednoducha slovni spojeni ¢i instruk-
ce. Podle autora nap#iklad jeho vitbec prvni kniha vzegla ze spojeni dvou
oblibenych zvukomalebnych slov ,gasoline® a ,twentysix“ a teprve doda-
te¢né vznikly fotografie. Snimky z knihy T¥icet ¢tyFi parkovist v Los Ange-
les, jichz je ve skute¢nosti pouze t¥icet jedna, dokonce neexponoval autor,
nybrz najaty pilot helikoptéry.18 Podobné jako Kotz i Iversen chépe jazyk

15 Jakobsonuv termin shifter (posuvny znak) byl uzit v eseji Rosalind KRAUSS, ,Notes on the
Index. Part 1%, in: The Originality of the Avant-Garde and Other Modernist Myths, Cambridge, MA:
MIT Press 1985, s. 197. K tomu srov. ¢esky preklad: ,Obraz, text a index. Poznamky k uméni 70.
let*, in: Karel CISAR (ed.), Coje to fotografie, Praha: Herrmann a synové 2004, s. 251-252.

16 Srov. Rosalind KRAUSS, ,Video. The Aesthetics of Narcissism*, October, 1976, ¢. 1, s. 50-64.
Preti§téno in: Eadem, Perpetual Inventory, s. 3-18.

17 Margaret IVERSEN, , Auto-Maticity. Ruscha and Performative Photography®, in: Diarmuid
COSTELLO - Margaret IVERSEN (eds.), Photography after Conceptual Art, Oxford: Blackwell 2010,
s.13-27.

18 Ed RUSCHA, Leave Any Information at Signal, Cambridge, MA: MIT Press 2002, s. 24, 43.
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téchto instrukci jako obecny ¢i p#ili§ prazdny na to, aby mohl byt spe-
cificky naplnén v konkrétni fotografické akci. Obdobny postup mizeme
pozorovat iv pracich Vita Acconciho Mrkdni (Blinks) z roku 1969 (autor
prochazel ulici s kamerou a pokazdé, kdyz mrknul, exponoval fotografii),
Sola LeWitta Cihlovd zed (Brick Wall, 1977), Johna Hilliarda Fotoapardt
zaznamendvayjici své vlastni podminky (Camera Recording Its Own Conditi-
on, 1971) a Douglase Hueblera Variabilni projekt ¢. 70 globdlni (v procesu)
(Variable Project #70 [In Process] Global, 1971), v némz chtél fotograficky
zdokumentovat viechny zijici lidské bytosti, aby dosdhl co nejautenti¢-
téjsiho a nejuplnéjsiho zobrazeni lidského druhu. Postup je aplikovatelny
ina zfejmé vibec nejvyznamnéjsi dilo tohoto typu, Domovy pro Ameriku
(Homes for America, 1966) Dana Grahama.

Jednotlivé postupy nijak zvla$t neptipominaji Wallem zmifiovanou
imitaci fotografické reportaze, jak se objevovala v avantgardni fotografii,
ale spi$ predumélecké uziti védecké fotografie v devatendctém stoleti. To
je patrné z preference realistické momentni fotografie v pracich jmenova-
nych umélci. Zatimco Wall nahlizi na fotografii jako na jakykoli jiny obraz
anevsima si jejich specifik (podobné jako Michael Fried),19 Krauss si
kromé ,automati¢nosti“ v§ima i ,momentnosti“. Potfebovala-li k vykladu
prvého dilo Stanleyho Cavella, k tomu druhému si bere na pomoc Deleu-
zovy préace o filmovém obrazu. V nich totiz Deleuze odliduje ,p6zu” (pose)
a ,momentku” (instantané), jako dva zakladni pély fotografie. Zatimco
»po6za“ svazuje fotografii se zastaralym fddem mali¥stvi, momentni foto-
grafie predjima uréujici podminky filmu:

V tomto smyslu je film systémem, ktery reprodukuje pohyb
v zdvislosti na libovolném okamziku, tedy v zavislosti na stej-
né rozestoupenych okamzicich zvolenych tak, aby navodily
dojem kontinuity. [...] Stara dialektika je ¥ddem transcen-
dentnich forem, které se aktualizuji v néjakém pohybu,
kdeZto moderni dialektika je produkci a stfetdvanim jed-
notlivych bod imanentnich pohybut. Tato tvorba singularit

19 Michael FRIED, Why Photography Matters as Art as Never Before, New Haven, CT: Yale University
Press 2008, a k tomu srov. Diarmuid COSTELLO, , After Medium Specificity chez Fried. Jeff Wall as

a Painter; Gerhard Richter as a Photographer®, in: James ELKINS (ed.), Photography Theory, New
York: Routledge 2007, s. 75-89.
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(kvalitativni skok) probihd shromaZzdovanim obyéejnych
udalosti (kvantitativni proces), takze jedine¢né je vybirano
z onoho libovolného, samo o sobé je jen ne-obycejné a ne-
pravidelné cokoli.20

Konceptualni umélci na momentnich fotografiich ocefiovali predeviim
nahrazeni centralni perspektivy mnohosti uhla pohledu a dale kom-
plexnost, s niz je uspotddani nadfazeno realizaci snimka. Vysledkem
téchto uvah byly nejen fotografické dokumentace Acconciho akci, ale
i ryze fotografické projekty LeWitta Muybridge I (1964), Ruschae Vsech-
ny budovy na Sunset Strip a Hueblera Trvdni (Duration Piece) a Variabilni
projekt (Variable Piece) (oba 1967-). VSechny spojuje sekvencni snimani
pohybujiciho se predmétu statickym aparatem, ¢i obdobné zaznamenéva-
ni statického pfedmétu aparitem, ktery se pohybuje. Svym zmnoZenim
a koncipovanym uspotraddanim se v8ak k sekven¢nim pracim v Sedesa-
tych a sedmdesatych letech dvacatého stoleti ptimykaly ifotografické
série. V Ruschaovych Dvaceti Sesti benzinovych pumpdch, v Obrazech (Bil-
der, 1968-1973) Hanse-Petera Feldmanna a v LeWittovych Fotom#izkdch
(Photogrids, 1978) se sice setkdvame s fotografiemi pofizenymi na raz-
nych mistech a v raznych ¢asech, ale pfednost syntaxe nad jednotlivymi
elementy zlistava. O vzajemné zvratnosti sekvence a série nejlépe svédéi
dilo Bernda a Hilly Becherovych, rovnomérné rozdélené na sekvence, kte-
ré fadi razné pohledy na tentyZ objekt, a na série, které jsou témét iden-
tickymi pohledy na typové stejné, ale jinak zcela odli§né objekty. Spole¢né
jim je uspotradédni do predem specifikované mtizky instalace, kterd je od
pocatku nedilnou soudasti dila.

A pravé uspofadani konstituuje vyznam praci konceptudlnich umélci
Sedesatych a sedmdesatych let dvacatého stoleti. Smysl téchto praci totiz
neni ustavovan jednotlivymi snimky, jak se ve vy$e interpretovaném eseji
domniva Jeff Wall, nybrz syntaxi, kterd fotografie spojuje do ucelenych
sérii ¢i sekvenci a jiz zdiraznuje Rosalind Krauss. I proto je v téchto dilech
maximalné potlacena esteticka kvalita ve prospéch kvality informaéni.
Jednotlivé snimky maji poskytnout co nejuplnéjsi doklad o zachyceném
predmétu a vyuzit pfitom svou indexickou povahu. V téchto fotografiich

20 Gilles DELEUZE, Film 1. Obraz-pohyb, Praha: Nérodni filmovy archiv 2000, s. 13-14.
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se skutecnost jevi jako jiz vzdy nadand vyznamem, ktery fotografie zvi-
ditelfiuji a analyzuji. Nese-li tento typ fotografie s sebou rovnéz jisty typ
teoretické reflexe, kterd na fotografické zobrazeni nahlizi z pozic sémioti-
ky ¢&i strukturalismu, nejedna se o zaZeni funkce fotografie na funkci jazy-
kovou, nybrz o rozgitené pochopeni znaku jako vlastnosti nejen jazyka,
ale i skute¢nosti samotné.21

21 Viz KOTZ, Words to Be Looked At, s. 213-254, a Gilles DELEUZE, Film 2. Obraz-¢as, Praha:

Narodni filmovy archiv 2006, s. 35-41.
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“The Breaking Point: Looking for a Social Turn in Czech Art”

Abstract

Interest in politically or socially engagé art was very limited among Czech visual artists in the first
half of the 1990s, mostly because of the obligatory engagé character of official art in Communist
Czechoslovakia. The essay focuses on three exhibition projects between 1997 and 1999, which marked
the emergence on the Czech art scene of an openly politically engagé art, the “new genre of public

art”, and site-specific interventions considering local social topics. Each of the three exhibitions

was informed by strong curatorial intention, and all contributed, among other things, to the
development of a critical discourse that allowed new problems and topics to find expression in the
local environment. The essay aims to show that the exhibitions Reduced Budget, The Work of Art in the
Public Space, and Public District, as well as their critical reception in art periodicals, helped to create the
background against which art practice developed especially after 2000, heading towards the situation
that Claire Bishop described as the “social turn in art”.
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BOD ZLOMU. HLEDANI
SOCIALNIHO OBRATU V CESKEM UMENI
JAN ZALESAK

Spojeni , socidlni obrat” pouZila v roce 2006 Claire Bishop v nidzvu svého ¢lan-
ku pro ¢asopis Artforum.1 Reflektuje v ném, podobné jako fada dalgich kriti-
ku a teoretikt uméni,2 silnou ,,vInu uméleckého zdjmu o kolektivity, spolupraci
a ptimé zapojeni ,skute¢nych’lidi (tedy téch, kdo nejsou umélcovi pratelé nebo jini
umélci)“.3 Musim predeslat, ze mym cilem v tuto chvili neni hledani sou¢asnych
Ceskych ekvivalentt participativni umélecké praxe,4 na kterou se Claire Bishop
ve zminéném ¢lanku zaméfuje. Slovni spojeni ,socidlni obrat” zde bude slouzit
spi8e jako orienta¢ni metafora, s jejiz pomoci se pokusim uchopit udélosti,

1

Claire BISHOP, , The Social Turn. Collaboration and Its Discontents”, Artforum, 2006, & 2, s. 178-183. Clanek vysel
v ceském prekladu v lehce upravené podobé pod nazvem ,Rizeni reality. Spoluprace a participace v soutasném umeni”
jako titulni text prvniho dvojgisla Sesitu pro uméni, teorii a pribuzné zony (2007, ¢ 1-2, s, 9-36), zaméreného na proble-
matiku umélecké spoluprace, participativniho umént a socidlné angazované umélecké praxe.

2

Nékolik dalsich textd zamérenych na stejnou problematiku nachazime ve zminéném tematickém isle Sesitu. V minulych
letech vysla fada publikaci zamérenych na téma spoluprace v umeni a socidlné angazované praxe, jez tasto vyuziva
participativni postupy. Alespof nékteré z nich: Johanna BILLING - Maria LIND - Lars NILSSON (eds.), Taking Matters
Into Common Hands, Londyn: Black Dog 2007; René BLOCK - Angelika NOLLERT (eds.), Collective Creativity / Kollektive
Kreativitst (kat. vyst), Frankfurt nad Mohanem: Revolver 2005; Claire BISHOP (ed.), Participation, Cambridge, MA:
MIT Press - Londyn: Whitechapel 2006; Rudolf FRIELING (ed.), The Art of Participation. 1950 to Now (kat. vyst.),
San Francisco: SFOMA - New York: Thames & Hudson 2008; Charles GREEN, The Third Hand, Minneapolis: University of
Minnesota Press 2001; Grant KESTER, Conversation Pieces, Berkeley: University of California Press 2004.

3
BISHOP, ,Rizeni reality”, s. 9.

4
Jednim z charakteristickych rysu participativni umélecké prace, na ktery upozornuje Claire Bishop, je praveé vyse zminéné
,pfimé zapojent skutecnych lidi” do realizace uméleckého projektu. Umeélec se vzdava ¢asti své autonomie a svrchované
kontroly nad prubéhem realizace dila. Motivaci k takovému rozhodnuti je snaha promeénit alespon €ast (konkrétni socialni
nebo politickou komunituy, ale klidné i nekoherentni skupinu adresaty v pripadé participativnich projektu realizovanych
v prostredi internetové sité) potencidlnich (pasivnich) divaku na (aktivni) spolupracovniky. Efekty takového zapojeni
mohou byt ruzné, napr. v kontextu NGPA zacileného na praci s konkrétnimi komunitamije to obvykle posileni pozice ¢lend
dané komunity v rémci $irsi spolecnosti (emancipace, socislni inkluze..).
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vystavy a texty, které na ¢eské umeélecké scéné druhé poloviny devadesatych let
vyznaduji odklon od uméni jako neutrélni, esteticky a socidlné autonomni estetické
praxe, provadéné takika vyhradné umeéleckymi individualitami, k socidlné a poli-
ticky angazovanéj$im umeéleckym projevam. K diisledkam tohoto odklonu pat-
i postupné nartstajici zajem o kolektivni formy umélecké prace, hledédni insti-
tucionélnich alternativ, zprvu jako ,do¢asnych autonomnich zén“ a postupné
jako sebe-védomych hybateld déni na mistni umélecké scéné, a nakonec (po
roce 2003) i prvni realizace participativnich projektd spadajicich do paradig-
matu, jez vymezuje Claire Bishop ve zminéném ¢lanku.5

Snaha identifikovat ve vyvojovém kontinuu néjaky jasné stanoveny ,bod zlo-
mu" je samoziejmeé problematicka. [ kdyz se v nasledujicim textu budu sousttedit
pfedevsim na roky 1998 a 1999, jsem si védom, Ze udalosti, k nimZ béhem téchto
let doslo, jsou disledkem uréitého vyvoje a predchazely jim udalosti jiné, mozna
o nic méné vyznamné. Ziroven se dusledky téchto udalosti, ve smyslu vyraznéjsich
(netku-li paradigmatickych) zmén na ¢eské umeélecké scéné zacaly projevovat az
s nékolikaletym zpozdénim. Divod, pro¢ se sousttedim (pfevazné) pravé na zvo-
lené dva roky, je ten, Ze se kolem udélosti, jez se béhem nich na mistni scéné ode-
hrély, rozvinul bohaty diskurs, skrze ktery miizeme interpretovat nasledujici vyvoj.

Nezamyslenou , pfedmluvu” tohoto ¢lanku (v tom smyslu, Ze se z velké ¢asti
zabyva deseti lety, které predchéazely zde sledovanym udélostem) predstavuje
text Pavliny Morganové ,Ceské vytvarné uménivobdobi transformace“.6 Cilem,
ktery si Morganova vyty¢ila, bylo poukdzat na problematicky status umélec-
ké angaZzovanosti v obdobi spole¢enské transformace nésledujici po sametové
revoluci v listopadu 1989. Pfi¢iny toho, pro¢ se silnéjsi niznaky angazované
umélecké praxe v ¢eském umeéni objevily az béhem let, na které se zde hodlam
podrobné zamérit, jsou v jeji studii detailné popsdny.7 I kdyz je obecné zamérte-
ni obou textt podobné (sledovani pohybu od autonomie k angaZzovanosti), lisi
se od sebe ,hloubkou ostrosti®. Zatimco Morganova sleduje zvoleny fenomén
v del$im ¢asovém useku a zhodnocuje tak mj. dlouhodobou praci vyzkumné-
ho kolektivu Védecko-vyzkumného pracovisté AVU, detailnéjsi zabér tohoto

5

K ranym projevom participativniho uméni, které odpovida pojett ,socialniho obratu” u Claire Bishop, patri projekt Nic tam neni
(2003) Kateriny Sedé; za jeho ironickou dekonstrukci bychom mohli povazovat projekty skupiny Rafani My (2002-2003) nebo
Plan (2004), ve vétsi mire se participativni umélecks praxe v nasem prostredi prosazuje a7 po roce 2006.

6
Pavlina MORGANOVA, ,Ceskeé vytvarné uméni v obdobi transformace. Vztahy uméni a ,angazovanosti
teorii a pribuzné zény, 2010, ¢. 9, s. 57-95.

i

, Sesit pro uméni,

7
Nebudu zastirat, ze jsem se s textem ,Ceské vytvarné uméni v obdobi transformace” seznamil a7 po napsani tohoto
prispévku. Pokud by bylo poradi opatné, ziejmé by nasledujici odstavce vypadaly trochu jinak.
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¢lanku umoziuje jit do vétsi hloubky, at uz v analyze jednotlivych vystavnich
projektd, nebo ve sledovani diskursu, ktery se kolem nich vytvoril.

SniZeny rozpocet

Na jate roku 1997 schvalila vlida pod vedenim Vaclava Klause sérii $krtt ve vetej-
nych rozpoctech, pro néz se vZilo oznadeni ,,asporné balicky*. Jednou z oblasti, ve
kterych se vladni skrty vyrazné projevily, byla kultura, potazmo vytvarné uméni.
Po kratké konjunktute prvni poloviny devadesatych let se zacala situace obracet
k horsimu. Vedle kraceni rozpoéta galerijnich instituci a sniZzovani grantové pod-
pory to bylo nepochybné také ochlazeni stéle nerozvinutého trhu s uménim nebo
na povrch prosakujici potize spojené s Nadaci Cesky fond uméni,8 které ptispély
k tomu, Ze ,blba nalada®, jak vystizné pojmenoval vieobecné roz¢arovani z pomé-
ri Viclav Havel, se nevyhnula ani svétu uméni.

Na samém konci roku 1997 byla v Galerii Manes zahajena vystava SniZeny roz-
pocet,9 jez si kladla za cil predstavit uméni reagujici na socidlni realitu nebo ,inter-
venujici proti politickému establishmentu” a méla ambici byt ,,politikem ve svém
celku®. Vzbudila kritické ohlasy, které mély vyrazny vliv na charakter kuritorského
textu publikovaného v dodate¢né vydaném katalogu vystavy. Predevsim to byla
reakce Mileny Slavické, kterd se zamé¥ila na pojem politického uméni a otazky, do
jaké miry mize podobné ladénd vystava takové uméni reprezentovat. Slavicka poli-
tické uméni charakterizovala jako specificky smér, ktery se v USA pevnéji ustavil
aZ v prubéhu osmdesatych let v reakci na proménu instituciondlniho charakteru
uméni, spojenou se vstupem korporatniho kapitilu do muzejnich instituci. Takto
uzce pojatd charakteristika politického umeéni pfedstavuje dobré vychodisko pro
argumentaci ve vztahu k vystavé Snizeny rozpocet (na ptednim misté mezi ,psimi
otazkami®, jez si vystava kladla, byla ta, do jaké miry umélec mtze , kousat do ruky,
ktera jej krmi®), pomiji viak ptitom sloZitou historii kritického vztahu moderniho
uméni ke kapitalu, v jejimz sttedu leZi problém autonomie uméni.

Skute¢né ozehavého mista se Milena Slavicka dotkla, kdyz navrhla jakousi
normativni topografii politického umeéni: ,Podstatou politického umeéni je, zZe
se odehrava uvnitf politického prostoru, a nikoliv v estetickém prostoru, jakym
je umeélecka vystavni sin. Tedy na ulicich, ndméstich, v metru, na vefejnych

8
K tomu napr. Lenka LINDAUROVA - Jeronym JANICEK, ,Kulturni tunel’, Umélec, 1997, ¢. 5, 5. 7.

9
Snizeny rozpocet, kuratori Jana a Jifi Seveikovi, Praha: Galerie Manes, 30. 12, 1997 - 8. 2. 1998,
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shromézdénich, na strdnkich novin atd.“10 Privé na tuto pasdZ reagoval
v katalogovém textu Ji#i Sevéik ajeho polemickou reakci mtizeme vnimat
jako programovou obhajobu umélecké tvorby coby svébytného druhu poli-
tické praxe. Sevc¢ik se stejné jako Slavickd zamétuje na Hanse Haackeho, kon-
krétné na jeho zndmou préici Shapolsky a spol. Manhattansky realitni holding,
socidlni systém v redlném Case, stav z prvniho kvétna 1971 (Shapolsky et al Man-
hattan Real Estate Holdings, a Real-Time Social System, as of May 1, 1971). Pro-
jekt, kvili kterému byla cenzurovana, respektive zrugena Haackeho vystava
v newyorském Guggenheim Museu a vyhozen kurator vystavy Edward Fry,
Sevéik uvadi jako ptiklad uméni, jehoZ politi¢nost spociva pravé v tom, Ze
na ,posvatnou ptidu” muzea uméni vnasi kritiku socidlnich problém, ktera
neni zabalena do z4dné estetické formy. Ac¢koli zde nezazni spojeni ,instituci-
onalni kritika“,11 upozortiuje Sevéik na viechny jeji podstatné aspekty, kdyz
mimo jiné piSe:

Zda se ndm ospravedlnitelné, Ze se néktefi umélci

a kritikové zajimaji také o ,vnéjsi, socidlni a politické
determinace. Neznamena to nutné, Ze politi¢nost uméni
spo¢iva jen v povrchnim politickém tématu a pfimém
vztahu ke konkrétnim, specifickym a personifikovatelnym
jevam. Politikum je uz sama skutelnost, Ze existujeme

v §irsich souvislostech, do nichz patvi jak umélec, tak jeho
produkty. Politikum je také, jak a které vytvory symbolického
systému-umeéni jsou zvefejfiovdny, jak piisobi, jak se stdvaji
soucdsti instituciondlnich struktur, jak je zdivodriovina
jejich legitimnost, jak je chdpdna kompetence umélce.12
(zvyraznil J. Z.)

Hans Haacke se do stfedu diskuze nedostal jisté ndhodou. V roce 1997 byl zmi-
nény projekt Shapolsky a spol. pfipomenut na kasselské vystavé documenta X, jiz

10
Ibid.

11

Hans Haacke je vseabecné povazovan za jednoho z ,0tcy zakladateld” institucionalnt kritiky, spolu s Marcelem Broodt-
haersem, Michaelem Asherem nebo Danielem Burenem. K institucionalni kritice viz napr. Miwon KWON, One Place after
Another. Site-Specific Art and Locational Identity, Cambridge, MA: MIT Press 2002; John C. WELCHMAN (ed.), Insti-
tutional Critique and After, Curych: JRP | Ringier 2006; Maria LIND, ,Contemporary Art and Its Institutional Dilemas”,
On Curating, 2011, ¢. 8, http://www.on-curating.org/documents/oncurating issue_0811.pdf (cit. 9. 10. 2011).

12
SEVCIK, ,Psi otazky”, s. 301.

44



se unas dostalo zna¢né pozornosti.13 Ceskym navstévnikam mohla documenta X
mimo jiné slouZit jako piilezitost vytvofit si ucelenéjsi obraz o misté socidlné
angazovaného uméni v kontextu zdpadnich déjin umeéni. Kurdtorka Catherine
David ptipomnéla vedle Hanse Haackeho iprice dalsich pfedstavitel uméni
Sedesatych a sedmdesatych let — Marcela Broodthaerse, Gordona Matta-Clar-
ka, Hélia Oiticicy, skupiny Archigram nebo Lygie Clark. Haackeho ptiklad byl
pro mistni prostfedi obzvld$t nosny.14 Na jednu stranu umoznil uvaZovat
o uméni ve vztahu k pojmu angaZovanosti,15 ktery zde v druhé poloviné deva-
desatych let stale jesté nesl uréitou pachut odkazu k programové angaZzované-
mu uméni normaliza¢niho Ceskoslovenska.16 Na druhou stranu jeho ptiklad
a celkovy kontext zdpadniho kritického uméni poukdzal na limity, které ceské
uméni v této dobé mélo. Vétsina kritika se shodla, Ze uméni pfedstavené na
vystavé Snizeny rozpocet bylo v zasadé reflexi riznych socidlnich jevd, slo tedy
opravdu spiSe o vymezeni urc¢itého terénu a zdkladnich témat, k nimz mimo
jiné pattilo také téma ,druhého®, at uz vyjadrené v pojmech socialni, gendero-
vé, nebo rasové odlisnosti.17

Limity kritického uméni byly v Ceské republice v této dobé v zasadé dvoji.
Jednak to byl maly zdjem umélct o intervence do vetejného prostoru, v némsz
by uméni mohlo ziskat kdyZz uZ ne politicky rozmér, jak o ném uvazovala
Milena Slavicka, tak alespon vétsi ohlas, potazmo socidlni relevanci. A pak to
byla omezena schopnost umélc zaujmout postoje blizici se charakteristice

13
Vedle monotematického Cisla tasopisu Ateliér (1997/ ¢ 22) napt. recenze Tima GILMAN-SEVCIKa (,DOKUMENTACe”,
Umélec, 1997, ¢. 5, s. 16-17), nebo Marka POKORNEHO (, Trojboj”, Detail, 1997, ¢. 3-4, s, 10-19).

14

Kromé zde komentované vymény nazort mezi Slavickou a Seveikem nachazime odkaz ke stejné Haackeho praci nap?:
v recenzi Jiffho VALOCHa na documenta X (,Jaka méla byt documenta?”, Ateliér, 1997, s. 8), rozhovor s Hansem Haac-
kem na zatatku roku 1998 prines| asopis Detail (Peter FRIEDL - Hans HAACKE - Georg SCHOLLHAMMER, ,Efekt
Haacke”, Detail, 1998, ¢. 1, 5. 10-11) 3 jesté v roce 2000 jeho priklad uvadi Marek POKORNY v kritické reakci na vystavu
Malik urvi skupiny Pode Bal v Galerii Vaclava Spéty (,0dkud se nam to tu mluvi®, Detail, 2000, ¢. 1, s. 24).

15

K problémom s pojmem angazovanosti v uméni devadesatych let se v jiZ zminovaném ¢lanku vyjadrila Pavling Morganava:
,Nenf proto divu, Ze tento pojem [angazovanost] v ceském diskursu devadesatych let najdeme jen vyjimetné. Stejné tak
pojem angazované uméni zmizel ze slovniku Ceskych historikt uméni, a pokud byl pouZivan, tak jen jako soutast vyrovna-
vani se s minulosti” (MORGANOVA, ,Ceské vytvarné uméni”, s. 57.)

16

,Catherine David, zd3 se, kladla zvl83tni duraz na smysl ,umelcd” pro socidlni realitu. Jeji koncepce proto zahrnuje také
propojent nejriznéjsich projevy a forem ,umeni se socidlni 3 dokonce politickou realitou. Ten, kdo by si chtél znovu pri-
pomenout, co je takzvané ,angazované’ nebo ,uvedomelé” umeni, které po umeélcich Zadala kulturni politika redlného
socialismu, byl by na documenta X na pravem misté,” napsal v kritické reakci na documenta X Josef VOIVODIK (,Kassel
- documenta X - 21. 6. - 28.9., Ateliér, 1997, ¢.22,s. 1, 16).

17
Martina PACHMANQVA, ,Za svobodu, kritickou skepsi a spravedlnost!, Ateliér, 1998, ¢. 5, s. 16.
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institucionalni kritiky, tj. takové, které ve shodé s tim, jak o tom v katalogo-
vém textu psal Jiti Sevéik, zohlediuji, Ze prostor muzea uméni nebo galerie
neni nijak izolovany od mocenskych vztaht a $irsich kulturnich a socidlnich
problému prochazejicich napti¢ spole¢nosti. Na tento limit jasné poukazala ve
zminéné recenzi vystavy Martina Pachmanova:

Protoze si ale projekt predsevzal mapovat jemné umeélecko-
-spolecenské vazby a obratit se od introvertnich emocionélnich
prozitk smérem ,ven®, povazuji za jeho nejvétsi nedostatek
nezajem o reflexi sou¢asného kulturniho establishmentu spolu
s institucionalni a ekonomickou moci.18

Pokud budeme o instituciondlni kritice uvazovat jako o artikulaci kritickych
postoju k fungovani instituciondlniho rdmce uméni, pak je pfizna¢né, ze dis-
kurs instituciondlni kritiky v nasem prosttedi na konci devadesatych let neza-
klddaji ani tak konkrétni umélecké projekty, jako spise kritické texty, at uz
kuratorské texty z katalogl, nebo reflexe z oblasti umélecké kritiky.

Vystava SniZeny rozpocet méla pro mistni scénu neopomenutelny vyznam, byt
byl ptiklon k socidlné relevantnim obsahtim na konci roku 1997 moznd vice
kuratorskym p#¥dnim - a snad i zaddnim - nez néjakym ,ptirozenym® vyvojem
v ramci umélecké komunity. Jako celek ptsobila vystava ponékud heterogen-
nim dojmem, coz bylo ddno jednak pomérné obecnym zadanim, ale také tim,
ze Sev¢ikovi sahli nejen po neokoukanych jménech, respektive po umélcich,
jejichZ prace dobte zapadala do zvoleného tématu (nap#. Marek Prazak a jeho
apropria¢ni prace s politicky korektni reklamou United Colours of Benetton;
skupina Silver a jeji prace prevadéjici socidlni interakce do schémat a algoritmu
implikujicich témata ¥izeni a socidlni kontroly; René Rohan a fotografické troj-
portréty jeho rodiny odkazujici k notoricky zndmému systému policejni foto-
grafické evidence zavedenému v devatenactém stoleti Alphonsem Bertillonem,
a tim padem ik foucaultovskému tématu dohliZejiciho pohledu), ale také po
okruhu spt#iznénych umélct (nap#. Jan Merta, Jiti Kovanda, Petr Nikl, Vladi-
mir Skrepl nebo Radek Vina).19

18
Ibid.

19

Tito umélci (s mnohymi z nich Seveikovi spolupracovali v prubéhu celych devadesatych let, mj. v ndvaznosti na Einnost
soukromé Galerie MXM) prispéli pracemi, které se k tématu vazaly volné (napr. Mertova malba vikendovych chat nese rysy
jakési ,obecné sociglnosti”, vztahuje se oviem k fenoménu, od kterého sijiz spoletnost vytvorila odstup), pripadné vyznivaly
jaka ponékud kretovits snaha o spojent viastni poetiky a politického tématu (jako v pripade instalace Petra Nikla).
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Pfesny postfeh k celkovému vyznéni pfinesl ve své recenzi Michal Kolecek:

Lze-li totiz v ¢eském prostredi nalézt rezonance se
svétovym kontextem, pak vét$inou v obecné roviné. I u nas
se objevuyji frekventovand témata ndsili, sexudlni orientace,
politickych elit, ekologie, rasové diskriminace, mikrosvéta
specifickych (¢asto okrajovych) komunit, drogové zavislosti,
moci médii atd. Kdyz si v§ak vystavu pozorné prohlédneme,
zjistime, Ze jejich artikulace je ¢asto vyrazné odosobnéna.
Jakoby vét$ina autor nereagovala na konkrétni udalosti,
na realitu, ve které se kazdodenné pohybuji, nybrz na jeji
odlesk v nesvété zpravodajskych relaci.20

Pfes zminéné ,nedostatky” (které jsou ve skutecnosti spide vérnym odra-
zem dobovych moznosti ¢eského uméni) spocivad vyznam Snizeného rozpoctu
v tom, Ze se kolem néj vytvotil diskurs, v jehoZ st¥edu staly otazky po tom, jaka
je spole¢enska role uméni, jaky je vztah uméni a politiky a nakolik je autonom-
ni umeélecka praxe (spojena s institucionalizovanym svétem uméni) schopna
reagovat na skute¢né socialni problémy nebo je dokonce tesit. Pravé s témito
otazkami (a hleddnim odpovédi na né, at uz na Grovni teorie uméni, nebo umé-
lecké praxe) miiZzeme spojit pocatek socidlniho obratu v ¢eském umeéni.

Umélecké dilo ve verejném prostoru

Prestoze se vy$e zminény diraz Mileny Slavické na oddélovani prostoru umeéni
a politiky jevi jako problematicky, dokldda souvislost mezi specifickymi kvalitami
mista, v ném?Z se uméni odehravi, a jeho socidlni relevanci. Kdyz Slavicka v cito-
vaném ¢lanku napsala, Ze jedinym skute¢né politickym uménim, které podle
jejiho nazoru v Ceské republice po roce 1989 vzniklo, byl riizovy tank Davida
Cerného, nebyl to mozna tak piisny soud, jak by se na prvni pohled zdalo. Po
kratké epizodé druhé poloviny $edesatych let, béhem niZ se unds v souvislosti
s happeningy podatilo narusit hegemonickou kontrolu vefejného prostoru stitni
moci, se negalerijni aktivity uméni vznikajictho v obdobi normalizace odehravaly
budto v (polo)soukromych prostorach bytu ¢i dvorkd, na periferiich, nebo
ve volné ptirodé. Prvni polovina devadesatych let se pak nesla predevsim

20
Michal KOLECEK, ,0pozdénd polemika”, Umélec, 1998, ¢. 2, s. 24.
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ve znameni vstupu sou¢asného uméni do galerii a téma vetejného prosto-
ru stalo stranou. Znamenim obratu, respektive projevem obnoveného zajmu
o téma vefejného prostoru se stal projekt Umélecké dilo ve verejném prostoru
(UDVVP) Sorosova centra sou¢asného uméni (dnes Centrum pro soulasné
uméni).21 Jeho prvni ¢asti byl ,konkurz® na projekty, vystaveni jejich doku-
mentace ve Veletrznim paldci NG, uspofddani dvoudenni konference a vydani
katalogu, ktery kromé jednotlivych projektd zahrnoval také asi desitku text
zaméfenych na téma vztahu uméni a vefejného prostoru — to vie v roce 1997.
Na podzim roku 1998 pak byly vybrané projekty realizovany na nékolika mis-
tech republiky, kromé Prahy naptiklad v Otrokovicich, na Klenové nebo v Usti
nad Labem.

Stejné jako SniZeny rozpocet je i UDVVP pro tvahy o socidlnim obratu v es-
kém umeéni dlezité mimo jiné proto, Ze se s nim otevird ur¢ity diskurs. Zatim-
co v ptipadé Snizeného rozpoctu se tento diskurs formoval kolem otazek socialni
angaZovanosti a politi¢nosti uméni, u UDVVP to bylo $iroké téma vetejného
prostoru a s nim souvisejici otdzky ,vefejného uméni®. Podobné jako u Snizené-
ho rozpoctu lze ¥ict, ze v prvni fazi bylo t¥eba predevsim ujasnit si zakladni
»slovnik®, coz bylo ovsem v ptipadé UDVVP vyloZzené souéasti kuratorské stra-
tegie.22 Jiz jsem zminoval usporadani sympozia a vydani katalogu k vystavé
UDVVP ve Veletrznim palaci na podzim 1997. Vétsina textl, které byly v katalo-
gu publikoviny,23 se dotykala dynamiky vztahu mezi soukromym a vefejnym.
Zastoupeny byly obecnéjsi uvahy teoretického a filosofického charakteru, ale
i texty zamétené konkrétné na mistni prosttedi.24 Ludvik Hlavacek v avodnim

21

Nelze samoziejmé fict, ze by se v Ceské republice uméni z verejného prostoru zcela vytratilo. Nejsilngji byly aktivity ve
vefejném prostoru spajeny s performanci - zejména to byl ostravsky festival Malamut (od roku 1994 do roku 1999
probihal pravidelné kazdy rok, v pocatcich se na jeho organizaci podileli predevsim Jiff Surtvka a Petr Lysatek), v letech
1997 3 1998 se v Brné uskutetnily prvni dva rocniky festivalu performance A. K. T. (organizace prvniho rogniku se ujal
Frantisek Kowolowski, dalsi pak vznikal ve spolupraci s Terezou Petiskavou).

22

e se tento slovnik stale vyviji a ssmotné pojmy ,politického umeéni”, ,verejného prostoru” nebo ,verejného uméni” dosud
nejsou jednoznatné usazeny, dokladaji mimo jiné prispévky z neddvno uskutecnéného bloku prezentaci ,Re-public Art”,
ktery v Domeé uméni mésta Brna ,predskakuje” letodni rocnik vystavy Sochy v ulicich. Detailni informace k projektu
3 zdznamy prednasek jsou dostupné online: http//www.ctenimista.cz/ (cit. 8. 10. 2011).

23

Ludvik HLAVACEK (ed.), Umeélecké dilo ve verejném prostoru (kat. vyst.), Praha: Sorosovo centrum soutasného uméni
1997. Texty jsou dostupné online na webovych strankach projektu UDVVP: http://www.fcca.cz/shared/events/prostor/
enc_czech/ARThtml (cit. 156. 7. 2011).

24

73 pozornost stoji text Michala KOLECKA ,Socislni kontext ve vytvarném uméni® (Labyrint revue, 1998, ¢. 3-4,
s. 131-133), v jehoZ Uvodu je natrtnuta polarita mezi uménim, které se uzavird do viastniho svéta (Kolecek zde mluvi
0 romantizujicim pfistupu k tvorbé), a uménim obsahujicim ,urcity socidlni presah”. Koletek tak predznamendva rozpory,
které vyjdou na povrch v souvislosti s vyse zmifiovanou vystavou Snizeny rozpocet.
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textu ,Vefejné uméni® jasné vyjadfuje nadéji, ze by se projekt UDVVP mohl stat
nastrojem k rozvoji kontextu, ktery v mistnim prostfedi dosud chybi:

Pojem ,vefejné uméni“ je otrockym prekladem anglického
wpublic art®. Otrocky pteklad je $patny preklad, nebot nebere
v tvahu konkrétni kontext pojmu. Co v$ak, kdyz pojem zadny
jazykovy kontext nema a kdyz ani na pfedmétné strané neni
zadna takova aktivita oznacovana poptipadé jinym pojmem?
Nemuze pak takovy novotvar, ciz{ a neliby domacimu uchu,
provokativné inspirovat vznik mistniho kontextu a nasledné
poptipadé i vznik vhodnéjsiho domaciho pojmu?25

O rok pozdéji, v textu ,,Pokus o ¢eské ,vefejné uméni“26 zduraznil Ludvik Hla-
vacek27 vyznam, jaky méla pro piipravu vystavy UDVVP koncepce ,new genre
public art” (NGPA).28 Jednim z kli¢ovych impulzi pro formulovani této kon-
cepce byl vystavni projekt Kultura v akci (Culture in Action, 1993), p¥ipraveny
kuratorkou Mary Jane Jacob v Chicagu. V tomto projektu, kterému se mj.
obséhle vénuje ve své knize o mistné specifickém uméni Miwon Kwon,29 byly
obsazeny zakladni charakteristiky NGPA — dtraz na praci s konkrétnimi komu-
nitami a participativni charakter umélecké prace. NGPA ptedstavuje védomé
formulovanou protivahu starsich pojeti ,vefejného uméni®, v nichz se jednalo
budto o umistovani uméleckych dél do vetejného prostoru, ptipadné o kom-
plexnéjsi designovani, ¢i pretvifeni vefejného prostoru ve spoluprici umélct
a (zahradnich) architektd. Hlava¢kova charakteristika NGPA jasné akcentuje

25
Ludvik HLAVACEK, ,Verejné umeni”, in: Idem, Umélecké dilo ve verejném prostoru, s. 7-9.

26
Ludvik HLAVACEK, ,Pokus o verejné uméni™, Ateliér, 1998, ¢. 23,s. 1-2.

27
Reditel Sorosova/Ceskeho centra pro soutasné uméni a kurstor vystavy UDVVP,

28

Tuto koncepci predstavila Suzanne LACY v antologii Mapping the Terrain. New Genre Public Art, Seattle: Bay Press
1995, Lacy patrila mezi prvni studentky ,Feministického uméleckého programu” (zaloZila jej a v letech 1970-1975 vedla
Judy Chicago, nejprve na Fresno State College a potom na CalArts). Podilela se na vzdélavacich aktivitach Zenského
domu (Womanhouse), alternativni instituce, jeZ nabizela viastni vzdéldvact modul ,Feministicky ateliérovy workshop” -
pro oba tyto programy bylo charakteristické to, co bychom mohli oznatit jako ,kolaborativni etika”. NGPA muZzeme dat
do viceméné rovnocenného vztahu k dalsim koncepcim, jako je ,vztahova estetika” Nicolase Bourriauda nebo ,dislogické
umeéni” Granta Kestera.

29

KWON, One Place after Another. Vystavnimu projektu Kultura v akci je vénovana samostatng pripadova studie (kapitola
¢ &1 ,From Site to Community in New Genre Public Art. The Case of ,Culture in Action™, s. 100-137).
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vztahovy aspekt: ,V new genre public art je prostor mezi umélcem a diviakem
vyplnén ne materidlnim objektem jako prostfednikem a nositelem informace,
nybrz pfimo Zivym vztahem, ktery je bezprostfednim predmétem umélcovy
tvurdi strategie.“30

Podle Hlavacka je ,vetejné“ uméni, na rozdil od ,nevefejného”, které je adre-
sovano poucenému modelovému divakovi a v dusledku toho smétuje ke stéle
vétsi exkluzivité a hermeti¢nosti svého jazyka, nuceno hledat komunikativnéj-
$i formy:

Dilo NGPA neni konstituovano pouze socidlnim citénim
umélce. Byt by umélecké poselstvi bylo sebevice socidlné
angaZované, nespadd do oblasti public art, pokud nenahradi
svébytny umélecky jazyk jazykem, kterym mluvi ten, jemuz
je poselstvi adresovano, a strategii osobniho vyrazu strategii
osobni interaktivity.31

Pfistoupit na novou strategii umélecké tvorby pak podle Hlavicka znamend
nejen odlozit exkluzivni umélecky jazyk, ale predevsim ,,avantgardni pfedstavu
o konfronta¢nim vztahu mezi umélcem a vefejnosti“.32 Hlavacek zdiraziuje,
ze soucasny umélec by nemél slevit nic ze svych nirokt na vlastni autonomii
(Hlavac¢ek mluvi o ,svobodé®), oviem predstava, Ze jeho protivnikem v tom-
to boji je néjaky anonymni dav, je ,formalni kligé, které nema realny ziklad".
Nacértava také zajimavou metaforu dvou vlakd, z nichZ jeden je vyhrazen umél-
cim a druhy obycejnym lidem. Umélec tvotici v duchu NGPA se pak podle
Hlava¢ka od avantgardnich umélct lii v tom, Ze nastupuje do ,nespravného
vlaku®: ,Ne do vlaku, ve kterém jedou umélci, ale do toho druhého, ve kterém
jedou ti ostatni. Uplatiiovat svobodu, iniciativu a odli$nost od béznych zpiso-
bt jednani ho v tomto cizim prosttedi stoji mnohem vice odvahy a ndmahy.“33

Pfes toto jednoznalné pfitakdni dialogickému, vztahovému, socidlné
angaZzovanému zpusobu prace ze strany kuratora se v konkrétnich realizacich

30
HLAVACEK, ,Pokus o vefejné uméni”, s. 1.

31
Ibid, s. 2. Ve svétle konkrétnich realizaci se zd3, Ze nejtastéji byla snaha o to, mluvit stejnym jazykem jako divaci, spojena
s apropriact vizuglniho jazyka konzumni kultury.

32
Ibid.

33
Ibid.
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predstavenych na podzim roku 1998 zatim spise otevirala cesta k takovému
druhu umélecké tvorby. Sam Hlavacek jako jeden z ptrikladd ,vztahové® pra-
xe uvedl projekt On, ona a krajina Lukise Gavlovského, ktery spocival v planu
vybudovat dva menbhiry a alej — tedy v podstaté land artovy projekt, jehoz rea-
lizace se samozfejmé nemohla obejit bez vyjednavani s dfady, majiteli pozem-
kd a ptipadnymi sponzory. Tento projekt vyzdvihuje ve své kritické recenzi
UDVVP také Olaf Hanel: ,Radu gest 1ze ocenit z docela praktickych davodg,
napf¥iklad vysazovani stromkt Lukase Gavlovského. Jde jen o to, aby to s nimi
nedopadlo jako se stromy Beuysovymi u Kasselu, jejichZ vysazovani pred deseti
lety se z ekologického hlediska ukazalo zcela zbyte¢né.“34 Zatimco Hlavacek
Gavlovského projekt pfipomind v souvislosti s ,administrativni“ praxi (vyjed-
navani s mistnimi afady), Hanel se pozastavuje u neptehlédnutelné podobnosti
s Beuysovym projektem 7000 dubt pro Kassel (7000 Eichen, 1982-1987).35 Pti-
tom vsak prehlizi jeden podstatny aspekt, v némz Beuysova akce nejen neselha-
la, ale navic nadéle slouZi jako vzor. Bez ohledu na to, jestli samotné aleje maji,
nebo nemaji néjaky ekologicky efekt, zpusob jejich vysazovani, ktery zahrnoval
aspekt participace, u¢inil z ekologické tematiky sou¢ast vetejného diskursu — ¢ast
vetejnosti se z pasivnich divdka stala aktivnimi icastniky projektu. S timto na
mysli bychom mohli také aktualizovat kritiku Gavlovského projektu. I kdyz pti
jeho ptipravé musel autor vyjednavat s afedniky, jednalo se predevsim o admi-
nistrativni a technické zajidténi, coz je v ptipadé podobnych projektt nezbytna
nutnost. Podobné, byt v daleko vétsim mé¥itku, pracovali v minulosti t¥eba
Christo a Jean-Claude pt#i ptipravé takovych projektd, jako byl Nepretrzity plot
(Running Fence, 1976) a dalsi. Posun k diskursivnéji zalozenému pojeti krajin-
ného dila (které nesmétuje k bezprosttedni ,fyzické“ realizaci, ale spise k vytvo-
feni situace, kdy spolu za¢nou zainteresované strany — obyvatelé ur¢ité lokality,
experti z raznych oblasti, arednici ¢ politici — komunikovat a hledat spole¢né
tedeni ur¢itého problémuy), jaké nachazime uz v sedmdesatych letech nap#iklad
u dvojice Helen a Newtona Harrisonovych,36 se zde zatim neodehral.

34
Olaf HANEL, ,Sam3 chvala?” Ateliér, 1998, ¢. 23, s. 12.

35

Tato pozdni prace navazuje na obdobi predchozich zhruba deseti let, v némz se Joseph Beuys stéle vyrazngji zabyval
sacidlné angazovanymi formami uméni. Realizaci projektu podporila Dia Foundation a na probéh dohlizela Svobodné mezi-
narodnf univerzita pro tvorivost a mezioborovy vyzkum, kterou po nuceném odchodu z dUsseldorfské akademie zaloZil
Beuys s Heinrichem Bollem. 7000 dubu spojovalo ponékud diskutabilni predstavu o konkrétnim zlepseni mikroklimatu
v Kasselu s podstatnéjsim momentem, ktery spocival v budovani aktivnich postoju k Zivotnimu prostredi. Toho bylo
dosazeno tak, Ze obtané meésta a mistni organizace byli pri spustént projektu vyzvani, aby navrhovali mista, kde maji byt
duby vysazeny (pro podrobngjst informace k projektu viz http://www.diaart.org/sites/page/51/1295 [cit. 8. 10. 2011]).

36
Priklady konkrétnich projektd viz web The Harrison Studio, http://theharrisonstudio.net/ (cit. 8. 10. 2011).
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Jestlize vystava SniZeny rozpoclet v nasem prostiedi fakticky oteviela téma
kritického vztahu uméni ke galerijnim institucim (byt predevsim v roviné kura-
torskych textd, jak uz bylo feceno), nabidl projekt Umélecké dilo ve vefejném pro-
storu dalsi p¥ileZitost toto téma nuancovat. Podnét k diskuzi zavdal uz ponékud
problematicky zdmér spojit fundraising vystavy s prezentaci projekt v muzeu
uméni. Martina Pachmanova na néj s odstupem jednoho roku reagovala na
strankach ¢asopisu Ateliér:

Jako projekt vénujici se spise prvotnimu hleddni pojmu
public art nez cilenému mapovani jeho realizaci ho totiz

na jedné strané doprovodila pfijemné vyzyvava aura
experimentélniho objevitelstvi, zatimco na druhé strané se
potykal s problémem, nakolik mze mit vystava projekti,
pracujicich vétsinou s konkrétnim vetejnym prostorem,

ale umisténych navzdory tomuto faktu v aseptickém
funkcionalnim prostfedi etablované instituce typu Narodni
galerie, vskutku ,vefejny” rozmeér. [...] Oproti architektufe,
jejiz realizace je bez naro¢né technologie a ekonomicko-
politického zdzemi prakticky nemyslitelnd, ovsem public art
mezi bilymi zdmi dal v sdzku to, co by mu mélo byt vlastni
pfedevsim: svobodu, nezavislost a miru kriti¢nosti. Jak

to s lehkou ironii poznamenal ve svém ,antiprojektu” na
vystavé Martin Zet, , pro prezentaci projektid pfipadnému
sponzorovi je potfeba je vystavit“.37

Samotné realizace v exteriérech nékolika ¢eskych mést pak mohly slouZit jako
ptispévek do diskuze o vztahu mezi ,estetickym"” galerijnim prostorem a ,,poli-
tickym"“ vefejnym prostorem. Pravdou je, Ze navzdory zasazeni do vetejného
prostoru a proklamovanému dtrazu na ,socidlni souvislosti“ a ,,socidlni komu-
nikaci“ nabidla vétsi ¢ast projektt v lepsim ptipadé reflexi urcitych socidlné
relevantnich témat spojenou s intervencemi do prostor vyhrazenych obvykle
komeréni sféte — sem spadaji zasahy do plakatovacich ploch (Jiti Valoch, Es-
ter a Tom4s Polcarovi), lightboxt (Alena Kotzmanovd, Polcarovi), ale nakonec
ino¢niho osvétleni PraZského hradu (Veronika Drahotova).

JIntervence®je jednim z kli¢covych slov, které umoziuji vymezeni socidlniho
obratu v uméni. P¥iblizné ve stejné dobé, kdy probihala exteriérova ¢ast vystavy

37
Martina PACHMANOVA, ,Uméni a verejnost aneb Jak se Zije public artu v Cechach”, Ateliér, 1998, ¢. 23, 5. 1-2.
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UDVVP, vysel v ¢asopise Umélec text Tomase Lahody ,Intervenéni tendence
v uméni (poznamky)“,38 v némz nachazime nékolik ptiklada, které lze zatadit
pod hlavicku vztahového, dialogického ¢i participativniho uméni.39 Lahoda
mimo jiné odkazuje k projekttim Aleksandry Mir Zivot ve Svédsku je sladky (Life
is Sweet in Sweden) a Kino pro nezaméstnané (Cinema for the Unemployed),40 dale
pfipomind danského umeélce Jense Haaninga41 a jeho projekty zaméfené na
téma migrace (pfeména galerie na turistickou kanceld¥ nebo na dilnu na $iti
kapesnikd, kde vsichni zaméstnanci pochdazeli z fad mistni turecké komuni-
ty) nebo The Modern Institute — produkéni platformu (jakousi kancela?, kterd
,menezuje” projekty jinych umélc) zaloZzenou Tobym Websterem, Charlesem
Eschem a Willem Bradleym.42

V podstaté stejné téma si v téze dobé vybral i Milo§ Vojtéchovsky v ¢lan-
ku ,Intervence nebo indolence?, ktery vysel v ¢&isle ¢asopisu Ateliér vénova-
ném pievazné projektu UDVVP. V jeho ¢lanku nalezneme odkaz na sympozi-
um ,,Poznadmky k intervenénim tendencim“ (Kodari, 1998). Je to zjevné stejné
sympozium, z néhoz tézil materidl pro sv{j vy$e zminény text i Tomas Lahoda,
protoze zde nachdzime stejnd jména: Superflex, Aleksandra Mir, Jens Haa-
ning... V tésném kontaktu s tématem umeéni ve vefejném prostoru (,verejnym
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Toméas LAHODA, ,Intervencni tendence v umént. Pozndmky”, Umélec, 1998, ¢. 6-7,s. 12-13.
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Vztahova estetika Nicolase BOURRTIAUDa vysla ve francouzském originle ve stejném roce jako LahodOv text (Esthé-
tique relationelle, Dijon: Les presses du réel 1998). Koncepce vztahové estetiky je velmi zjednodusené zaloZena na
tvrzeni, 7e v soutasném uméni se otevrel prostor pro praci, kterd se tolik nezajimé o tvarbu uméleckych dél jako
exkluzivnich artefakty, ale spiSe se soustfedi na oblast mezilidskych vztaht, obecné formy pospolitosti, specifické
formy ,vztahové ekonomie” atd. Bourriaud pouziva pojem ,sociglni spara”, coZ je v jeho predstaveé jakysi paralelni pro-
stor vedle socidlni reality; prostor, v némz mohou umeélci provadét vztahoveé experimenty, jeZ mohou primo ovliviiovat
skutetnost ve smyslu angaZované umélecké praxe, zaroven si ale ponechdvaji nezbytnou miru umélecké autonomie.
Fakt, Ze se fada pfiklady v Lahodove textu dé dobre vztahnout ke koncepci vztahové estetiky, nicméné nevypovids
o0 Lahodové nédvaznosti na Bourriauds, ale spie o tom, Ze heterogenni oblast ,sacidlnich intervenci” se ve svétovém
umeéni v této dobé tesila velkému zajmu uméleckych kritik a uméleckych kurdtord a dostavalo se ji také potrebné
instituciondlni podpory.
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Lars Bang Larsen vybral nékolik projekty Aleksandry Mir, veetné zde zminénych, jako priklady své koncepce ,sociglni esteti-
ky", kterou formuloval v roce 1999 (Lars Bang LARSEN, ,Social Aesthetics”, in: BISHOP, Participation, s. 172-183). Obecné
je pro dila spadajici do oblasti ,socislni estetiky” charakteristické, ze zahrnuji utilitdrni nebo prakticky aspekt, ktery jim
dodava rozmér Ucelnosti a primé angazovanosti. Larsenava ,sociglni estetika” je svym pojetim velmi blizko ,vztahové
estetice” Nicolase Bourriauds, na rozdil od ni si ovsem neklade ambici pokryt tak siroky okruh projevy aktuslni umelecké
praxe (coz nepochybné souvist i s rozdilnym rozsahem obou textu).
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Praci Jense Haaninga ilustroval v roce 1998 Nicolas Bourriaud svou koncepci ,vztahové estetiky”,
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/pUsab prace zalozené na produkei cizich projektl, nachazejici se na pomezi Cisté produkeni, kurdtorské a umelecké
préce, muze snadno pripomenout teskou platformu PAS (Produkce aktivit soutasnosti), kterou od roku 2000 tvori Vit
Havranek, Jiri Skéla a Tomas Vanék.
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uménim®) se tedy do lokalniho kontextu dostévaji jména, kterd miZeme zpétné
identifikovat s globalnim prosazenim ,vztahového uméni®, respektive s pocat-
kem socidlniho obratu, ktery ve svém textu popisuje v tvodu zminéna Claire
Bishop. Ve srovnani s Lahodou akcentuje vyraznéji vliv rozvoje internetové sité
na proménu umélecké praxe:

fenomén internetové sité urcité ptispél k formovani
interdisciplindrniho, kontextudlniho p#istupu, k posileni
pozice samostatnosti umeélce jako samoproducenta,
poskytovatele servisu, k pottebé shlukovani jednotlivct do
neformalnich sdruzeni, bratrstev a anonymnich akénich
jednotek, k posileni etiky a estetiky kazdodennosti, navratu

k realité, uzitému ,lidovému® umeéni, k socidlni angazovanosti
a odstupu od mytu ,vysinutych génit“ prezivajiciho

z minulosti predchéazejicich desetileti.43

Za intervenci do vefejného prostoru lze nesporné povazovat i projekt sku-
piny Bezhlavy jezdec (BJ),44 ktery mél, jak se pozdéji ukazalo, velky vyznam pro
budouci vyvoj na éeské scéné souc¢asného umeéni a predstavoval také mozn4 prvni
jasné formulované gesto institucionalni kritiky v nagem prosttedi. Mdm na mys-
li ,Vyvéskovou skrin“ (takto byla uvedena v seznamu projekta vyro¢ni vystavy
SCSU UDVVP), znamou oviem spise jako ,vitrinka“, kterou skupina instalovala
v prazské ulici Komunardu jako alternativni vystavni prostor. Z dnesniho pohle-
du se vitrinka BJ jevi jako inicia¢ni projekt v oblasti budovani tzv. negalerii, 45
k jejichZ zdkladnim charakteristikdm patti kromé zamérné absence distan¢niho
ramce, jaky poskytuje bézna galerie, také silnd provazanost s konkrétni umeélec-
kou komunitou v daném misté. Vitrinka BJ predstavuje misto, k némuz se sbi-
haji mnohé dil¢i historie. Jednou z nich je i zaloZeni produkéni skupiny Produkce
aktivit sou¢asnosti (PAS),46 jez si jako prvni tkol stanovila produkci a distribuci
podobnych vitrinek, jako je ta holesovicka, na dal$i mista v republice.
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Milod VOITECHOVSKY, ,Intervence nebo indolence?”, Ateliér, 1998, & 23, s. 16.
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Skupinu tvofili Josef Bolf, Jan Mantuska, Jan Serych a Tomas Vanék (aktivni byla v letech 1996-2002).
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Vice k tematu viz Silvie SEBOROVA, ,Negalerie”, Art+Antiques, 2010, ¢. 7-8, s. 48-52.
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Viz poznamka €. 42.
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K situa¢nimu rdmci, ktery dotva#i retrospektivni vnimdani projektu
UDVVP, patti rovnéz prvni projevy pouli¢nich protestt spojenych s tématem
globalizace. V poloviné kvétna 1998 se v Praze odehrala Global Street Party
jako soucast ,globalnich dni akci® vyhlasenych organizaci People’s Global Action
(PGA), zaméfenou primarné proti institucim reprezentujicim ekonomickou
globalizaci — v prvni fadé proti Svétové obchodni organizaci (WTO). Na prvni
pohled tato udélost s vytvarnym uménim p#ili§ nesouvisi, tedy alespoil s este-
ticky autonomnim uménim. Pro oblast angaZovaného ¢i kritického uméni
mél ovSem vznik organizovaného antiglobaliza¢niho hnuti zna¢nou relevanci
v tom smyslu, Ze po dlouhé odmlce od synergie ob¢anskych hnuti a angazova-
ného umeéni na pfelomu Sedesétych a sedmdesatych let opét nabidl spole¢nou
platformu pro socidlni kritiku a kritickou umeéleckou praxi.

Dobte to doklada napt. text Briana Holmese ,Pomsta konceptu® zahrnuty
v knize Uvolriovdni kolektivnich preludii. Holmes pie:

Mezi udélostmi neddvné historie najdeme jen malo tak
piekvapivych a nepostizitelnych, jako byly koordinované
demonstrace odehravajici se po celém svété, znamé jako
Global Days of Action. Jakmile se objevily, ptesahly svym
vyznamem organizaci, kterd je ptivedla na svét (People’s
Global Action, zalozenou v Zenevé v tinoru 1998).47

Dava pak tyto protesty do jasného spojeni s uménim: ,Tyto akce jsou muzeu
(umeéni) tak vzdélené, jak je to jen mozné, oviem kdyz se na né podivate blize,
muzete citit néco specificky umeéleckého. Spojuji multiplicitu individualniho
vyrazu a jednotu kolektivni vtle.“48 Holmesova snaha interpretovat poulié¢-
ni protesty v tésné navaznosti na uméleckou tvorbu se muze jevit jako pro-
blematicka, neni ale ojedinéla. Prazska Global Street Party, ,vy$perkovanad“
policejnim zdsahem, se dostala na titulni stranku uméleckého ¢asopisu Detail
a v kratké glose se ji vénoval §éfredaktor Marek Pokorny.49 O tom, k jakému
posunu ve vnimani podobnych udalosti doslo béhem dvou let, svéd¢i reakee
na protesty proti zaseddni MMF v za#i roku 2000, publikované v ¢asopise
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Brian HOLMES, , The Revenge of the Concept”, in: Unleashing the Collective Phantoms, New York: Autonomedia 2008, s. 55.
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Ibid, s. 56.
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Marek POKORNY, ,Frustrace, alternativa a potlatent”, Detail, 1998, ¢. 3,s. 1.
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Umeélec. Po teoretickém textu Scotta Macmillana,50 ktery nastinil rdmec radi-
kélné levicového mysleni, na jehoz pozadi se realizuje boj proti globalizaci
a $ifeni ekonomické doktriny neoliberalismu, to byl pfedevs$im ¢lanek Alexan-
dra Brennera a Barbary Schurz,51 ktery zacina takto:

26. zati 2000 vzniklo v Praze diky nékolika tisiciim
demonstrantek a demonstrantt vskutku velkolepé umélecké
dilo: demonstrace, kterd vyustila v pouli¢ni boje s policii

a nékolik rozbitych skel. At zije umélecka tvorbal

Zda se, Ze cely text je prodchnuty duchem situacionistické revolty proti establish-
mentu — nejen tomu ekonomickému ¢&i politickému, ale i establishmentu spoje-
nému s institucionalizovanym svétem uméni:

Prohlagujeme rovnou a bez vsech oklik: prazské mistrovské
dilo splriuje vechny teoretické pozadavky, které my, autorky
a autori tohoto textu, klademe na soucasné umélecké dilo.

Za prvé vyvolala tato prazska udélost — jak se na spravny
anarchisticky ¢in slugi — hlubokou nespokojenost v radach
vladniho establishmentu, v kruzich ¢eské statni moci stejné
jako v nejvyssich fadach mezinarodni liberalné-kapitalistické
elity. [...] Za druhé mély prazské nepokoje kolektivni charakter,
coz je opravdu skvélé. Zde citujme Lautreamonta, ktery rekl:
»Poezii musi vytvaret vsichni, a ne jednotlivci.“ Bezpochyby
tomu tak je a prazské pouli¢ni boje jsou nejlepsim potvrzenim
této pravdy. Nesmime zapominat, Ze uméni samozvanych
,profesiondld” dnesni multikulturni elity neni nic jiného

nez chechtajici se reprezentace sou¢asnych cynickych ,,pan
nad zivotem®, neoliberalnich papalasi. K ¢ertu se véemi
sprofesionaly“! Pouze kolektivni vulkanicka aktivita, kterd

se soustfedi na ni¢eni majetku téchto vlastnikg, je schopna
plnohodnotného vyrazu v kultute.52
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Prazska Global Street Party a nasledné protesty proti zasedani WTO a Své-
tové banky sehraly pro zdejsi uméleckou scénu dilezitou roli tim, Ze umoznily
na zdkladé lokalnich zku$enosti formulovat propojeni uméni a politického akti-
vismu. Dobfte to jde vidét na textu Keiko Sei ,Uniformovana budoucnost®.53
Jsou to pravé demonstrace a pouli¢ni stfety ze za#i roku 2000, které Sei vyuziva
jako expozici svého ¢lanku sméfujiciho k zamysleni nad opakovanym pouzitim
uniformy v angazovaném ¢eském uméni (v roce 2002). Konkrétné to byl fales-
ny policista, kterého obstaral David Cerny k zah4jeni vystavy Politik-Um. New
Engagement,54 dale to byla akce Tamary Moyzes Na vlastni zodpovédnost55
a nakonec akce Rafant Demonstrace demokracie s palenim ernobilé verze stat-
ni vlajky na Vaclavském namésti (pro tuto prileZitost si Rafani oblékli slusivé
$edé uniformy).

Public District

Jiz béhem vyro¢ni vystavy UDDVP Sorosova centra sou¢asného uméni se
vyrazna ¢ast dil¢ich realizaci uskute¢nila v Usti nad Labem. Vedle Ostravy se
na konci devadesatych let ukazalo byt Usti dal§im ambiciéznim ,regionalnim
centrem®, které svou identitu utvarelo v izkém vztahu generace umélca vstu-
pujicich na scénu v pribéhu devadesatych let (Jifi Cernicky, Pavel Koptiva,
Eva Husdkova [dnes Mrazikova] a Martin Mrazik, Zdena Kole¢kova a dalsi)
a kuratorské osobnosti Michala Kolec¢ka.56 V roce 1998 byl Kolecek kuratorem
ustecké ¢asti vystavy UDVVP. V textu ,Spole¢né uméni v privatnim prostoru®
zdaraznil odlinost Pétidenniho projektu (5. 10. — 9. 10. 1998) od , matetské”
akce: v jeho koncepci pfevaZzovala snaha o neoficidlni, diverzni realizace, ¢asto
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s konkrétnim socidlnim nebo ekologickym obsahem®.57 Zfejmé nejdtlezitéj-
§im principem, ktery vétiina zastoupenych umélct v Usti vyuzivala, bylo
,ozvlastnéni“ - zasahy do kazdodenni reality, které nebyly prilis okazalé, ale
mohly ¢lovéka vychylit z rutinniho prozivani kaZdodennosti. Byly to jednak
intervence do mist, v nichz se obvykle objevuji komeréni sdéleni (plakaty Jiti-
ho Valocha, letdky Evy a Martina Mrazikovych v mistni MHD nebo manipula-
ce s obsahem sdéleni svételné informacni tabule Petra Lysacka). Vedle toho
se ve mésté odehralo také nékolik performanci (nap#. Tomas Vesely se svou
pouli¢ni kampani na prodej neexistujiciho vyrobku nebo Richard Fajnor nabi-
zejici kolemjdoucim mozZnost sledovat originalni vysilani na malé pfenosné
televizi). Pozornosti by nemélo uniknout, Ze Pétidenniho projektu se ptevazné
uclastnili pfedevsim umélci z dalsich ,periferii“ - z Brna, Ostravy nebo Libu-
$§ina (Martin Zet).

Strategii budovani regionalniho centra ve spolupraci s podobnymi misty
z oblasti (8irs{) stfedni Evropy Michal Kole¢ek naplno rozvinul p#i koncipova-
ni vystavniho projektu Public District. Uméni v dialogu s vefejnosti.58 Vysledna
podoba akce vzesla ze spoluprace s kuratory z Madarska, Polska a Slovenska.
V Usti se nakonec predstavilo osmnact umélcii ze sedmi zemi. S trochou zjed-
noduseni lze snad fict, Ze Public District je vysledkem dasledného promysleni
moznosti, které otevielo UDVVP. Hlavnim rozdilem mezi obéma akcemi je kro-
mé mezindrodniho formatu Public District je$té zesileny diraz na reflexi kon-
krétni lokalni socidlni reality. Jestlize na vystavé Snizeny rozpoclet bylo téma
minorit a jejich souziti s vétdinovou spolec¢nosti reflektovano prostiednictvim
obrazl (napt. fotograficka série United Colours of Czech Republic Marka Prazs-
ka), pak v Usti nad Labem uZ je stejné téma uchopeno prostiedky, které jasné
akcentuji zdmér udinit z néj zélezitost verejného diskursu. Vystavni projekt
Public District nabidl u nas do té doby prakticky nevidané propojeni problema-
tiky vefejného uméni a mistné-specifického ptistupu, ktery se nevaze k ,,feno-
menologickym® charakteristikdm mista, ale k jeho socidlnim a kulturnim spe-
cifikdm. Szoke Katalin v reakci na Public District napsala:

Spolecenské, historické a hospodéa¥ské problémy mésta tvoii
prvky kazdodenniho Zivota a jako takova se sama nabizeji
za témata — at uz jde o ,zed", o vztah mistni komunity
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a ¢eské spole¢nosti obecné k romské menginé, o deportaci
némecky mluvicich obyvatel po druhé svétové vélce,

o hospodatské a politické zmény predchozich let, o odlisnou
roli regionu, o otdzku vesnic smazanych z povrchu zemé

v dasledku povrchovych uhelnych dold, o vazné znedisténi
zpusobované pfevazné chemickami atd. Organizatoti ptijali
jakékoli umélecké dilo umisténé mimo prostredi galerie

a nepozadovali po umélcich, aby vyftesili néjaky jasné
vymezeny ukol. Pouze je uvedli do zvlastniho sociologického
kontextu.59

Katalin ve zmifiované recenzi vystavniho projektu navrhuje ¢lenéni jed-
notlivych realizaci na ty, které se zabyvaly individuem, a na ty, které se obraci
k lidem jako ke skupiné (,umélci se ve svych dilech zabyvali tim, jak se k sobé
lidé nebo skupiny navzijem stavéji, jaké jsou svazky mezi komunitami®). Do
druhé skupiny rozhodné pattil projekt Grzegorze Klamana Art propaganda
Corporation — Ustecky syndrom (1999), ktery mél podobu informaé¢ni/reklam-
ni kampané. Na velkoplosné a v tisku publikované inzerci byly kombinoviny
neptijemné otazky, piipadné hesla jako ,Jsi spravny Cech? nebo ,Rasové
¢isté, ¢i multikulturni mésto?”. Lidé méli moZnost reagovat na vznesené
otazky tykajici se souziti vét§inové spole¢nosti a minorit(y) prostfednictvim
telefonické linky nebo ptimo v Galerii Emila Filly. V ¢lanku Széke Katalin
se objevuje zajimavé zhodnoceni redlného dopadu Klamanovy kampané: ,Po
dobu prvniho tydne lidé reagovali. Zapojila se asi desitka usteckych obéanti.
Dilo nevyvolalo skandal ani pohorseni. Kupodivu pteslo zcela bez povsim-
nuti; ocitlo se za kamennou zdi lhostejnosti anebo presyceni zptisobeného
médii.“60

Zatimco Grzegorz Klaman svou ,kampan cilil na etnickou (romskou) men-
ginu, Slaven Tolj se v Usti zamé¥il na mensiny ndrodnostni, konkrétné Bosnaky
a Chorvaty, kteti podle prazkum tvoftili v misté nejpocetnéjsi skupiny imig-
rantl. P¥itomnost téchto skupin ve mésté a také napéti, které mezi nimi pano-
valo, Tolj elegenatné reprezentoval pomoci instalace (intervence) na usteckém
fotbalovém stadionu 1. Méje: na stozary u vchodu na stadion umistil dvojici na
pul Zerdi stazenych vlajek obou zemi a do vitrinky vedle vchodu screenshoty
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z virtualniho fotbalového zdpasu (pocita¢ové hry) mezi jejich ndrodnimi tymy.
Posledni projekt, ktery bych zde chtél ptipomenout, je Infocentrum Romana
Ondéaka. Ten se zamé¥il pro zménu na mistni vytvarnou komunitu — hetero-
genni skupinu tsteckych umeélcd, které vétsinou nejvice spojovala lehkd averze
vici programu Galerie Emila Filly (GEF). Ondak tuto ,neoficidlni usteckou scé-
nu“ zmapoval a ptipravil jeji vystavu v GEF, kam by se jeji pfedstavitelé s ohle-
dem na program této galerie jinak zfejmé nikdy nedostali. Vytvafeni do¢asné
komunity, ktera se ,zviditelni“ v galerijnim prostoru béhem verniséize, pfedsta-
vuje od té doby jeden z charakteristickych ryst Ondakovy préce.

Stejné jako u vystavy UDVVP byla i v projektu Public District vénovéana vel-
k4 pozornost rozvijeni diskursu o moznostech socidlni funkce uméni a jeho
vyznamu pro kultivaci vefejného prostoru. Souc¢asti mésic trvajici vystavy tak
bylo také sympozium, na které jesté v Brné, kde Kolecek v té dobé pusobil jako
doktorand na Katedfe vytvarné vychovy Masarykovy univerzity, volné navazalo
sympozium Uméni v dialogu s vefejnosti, zamétené na problematiku socializace
umeéni a zprosttedkovani uméni (vétsinou v kontextu galerijniho provozu). Pra-
vé silnéjsi diiraz na propojeni dvou aspektl — socializace uméni (jako procesu
pfivadéni vefejnosti k porozuméni uméni) a socializace uménim (jako procesu
kultivace spolecenstvi prostrednictvim kontaktu s vytvarnym uménim, s nimz
se tak ¢asto setkdvdme v komunitnim umeéni) — predstavuje dilezity moment,
jimz se Public District odliSoval od starsiho projektu Sorosova centra pro sou-
¢asné uméni.

I kdyz jsem v souvislosti s Public District jmenoval pouze price zahrani¢nich
umeélcd, povazuji tento projekt za dulezity, nebot pravé s nim do naseho pro-
stfedi vstoupily tendence, jez lze zahrnout pod oznaéeni ,participativni umé-
ni“. Ze to nebyla nahoda, nybrz ze je kuratorské tsili Michala Kolecka v tomto
ohledu systematické, se ukazalo o nékolik let pozdéji, p#i volném pokracovani
projektu z roku 1999. Pod hlavi¢kou Public Dreams byla v Usti v letech 2005
a 2006 realizovana série projektd, v nichz byly participativni principy jesté vice
akcentovany. Naptiklad projekt skupiny Department for Public Appearances
nazvany Easy Vote mél formu vefejného hlasovini zaméfeného na problematic-
kou p¥itomnost Spolchemie ve mésté (lidé mohli prichodem turnikety s vyzna-
¢enymi alternativami hlasovat, jestli preferuji zaméstnanost v regionu pred
ekologickymi riziky spojenymi s provozem chemicky). Ralf Hoedt a Zora Moitl
ptipravili béhem probihajici kampané p¥ed parlamentnimi volbami interven-
ci Na pédium (,Tribuna pro uméleckou a kulturni rozmanitost®), kterd umoznila
v prostoru, kde se jinak odehravala kamparn politickych stran, vetejnou prezen-
taci veskerych kulturnich aktivit mésta Usti nad Labem (od velkych organizaci
aZ malé a nezavislé kulturni spolky).

60



Zavér

Jak jsem uvedl v Gvodu, cilem tohoto ¢ldnku byl pokus o vymezeni pocatku
,socidlniho obratu v ¢eském uméni“. Kazdy z trojice vystavnich projekti, na
které jsem se zde zamé¥il, byl spojen s dil¢imi posuny (at uz se odehraly v roviné
kuratorskych propozic, prezentovanych uméleckych dél, nebo nasledné dis-
kuze), které ve svém souhrnu vymezuji rdmec pro vyvoj nasledujici po roce
2000. V prvni fadé je to problematizovani galerijniho prostoru jako mista
vyhrazeného socidlné autonomnimu uméni.61 Snizeny rozpocet a Umélecké
dilo ve vefejném prostoru spojovala snaha o posileni socidlni relevance umé-
lecké tvorby. U prvné jmenované vystavy byla spojena s ndrokem na osla-
beni umélecké autonomie, doprovazenym otdzkami po tom, v ¢em spociva
politicky rozmér umélecké tvorby a jaké jsou moznosti (socidlné) kritické-
ho uméni. Druhy vystavni projekt tuto snahu spojil s tématem ,vefejného
uméni®, které usiluje o to plisobit ptimo v prostoru kazdodenniho ,sku-
te¢ného zivota“. Treti zde zmitiovany projekt, Public District, povazuji za
dualezity v tom, Ze se oproti ponékud , salénnimu” projektu Sorosova centra
vyznacoval duslednéjsi snahou adresovat lokdlni témata a redlné komunity
v misté, kde se odehraval.

Podstatné je, ze v8echny analyzované projekty mély vice ¢i méné programni
charakter. Byly spojeny s vytycenim konkrétnich inspira¢nich zdroja a p#ikladt
ve svétovém umeéni (Hans Haacke), se vstupem nové terminologie (,vetejné
uméni®), s prosazovanim participativnich p#istupt (Grzegorz Klaman nebo
Roman Ondak v ramci Public Districtu).

Lekci zde rozebiranych udélosti konce devadesatych let musela lokalni umé-
lecka komunita vstiebat jaksi ,zezdola“,62 a jeji vysledky se tak zacaly proje-
vovat aZ s nékolikaletym zpozdénim, a to ve spojeni s ¢innosti nové vzniklych
uméleckych skupin, nezavislych (vétsinou silné komunitnich) galerijnich pro-
stor a produkéné-teoretickych organizaci. Ty uz vedle historickych odkazt

61

Socialni citlivost nesouci v sobé jistou pecet intimity, jaka byla charakteristicks napr. pro tleny skupiny Pondéli a jejich
praci v prvni poloviné devadesatych let, je pfece jen néco jiného nez umeéni reagujici na ,Zurnalistickd” (politicks) témats,
které se ve vétsim mnoZstvi objevilo na zde rozebirané vystavé Snizeny rozpocet.

62

Vsechny tfi zde rozebirané vystavni projekty se odehravaly za pomeérné slusné instituciondlni padpory. Snad s vyjim-
kou Michala Kolecka a GEF se v$ak nejednalo o organické propojeni kurgtorskych aktivit a vystavni instituce, které
by umoZnilo stabilnéjsi podporu tendenc, které tyto projekty v nasem prostiedi pomohly nastartovat. Limity volného
svazku mezi produkené-kuradtorskou instituci a vystavni instituci ukdzaly spory ohledné exteriérové ¢asti vystavy
Politik-Um, posledni vyrotni vystavy Sorosova centra souc¢asného ument. T takové ,vratké spojeni” nicméné daleko
presahovalo produkeni moZnosti komunitni vrstvy umeéleckého provozu, v niz se po roce 2000 socidlni obrat v teském
umeéni realizoval.
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mohly erpat z aktudlnich tendenci na svétové scéné a nové navazovanych kon-
takt (Hans-Ulrich Obrist, Nicolas Bourriaud, Anatolij Osmolovskij, Avdéj Ter-
-Oganjan a dalsi). Kli¢ova slova, jako je ,public art” nebo ,socializace uméni®,
kterd nachazime je$té v roce 2001 v textu Vita Havranka o participech Tomase
Varika,63 v nasledujicich letech rychle vysttida novy slovnik, jemuz dominuji
obraty jako ,postprodukce®, ,(do¢asnd autonomni) zéna“ nebo ,nonspektaku-
larnost®. Ale to uZ je jina kapitola...

63
Vit HAVRANEK, ,Situace, okolnosti a participy”, Umélec, 2002, ¢, 1, 5. 60-65.
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Snizeny rozpocet, kurato#i Jana a Jit{ Sev¢ikovi, Praha: Vystavni sitt Ménes, 1997-1998, pohled do expozice,
foto: archiv Jiftho Sevéika
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Snizeny rozpocet, kuratoti Jana a Jiti Sevéikovi, Praha: Vystavni sit Manes, 1997-1998, pohled do expozice,
foto: archiv Jitiho Sevéika
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Snizeny rozpocet, kuratofi Jana a Jiti Sevéikovi, Praha: Vystavni sii Ménes, 1997-1998, pohled do expozice,
foto: archiv Jiftho Sevéika



BOD ZLOMU. HLEDANT SOCIALNIHO OBRATU V CESKEM UMENT
JAN ZALESAK

Tomas POLCAR, Reklama, projekt prezentovany na vystavé Umélecké dilo ve vefejném prostoru, kurator Ludvik
Hlavacek, Praha: Narodni galerie 1997, svételné sk¥inég, billboardy a reklama ve vagonech metra a na jinych
mistech Prahy, foto: archiv CSU Praha



BOD ZLOMU. HLEDANI SOCIALNIHO OBRATU V CESKEM UMENT
JAN ZALESAK

Lenka KLODOVA, Vitézky, Praha: Galerie Artwall 2005, projekt vytvofeny v ndvaznosti na vystavu Umélecké
dilo ve vefejném prostoru, pocitacovy tisk (jeden z osmi obrazt), foto: archiv CSU Praha
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Tomas KOTIK, Perception machine II, 2000, projekt vytvoteny v ndvaznosti na vystavu Umélecké dilo ve
verejném prostoru, ocelové vahadlo umisténé po dobu t#i mésicti na namésti pii prazské Snémovné, foto:
archiv CSU Praha

Milan CAIS, No¢ni hlida¢, 2000, projekt vytvoreny v navaznosti na vystavu Umélecké dilo ve vefejném prostoru,
synchronizovana projekce na dva balony o priiméru 5 m umisténé na stfese domu Goethe institutu v Praze,
foto: archiv CSU Praha
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Grzegorz KLAMAN, Art Propaganda Corporation — Ustecky syndrom, projekt uskute¢nény v ramci vystavy
Public District. Uméni v dialogu s vefejnosti, kurator Michal Kolecek, Usti nad Labem 1999, informaéni
a reklamni kampan, foto: Martin Polék, archiv Michala Kole¢ka
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Slaven TOLJ, Bez ndzvu, projekt uskute¢nény v ramci vystavy Public District. Uméni v dialogu s vefejnosti,
kuréator Michal Kole¢ek, Usti nad Labem 1999, intervence do prostoru fotbalového stadionu, foto: Martin
Polak, archiv Michala Kole¢ka
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Roman ONDAK, Infocentrum, projekt uskute¢nény v ramci vystavy Public District.Uméni v dialogu s verejnosti,
kurator Michal Kole¢ek, Usti nad Labem 1999, instalace v Galerii Emila Filly, foto: Martin Polak, archiv
Michala Kolecka



“Artist’s Archive — A Parallel Institution

or a Medium of Self-Historization?”

Abstract

This essay explores the significance of an artist’s self-history, as well as the sort of
documents that become the “art archive”, and the distinction between an artist’s
archive and official institutionalized archives. It is outlined as a comparative study
of artists’ archives in the former Eastern Europe, their uses and role in writing

art history, focusing on the practices of artists in the 1970s and 1980s. The author
introduces the notion of para-institution or parallel institution which describes
archivist practices of alternative artists from the former Eastern Europe. He also
discusses several archives: Lia Perjovschi, the Museum of American Art, IRWIN,
Atrpool, KwieKulik, and Julius Koller in comparison with archives such as Group

Material, PAD/D, and Tucuman arde.
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@ Citat pochédza z predhovoru ku knihe Elena LACKOVA, Narodila jsem se pod stastnou hvézdou, Praha: Triada 1997, s. 16.

Archiv umelca - paralelna
institiicia alebo prostriedok
seba-historizacie?

Daniel Gran

Ilonina zivotopisna a zaroven etnologicky nesmirné zajimava
vypravéni jsem jezdila natacet nékolikrat za rok po dobu osmi
let. Pribézné jsem je prepisovala z magnetofonu a nartstaly
mi stranky a posléze i fascikly romskych textt. Pfi prepisovani
jsem znovuprozivala trans jako pfi Iloniné vypravéni. Zaroven
jsem ¢im déle tim vice pocitovala, Ze se nesmirné provinim na
Iloné, na Romech i na Neromech, pokud jeji vypovéd nesdé-
lim dal.

Milena Hiibschmannova {s @}

Uryvok z predhovoru etnologi¢ky Mileny Hitbschmannovej
k zivotopisnej knihe rémskej spisovatelky a aktivistky Eleny
Lackovej nas vedie k ivahe o zmysle dokumentaénych straté-
gii v kultirnej praxi. Ak by autorka podlahla vseobecnej ne-
priazni a nedostatku institucionalneho zazemia, nikdy by sa
zaznamy osobnych vypovedi nemohli zaclenit do dejinného
obrazu a hlas jednotlivca by sa stratil v inavnych Statistikach.
Hovorit o archive z pozicie umelca znamena, podobne ako
v uvodnom citate, hovorit o zazname kazdodennosti, o rekon-
$trukcii zivotnych pribehov a udalosti, o autozazname a seba-
dokumentacii. Objekty intencionalne budovanych archivov
st situované niekde na pomedzi chaosu a poriadku, rozbité

medzi okruhy umeleckej, privatnej a spolocenskej referencie.



Sven Spieker piSe, Ze na umenie dvadsiateho storocia mala
trvaly dopad koncepcia archivu predchadzajiceho devétnas-
teho storocia v podobe, v akej sa rozvinula v historiografii
a prirodnych vedach. S tymto dedi¢stvom sa prislusnici ranych
avantgard vyrovnali po svojom, a to hlavne tak, ze z rdznych
stran spochybnili archivarovo presvedCenie o kompaktnosti
zaznamu v Case. Rané avantgardy do archivnych postupov
uviedli nepredvidatelnost a nahodu, narusili konvenciu roz-
dielu medzi obrazom a textom, konstituovali autonémnu gra-
matiku pravidiel. {# @} Spieker predstavuje rdzne modelové
priklady archivov v umeni dvadsiateho storocia, ale nas bude
zaujimat skor moment, ked sa archivovanie stava ndstrojom
socialnej aktivity. Poktsim sa nadviazat na autorovu tézu, ze
archivovanie nezarucuje pristup k objektivnej historii, ale skor
vytvara podmienky pre historizaciu. {s @}

Historik umenia konfrontovany s archivom umelca akoby
stal pred médiom podobnym palimpsestu. Nevyhnutne ho
musi interpretovat ako jednotny celok, sticasne ale potrebuje
vidiet jednotu celku v mnohosti zdiznamov: strojopisov, ruko-
pisnych textov, mechanicky reprodukovanych dokumentov,
fotografickych a filmovych zdznamov, pripadne inych dru-
hov materidlnych stép, sformovanych do casto nekoherent-
nych mikropribehov. Ak volime pre zmienené zaznamy pouzi-
tie pojmu ,archiv®, jednd sa najma o stratégie seba-historizéacie
a seba-archivovania, ktorych motivaciou je uchovanie spravy
o individualnej ¢innosti umelca, komunity alebo Sirsej umelec-
kej tendencie. Podla NataSe PetreSin-Bachelez v kontexte vy-
chodoeur6pskeho umenia mézeme seba-historizacii rozumiet
ako nepriamej instituciondlnej kritike. {# @} Treba viak po-
znamenat, ze pojem ,vychodoeurépske umenie“ je teoretickd
konstrukcia, ktort po kolapse socialistickych rezimov utvara-

li rézne iniciativy historikov, kritikov a umelcov a dodnes ho

® Natasa PETRESIN-BACHELEZ, ,Innovative Forms of Archives, Part One. Exhibitions, Events, Books, Museums, and Lia Perjovschi’s Contemporary Art Archive®, e-flux journal,

@ Sven SPIEKER, The Big Archive. Art from Bureaucracy, Cambridge, MA: MIT Press 2008, s. 6.
2010, ¢. 13, http://worker01.e-flux.com/pdf/article_111.pdf (cit. 1. 12. 2011).

® Ibid.,s. 174.



@ Ku kritike disidentskej paradigmy pozri Méaria ORISKOVA, Dugjhlasné dejiny umenia, Bratislava: Petrus 2002, s. 57-64.

66/67 determinuje paradigma dichotémie oficidlneho a neoficidlne-
ho umenia. {# @} Z pohladu tejto dichotémie rola archivu
nespociva len v suplovani institticie umenia, ale hlavne vo for-
movani paralelnej pamate nezasiahnutej selektivnym posobe-
nim ideolégie a seba-cenzury.

Ak je témou tohto prispevku archivna prax, nebude rec¢

o ,archivnom impulze” {# @®} alebo o ,,dokumentaristickom

(eds.), The Need to Document,

obrate” {# @} v umeni devitdesiatych rokov minulého sto-

, in: Vit HAVRANEK - Sabine SCHASCHL - Bettina STEINBRUGGE

rocia. Pokusim sa skor pozriet na archiv ako na nastroj indi-
vidualnej socidlnej subverzie. Co je to archiv umelca, k ¢omu
slazi, akym sp6sobom moéze obohatit vystavnu prax a pisanie
dejin umenia v nasich koncinach? Ak sa pytame na archiv, ma-
me na mysli jeho predmet, ktorym je organizovat a uchovavat
média — texty, filmy, elektronické data, pripadne iné nosice in-
formacii. Stucasne je vSak aj samotny archiv médium — médium
uchovdvania, takze dokumenty v jeho sprave sa nachadzaju
v casto protikladnych ulohdch ako ochranovany material

a material vhodny na poutzitie.

Seba-historizacia a seba-

-in§titucionalizacia v archivnej praci

Konceptualizmus v technikach deklarativnej metodolégie,
metalingvistiky a diskurzivneho zdznamu predznamendva
dokumentacné metddy, akymi st seba-historizacia a seba-ar-
chivovanie. V nich je zakotveny aj dialekticky vztah k institi-
cii umenia a kritika podmienenosti umenia intiticiami, aky-
mi st muzea, galérie, pripadne iné mechanizmy vystavovania
a reflexie umenia. Budovanie osobného archivu je v uréitych

pripadoch jedinou alternativou uchovania samizdatov, ilegal-

@ Hal FOSTER, ,/The Archival Impulse® (2004), in: Charles MEREWETHER (ed.), The Archive. Documents of Contemporary Art, Cambridge, MA: MIT Press — Londyn: Whitechapel

2006, s. 143-148.
@ Hito STEYERL, ,,Politics of Truth — Documentarism in the Art Field* (2003)

Ziirich: JRP | Ringier 2005, s. 53.

nych tlac¢ovin, politickych prehlaseni. Argentinsky kolektiv



lavicovo orientovanych konceptudlnych umelcov Grupo de
Artistas de Vanguardia, bojujuicich proti antisocialnej poli-
tike junty, usporiadal v roku 1968 v Rosario a Buenos Aires
politicky event pod ndzvom Tucumdn arde (Tucuméan ho-
ri). {# @} Umenie vnimali ako nastroj spolo¢enskej zmeny
a projekt mal byt prilezitostou na to, aby informovali $irokt
verejnost o tazivej socidlnej situacii v provincii Tucuman po
zruseni cukrovych mlynov. Umelci zaangazovani do projektu
zozbierali, zverejnili a vystavili zdznamy svedectiev a dalsi au-
diovizualny material venovany socidlnym aspektom ako je det-
ska tmrtnost, ibohé nemocni¢né podmienky alebo zalostna
$kolska dochadzka. Archiv Graciely Carnevale, jednej z ¢lenov
tohto kolektivu, dokumentuje chronolégiu ich spolo¢nych
aktivit po tom, ¢o boli nasilne prerusené v polovici sedemde-
siatych rokov. Archivne podnety sa obzvlast tykaju diskurzu
umenia v krajinach, kde v obdobi Sestdesiatych az osemde-
siatych rokov vladli totalitné a autoritarske rezimy (Latinska
Amerika, Blizky Vychod a byvala vychodna Eurépa). Archivo-
vanie tu vznikd jednak z nedévery v autoritu umeleckej kritiky,
ale Casto ide aj o iplnu absenciu institicie umenia a prilezitos-
ti publikovat, takze seba-dokumentéacia sa stiva predizenim
umeleckej ¢innosti. Archivy umelcov a umeleckych skupin sa
preto dnes stavaji dolezitym referen¢nym zdrojom, vypoveda-
jucim o verejnych a privatnych sférach v ¢ase bipolarne rozde-
leného sveta. {# @}

Archivna produkcia nie je vyhradne zalezitostou krajin
byvalého vychodného bloku a postkolonialnych krajin. Ana-
logicky pripad by mohli predstavovat archivy umeleckych
zoskupeni Group Material a PAD/D (Political Art Docu-
mentation/Distribution), ktoré sa sformovali v New Yorku
osemdesiatych rokov. Pohyblivé zoskupenie Group Material

zdruzovalo povodne desat zakladajtcich ¢lenov - vytvarnych

- Nata$a PETRESIN-BACHELEZ (eds.), Promises

, 5. 68-69.

, Conceptualism in Latin American Art. Didactics of Liberation, Austin: University of Texas Press 2007
, »The Post-Bipolar Order and the Status of Public and Private under Communism®, in: Christine MACEL

of the Past. A Discontinuous History of Art in Former Eastern Europe (kat. vyst.), Pariz: Centre Pompidou - Ziirich: JRP | Ringier 2010, s. 28-29.
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68/69 umelcov a hudobnika, ktorych spolo¢nym vychodiskom bo-
li vystavy sustredené tematicky okolo kultirneho aktivizmu,
spolocCenského odcudzenia, voli¢skej politiky a spotrebnej
kultary v ovzdusi konzervativnych pomerov obdobia Reaga-
novej §tatnej spravy v USA. Ich taktika je oznacovana aj ako

kolaborativna seba-institucionalizacia, zalozena na pluralit-

nom principe kolektivnej tvorby jednotlivych projektov (napr.
AIDS Timeline and Democracy, 1988—1989).{&3-‘ 00} Po tom,

¢o v roku 1983 opustili spolo¢ny vystavny priestor funguju-

M__L%20-Interview.

ci ako galerijny format, nasledne ich nové praktiky smerovali
k hybridnym formam prezentacie vyuzivajic verejné priestory,
verejnu dopravu, reklamné nosice paralelne s ucastou na vy-
stavnych prehliadkach stiicasného umenia.

Druhy menovany archiv zalozila znama kriticka a kura-
torka Lucy R. Lippard ako otvorent platformu pre politicky

a spolocensky angazovanych umelcov, ktora by sluzila ako

tna 2009, http://c-m-l.org/sites/default/files/C

nezavisly medidtor ¢i kanal medzi umelcom a spolo¢nostou.

(<

Programova orientacia archivu PAD/D nadviazala na aktivis-

tov v oblasti obc¢ianskych prav, feministky, Studentské protes-

ty proti vojne vo Vietname, hnutia proti jadrovému zbrojeniu
a oslobodzovacie hnutia po celom svete. Z tohoto dévodu bol
tiez materidl archivu nefiltrovany, ¢o znamend, Ze neprebieha-
la vniitorna selekcia, ale vyber bol ponechany na rozhodnuti
autora. {# @@} Archiv mal ambiciu dokumentovat umelecké
metddy, ktoré explicitne usiluji o to, aby komunikovali témy
tykajuce sa politiky, v urcitych pripadoch mali dokonca pria-
me politické cinky a zostavali z réznych dévodov mimo ob-
lasti zaujmu umeleckej prevadzky. V tejto situacii sa iniciatori

archivu rozhodli zachytit a reprezentovat kontra-histériu voci

- Gregory SHOLETTE, ,,An Interview with Gregory Sholette®, C_M_L, 17. kv

normativnemu kdnonu umenia.

_M_L

Nejeden z historikov umenia spaja referenciu o neoavantgard-

©0 Julie AULT (ed.), Show and Tell. A Chronicle of Group Material, Londyn: Four Corners Books 2010. Pozri recenziu publikacie Lars Bang LARSEN, ,,People’s Choice®, frieze, 2010,

¢. 132, http://www.frieze.com/issue/article/peoples_choice/ (cit. 1. 12. 2011).

GregoryShollette.0109.pdf (cit. 1. 12. 2011).
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nom umeni v byvalej vychodnej Eurépe s kritikou dominant-



nych zdpadnych dejinnych modelov. Paradigma horizontal-
nych dejin umenia ako kritickej geografie predstavuje v textoch
polského historika Piotra Piotrowskeho jednu z vplyvnych
alternativ. {# @@} Napriek tymto snahdm pribehy umenia
v krajinach byvalej vychodnej Eur6py su stile skor uzavreté
v systémoch narodnych kultur, institucionalizovanych vysku-
mov alebo individudlnych rozpravani. Zaznamenavanie al-
ternativnych umeleckych c¢innosti pred rokom 1989 utvaralo
neoficialne pribehy, a tie ako také cirkulovali vdaka existencii
samizdatovych publikacii v iizkom kruhu ztcastnenych. Ne-
dostatok historického zaznamenavania a systematickej kritiky
mal za nasledok, Zze mnohi umelci boli sami sebe interpretmi,
historikmi a archivarmi. Slovinska kuratorka a historicka ume-
nia Zdenka Badovinac sformulovala pojem ,,seba-historizacia“
umelca, ktory oznacuje aktivitu zbierania a uchovavania do-
kumentov diel a akcii a evidenciu aktivit urcitych komunit,
priestorov alebo tendencii - takych, ktoré boli marginalizova-
né lokdlnou kultirnou politikou, pripadne neviditelné v me-
dzindrodnom umeleckom kontexte. {# @@} Dnes je situdcia
podstatne ind a nedostatok institucionalneho zdzemia uz patri
minulosti. Archivy umelcov, umeleckych skupin a centier al-
ternativnej kultdry sa stavaju doélezitym zdrojom pre pisanie
a prepisovanie dejin eurépskeho sti¢asného umenia. {1 @@}
Na rozdiel od archivu ako verejnej, Statom riadenej instittcie,
archiv ako produkt ¢innosti umelca sa v urcitych pripadoch
stava nastrojom spolocenského aktivizmu a jeho funkcia pre-
sahuje individudlne potreby umelca. Vtedy mdzeme pre archiv
pouzit termin ,para-institacia“ (,para“ v jazykovom vyzna-
me ,vedla, v blizkosti, pozdlz“). {# @@} Prave nedostatok
inStitucionalnej praxe charakterizuje kli¢ovy moment vzniku
viacerych archivov ako para-institicii, pokisajucich sa o se-

ba-uchovanie, seba-zaznam a seba-definovanie. Ak uvazujeme

00 Piotr PIOTROWSKI, In the Shadow of Yalta. Art and the Avant-garde in Eastern Europe, 1945-1989, Londyn: Reaktion Books 2009, s. 24-25.

00 Zdenka BADOVINAC, Prekinjene Zgodovine / Interrupted Histories (kat. vyst.), Lublana: Moderna galerija 2006, nestr.

SIN-BACHELEZ
©0 Para-inititiciou nazyva Georg SCHOLHAMMER archiv PDDiU umeleckej dvojice KwieKulik: KwieKulik. Form Is a Fact of Society (kat. vyst.), Vroclav: BWA Awangarda Gallery

2009-2010, s. 25.

, Promises of the Past, s. 28—-29.

@0 Ako priklad mozno uviest uz citovany katalég vystavy MACEL - PETRE
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nad tym, v akom vztahu ku kdnonu historiografie a dejinam
umenia sa nachadzaji kontra-histérie, legendarne histoérie ale-
bo fiktivne histérie, ak( rolu tu mbze zohrat seba-historizacia
a subjektivita archivnej prace, musime siahnut skor po prikla-
doch zo spolocenskych prostredi, kde proces kanonizacie his-
torickych pribehov neskondil.

Najblizsie nam je porovnanie v ramci strednej a vychodnej
Eurépy, geopolitického celku, ktory zdiela spolo¢nti minulost
aideologické prevracanie dejinného kdnonu v zavislosti od po-
litickych zmien predstavuje spolo¢nii sktisenost tychto krajin.
P6jde mi o porovnanie niekolkych velmi odlisnych, ale z toho-
to pohladu si blizkych pristupov v praci umelcov, pre ktorych
sa archivovanie stalo stucastou ich umeleckej prace. Tymito
umelcami a skupinami st Lia Perjovschi, Museum of Ameri-
can Art, IRWIN, Atrpool, KwieKulik a Julius Koller. Akokol-
vek nestirodo méze pbsobit tento vyber, budem o nich hovorit
z dévodu, ze ich archivna prax reflektuje otdzku historizacie.
Zaoberam sa teda predovsetkym otazkou, v akom vztahu je
seba-historizacia umelca a institucionalizovana pamat v podo-
be historiografie dejin umenia a ¢i mdze archiv ako médium
uchovavania a dokumentécie a zaroven ako nastroj spolocen-
ského aktivizmu poskytnut nastroje ku kritickému revidova-

niu jestvujucich historiografickych modelov a interpretacii.

Kontra-histérie a fiktivne historie
- Lia Perjovschi,
Museum of American Art, IRWIN

Archivarske postupy v tvorbe rumunskej umelkyne Lie Perjov-
schi (1961) spocivaju v zostavovani chronolégii a pojmovych

map. Vo svojich subjektivnych databazach sa venuje akumulacii



a triedeniu informdcii. Postupne vybudovala rozsiahly osobny
archiv, ktory tvoria objekty, priestorové texty, reprodukované
obrazy a videofilmy. Jej multidisciplindrne postupy s zamera-
né na zbieranie, ststredenie, rozptylovanie a zdielanie informa-
cif, ktoré boli pred rokom 1989 v Rumunsku nedostupné. {ise
00} Vysledkom jej dvadsatro¢nej prace je projekt CAA/CAA
(Contemporary Art Archive / Center for Art Analysis). Je to scCasti
archiv a scasti para-institiicia, ktora na jednej strane supluje ab-
sentujuce archivy sticasného umenia, na druhej strane vytvara
priestor pre vymenu a dialdg, zalozeny na aktivnej participacii
zucastnenych. Lia Perjovschi svoj archiv buduje v mieste svojho
bydliska (Bukurest a Sibiu), ale sti¢asne nadobudnuté a spraco-
vané dokumenty digitalizuje. Svoj archiv dokaze flexibilne pris-
posobit na akykolvek vystavny format. Jej prace sa tazko daju
zaradit k niektorej z tendencii sicasného umenia a kedze ich
spoluutvaraju rozsiahle série reprodukovanych obrazov, podo-
baju sa skor na Studoviiu, preto st oznacované aj ako ,kontext
v pohybe“ ¢ ,,miizeum v zlozkach”. {# @@} Vizuilne mapuje
synopsie konkrétnych poznatkov a pojmov, rekonstruuje urcité
systémy poznania, preskimava kritérid a kauzalitu dejinnych
udalosti vo vztahu k vlastnej subjektivite. Archiv bol prezen-
tovany kontinudlnymi projektmi ako Subjektivne dejiny ume-
nia (Subjective Art History, 1990-2004), Chronolégia (Chronology,
1997-2006), <mysel (Sense, 1999-2009), Pldny miizea vedomosti
(Plans for a Knowledge Museum, 2009-) na mnohych miestach.
{» @@} Majui spolo¢né to, ze ich sticastou st ¢asové linie, ge-
nealdgie a pojmové mapy, vznikajice v procese triedenia a zo-
stavovania ziskanych informacii. St zalozené na investigativnej
praci, ktorej cielom je skiimat kto, ¢o a ako vstupuje do kanonu
dejin umenia. Jeden z takychto projektov vznikol ako jedno-
roény vystavny projekt pre kultrne centrum Stanica (Zilina-

Zariecie) pod nazvom CAA — FLUX. Detective in art history from

, Zilina: Stanica

ry 2009,

en/node/41&articol=390 (cit. 1. 12. 2011).

Monument transformace, kuratori Zbynék Baladran a Vit Havranek, Praha: Galerie hlavniho mésta Prahy — Méstska knihovna 2009; Biennale of Sydney 2008. Revolutions — Forms that Run,

0@ ,Archive Fever and the East, Part 3. Lia Perjovschi’s CAA/CAA (Contemporary Art Archive / Center for Art Analysis)“, Romanian Art Map, 6. ledna 2011, http://mappingromanianart.
kuratorka Carolyn Christov-Bakargiev, Sydney: Art Gallery of New South Wales 2008.

blogspot.com/2011/01/archive-fever-and-east-part-3_06.html (cit. 1. 12. 2011).
©® Vyber samostatnych vystav: Knowledge Museum, Castell6: Espai d’art contemporani de Castellé 2010; INTERVAL: Plan (for Knowledge Museum), Budapest: Dorottya Galle;

(s Danom PERJOVSCHIm); States of Mind, Durham, NC: Nasher Museum 2007; Chronology, Londyn: Yujiro Gallery 2006; Detective (in Art History from Modernism till 'I&day)
2004. Vyber kolektivnych vystav: Museum of Parallel Narratives, kuratorka Zdenka Badovinac, Barcelona: MACBA 2011; Gender Check, kuratorka Bojana Peji¢, Vieden: MUMOK 2009;

@0 Elena CRIPPA - Lia PERJOVSCHI, ,,CAA - Lia Perjovschi®, Idea, 2006, ¢. 23, http://idea.ro/revista/?q



72/73 modernism till today (2004), kde Lia Perjovschi vystupovala ako
kultirny detektiv a utvorila zbierku ,,podozrivych diel“ s kan-
celariou detektiva. Spolo¢nou ¢rtou spomenutych archivnych
postupov je praca s multiplami, kdépiami, replikami a reproduk-
ciami umeleckych diel s cielom ich fyzického spritomnenia, re-
kontextualizacie a zdielania.

K dolezitym aspektom archivnej prace patri spochybnova-
nie objektivity historickej pravdy v heroickych rozpravaniach,
ktoré sa kanonizovali v procese mocenskej expanzie muzealnej
intitticie. Museum of American Art (MoAA) {m @O} so sid-
lom v Berline sa prezentuje ako vzdelavacia institticia zamera-
na na zbieranie, uchovavanie a propagaciu pamiti o tom, ako
bolo moderné americké umenie vystavované v zapadnej a vy-
chodnej Eurépe pétdesiatych a Sestdesiatych rokov. Je to ano-
nymny projekt, ktory spochybnuje vseobecne prijimant histo-
riografiu moderného umenia. Vystavna a vzdelavacia agenda
vyuziva formu verejnych prednasok a vystavnych expozicii,
rieSenych vyhradne prostriedkami koépie a remaku. Tematické
jadro tejto agendy tvori rekonstrukcia niekolkych historickych
vystav, povodne usporiadanych Muizeom moderného umenia
(MoMA) v New Yorku a cestujicich v patdesiatych rokoch po
Eurépe. {# @@} Tieto vystavy vyznamne prispeli k triumfu
newyorskej skoly a abstraktného expresionizmu americkej pro-
veniencie v Eurépe v obdobi studenej vojny. Agenda MoAA
spociva v tom, ze zviditelfiuje historicky proces kanonizécie
majstrovskych diel a ich umiestnenie do vplyvnych narativnych
konstrukcii, ktoré nasledne ovplyvnili recepciu moderného
umenia po celom svete. Modelovym prikladom by mohlo byt
simulakrum expozicie Cubism and Abstract Art z roku 1936 v Mo-
MA, ktorej autorom bol Alfred Barr a ktora nasledne konstitu-

ovala velky pribeh dejin moderného umenia. Moderné umenie

®0 Inke ARNS, ,Tripping into Art (Hi)Stories. Genealogy and/as Fiction®, in: Eadem — Walter BENJAMIN (eds.), What Is Modern Art? Introductory Series to the Modern Art 2 (kat. vyst.),
Berlin: Kiinstlerhaus Bethanien 2006, s. 11. Autorka v tejto stvislosti spomina nasledujtce vystavy: Twelve American Contemporary Painters and Sculptors (1953), Modern American Art from

Eindhoven: Van Abbemuseum 2009-2010; Americans 64 (sacast Biendle), Benatky: Arsenale 2005; Museum of American Art, Drazdany: Kunsthaus Dresden 2004; MoMA and Americans,
the Collection of the Museum of Modern Art (1956), The New American Painting (1958) a participacia na kasselskej documenta 2 (1959).

ako radovy muzeélny pracovnik. MoAA participovalo na viacerych vystavach: Play Van Abbe, Part 1. Rien ne va plus, kuratori Christiane Berndes, Diana Franssen and Steven ten Thije,
Berlin: Galerie 35 2004.

@O MOAA je para-inititicia, ktorej ideovym tvorcom, zakladatelom a propagatorom je srbsky umelec Goran Pordevi¢, Zijuci v New Yorku, Berline a Belehrade. Verejne vystupuje

sa v metanarativnej vystavnej expozicii zviditelnuje ako nastroj



americkej hegemonickej kultirnej expanzie v ¢asoch studene;j
vojny. Metanarativne postupy a urcitd miera mystifikacie (insti-
ticiu navonok reprezentuju fiktivne postavy Kazimira Malevica
alebo Waltera Benjamina) zosobnuju subverzivnu rolu archivu
vo vztahu k vystavnym praktikam, ktoré podnecuja k ritudlom
uctievania originalnych majstrovskych diel.

Tento princip fiktivnej historiografie majii spolo¢ny so slo-
vinskym kolektivom umelcov a grafickych dizajnérov IRWIN
a ich projektom fiktivneho umeleckého hnutia na tzemi by-
valej Juhoslavie pomenovanom Retroavantgarda. Po roku 1990
sa zoskupenie plne zameralo na projekty rekonstruovania vy-
chodoeurépskeho kultirneho kontextu. Termin ,vychodny
modernizmus® zosobnuje paradoxny postoj vo¢i internaciona-
lizujiicej a globalizujicej institicii ,zadpadného® modernizmu
a reprezentuje pre IRWIN ich pokus o intervenciu do velkych
rozpravani dejin moderného umenia, ktoré sa pisu z dominant-
nej pozicie ,Zapadu®. {# @@} V tejto stvislosti treba spome-
nut projekt nazvany East Art Map. Predbezne zaviSeny v roku
2006 kniznou publikaciou, tento kolaborativny projekt vznikol
z pocitu nepritomnosti spolo¢ného referen¢ného systému dejin
umenia, ktory by bol reSpektovany za hranicami jednotlivych
krajin byvalej vychodnej Eur6épy. Kniha je zostavena v spolu-
praci s dvadsiatimi tromi prizvanymi kuratormi, kritikmi a his-
torikmi umenia a vysledkom tejto spoluprace je akasi dejinna

konstrukcia v procese. {1 @@}
Para-inStittcie privatnej sféry
- Artpool, KwieKulik a Julius Koller

Ak sa zameriame na efekt archivu umelca ako ,,para-institi-

cie“, bude ho charakterizovat uchovavanie alternativnych

@0 Podrobn interpretaciu projektov IRWIN podéva text Natasa PETRESIN-BACHELEZ, »Innovative Forms of Archives, Part Two. IRWIN’s East Art Map and Tamés St. Auby’s

Portable Intelligence Increase Museum®, e-flux journal, 2010, ¢. 16, http://worker01.e-flux.com/pdf/article_138.pdf (cit. 1. 12. 2011).

@0 IRWIN (ed.), East Art Map. Contemporary Art and Eastern Europe, Londyn: Afterall 2006.
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umeleckych aktivit, vypracovanie urcitych evidencnych fo-
riem kontra-histérie a skimanie spolocenskych podmienok
existencie umenia. Funkénost takychto archivov v porovnani
so Standardnymi institucionalizovanymi archivmi, ak berieme
do uvahy ich réznorodost, je bezprostredne spojend s orga-
niza¢nou ¢innostou, komunikaciou s prostredim a socialnou
aktivitou. Zriadenie archivu ako verejne pristupného studijné-
ho centra je cielom umeleckej dvojice Gyorgy Galantai a Julia
Klaniczay, ktori uz viac nez tridsat rokov riadia ,,aktivny ar-

7o G

chiv® (Active Archive) pod hlavickou Vyskumného centra ume-
nia Artpool (Artpool Art Research Center) v Budapesti, znameho
pod krat$im nazvom Artpool. Dnes funguje Artpool sucasne
ako aktivny archiv a vyskumné centrum, takze poskytuje moz-
nost §tadia archivnych dokumentov a podiela sa na vystavnych
projektoch. Archivne dokumenty zahfnaji predstavitelov me-
dzinarodného hnutia Fluxus, dokumentacie performance, f6-
nickej poézie, vizualnej poézie, autorskych knih, autorskych
peciatok, pohladnic, periodickych tlaci, pocitacového umenia,
video umenia, socidlne angazovaného umenia a taktiez ma-
darské samizdaty sedemdesiatych a osemdesiatych rokov.
Vznik Artpool je dnes uz takmer legendou. Na zaciatku
sedemdesiatych rokov organizoval Galantai medzinirodné
vystavy alternativneho umenia v madarskej dedine Balaton-
boglar nedaleko jazera Balaton. Po troch rokoch existencie
(1970-1973) boli stretnutia umelcov zakazané pre ,,$kandal6z-
ne aktivity mladych hipikov® a Galantai bol isty ¢as pod dozo-
rom tajnej policie. Napriek tomu sa nerozhodol emigrovat ako
mnohi jeho priatelia, ale pokracoval v organizacnej a ume-
leckej cinnosti. Trojro¢na existencia jeho Ateliéru Kaplnka
v starom dedinskom kostole, poévodne ruine, ktora obnovil
a kde usporadtval vystavy a koncerty, vytvorila zaklad v do-

kumentacii — filmovej, fotografickej a pisomnej. V roku 1978



rozposlal Galantai poster zo svojej samostatnej vystavy vo
Fészek Klube v Budapesti na niekolko sto adries v zahranici
s jednoduchou prosbou: ,Please send me information about
your activity.“ Dostal viac ako tristo odpovedi od umelcov po
celom svete a dokumentécie, ktoré obdrzal, sa stali zdkladom
jeho aktivneho archivu. Galantai zalozil a organizoval Art-
pool ako institdciu, ktora mala fungovat ako médium umenia.
{# @@} Spoloc¢ne s Juliou Klaniczay viedli Artpool ako ar-
chiv v stkromnom byte a pre Galantaia sa archiv ako institticia
stal klicovou témou umenia v spojenej dualite jeho osoby ako
umelca a organizatora, ktory sa podiela na avantgardnych ak-
ciach a zaroven ich archivuje, udrzuje dokumentacie pri Zivote
a pouziva ich ako mozny zaklad pre budice umelecké diela.
{# ©®@} Primirnym cielom Artpoolu bolo teda poskytovat
a prijimat informacie ¢i vo forme dokumentacii diel alebo ide-
ovych navrhov, ktoré sa zdielali a uskutoc¢novali formou ko-
reSpondencie a mail-artovych aktivit. Galantai bol tiez gra-
fikom a dokazal zostavit viacero publikdcii napriek zakazu
publikovat tak, ze ich signoval a ¢isloval ako umelecké diela
a daval ich tlacit na ¢iernom trhu, aby neboli zabavené ako
samizdatové publikdcie. Vyraznym usilim archivu Artpool
bolo dostat madarsku alternativhu scénu do medzinarodné-
ho povedomia, v osemdesiatych rokoch sa im podarilo zorga-
nizovat niekolko cestovnych projektov a ziskat kontakty na
podobné institicie vo vtedajsej zapadnej Eurépe. Prijimanie
a poskytovanie informadcii, zbieranie, uchovavanie dokumen-
tov a publikovanie réznych materidlov bolo ddlezitou, ale len
jednou castou agendy archivu Artpool. Aktivne vyuzitie ar-
chivu tvorivym spdsobom bolo jeho druhym cielom. Galantai
posobil stcasne ako umelec, kurator aj historik-archivar, a to
nie s cielom vytvorit umelecky objekt ako produkt, ale podie-

lat sa na aktivhom procese vymeny aj tam, kde ucéinkoval ako

A Personal Account®, in: Beatrice von BISMARCK - Hans-Peter FELDMANN - Hans Ulrich OBRIST - Diethelm

STOLLER - Ulf WUGGENING (eds.), Interarchive. Archivarische Praktiken und Handlungsrdume im zeitgendssischen Kunstfeld / Archival Practices and Sites in the Contemporary Art Field, Kolin

©@ Judit BODOR, ,,Artpool. Artpool Art Research Center®, Osrodek Sztuki Performance, http://www.osp.art.pl/spots/budapest/budapest_en.htm (cit. 1. 12. 2011).
nad Rynom: Kénig 2002, s. 393-395.

00 Gyorgy GALANTAI, »ARTPOOL from the Beginnings...
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spoluautor alebo ucastnik cudzich diel, generator idei a kolek-
tivnych projektov.

V polovici sedemdesiatych rokov sa zacal formovat tiez ar-
chiv polskej umeleckej dvojice KwieKulik (Zofia Kulik a Prze-
mystaw Kwiek), nazvany Pracovna aktivity, dokumentacie
a distribucie (v polStine nazyvany skratkou PDDiU). Archiv
vznikol z potreby dokumentovania efemérnych akcii umelcov
tvoriacich na okrajoch umeleckej scény, ako ich zachrana pred
zanikom a zabudnutim. KwieKulik zriadili PDDiU, celkom
podobne ako Artpool, v sukromnom byte, ktory v tom case
umelcom slazil ako ateliér, pracovna, obyvacka, dokumentaé-
né centrum a simulovana galéria. Vo svojej praci s archivom sa
KwieKulik situovali do role diplomatov a pokusali sa o dialég
so Statnym aparatom institucionalneho riadenia umeleckej pre-
vadzky. Do svojej umeleckej prace uviedli principy ,,otvorenej
formy“ Oskara Hansena, zaroven testovali procesudlne ume-
lecké média, pracovali s technicky reprodukovanym obrazom,
vyuzivali filmovy zdznam a do svojich akcii za¢lenovali princi-
py exaktnych vied. Sticasne sa usilovali v komunikacii s oficial-
nymi Statnymi institdciami presadit reformné myslenie a inter-
disciplinarne mechanizmy zalozené na skutoc¢nych revolu¢nych
principoch. Ich spolocenska aktivita sa nestretla s pochopenim
ani na strane Statneho rezimu, ani na strane neo-avantgard-
nej polskej scény. Na zdklade tohto vylucenia sa KwieKu-
lik zdanlivo utiahli do stikromne;j sféry, ale len preto, aby ju ot-
vorili a nasmerovali k verejnému stretavaniu ako miesto otvore-
né pre prezentacie tvorby a diskusie. Ako piSe polsky kurator
Lukasz Ronduda, tento fakt, ze umelci boli niteni fungovat
v privatnej sfére, nespdsobil, Ze by sa aj ich tvorba stala privat-
nou, intimnou a osobne hermetickou. Rozdiel medzi verejnou
a sukromnou sférou, ktory vac¢$ina umelcov vnimala pokrytec-

ky oddelene, stierali najma v tych projektoch, kde vyuzivali



moznost oficidlnej zdkazky ako ,,chlebovky® v hybridnej kom-
binacii s principmi ich umelecke;j aktivity. {## @@} Vystavy
usporiadané v druhej polovici sedemdesiatych rokov v pries-
toroch ich sikromného bytu zostavali na stenach po niekolko
rokov viditeIné a formovali takmer §truktaru palimpsestu.

Archiv Juliusa Kollera, podobne ako u KwieKulik, expan-
duje do privatnej sféry umelcovho bytu. Pre Kollera bol by-
rokraticky aparat zalezitostou nielen konfrontacie, ale tiez
osobnej identifikacie, tematizovany s vasnivou preciznostou
v mnohych jeho dielach a realizovany v spésobe pozorného
evidovania, zbierania, uchovavania a vytrvalého komento-
vania. KedZe Koller bezne vyuzival vo svojej tvorbe najde-
né informdcie, ktoré mu sluzili aj ako pracovny material pri
vzniku konceptudlnych diel, mali by sme si polozit otdzku,
kde sa Koller-zberatel a archivar stretava s Kollerom-koncep-
tualistom. Ak autor eSte koncom Sestdesiatych rokov zaviedol
pre svoju tvorbu oznadenie ,kultirne situdcie“, mozno tento
pojem pouzit aj pri uvahe o jeho préci s informaciami, ktoré
zbieral z dennej tlace a popularnych periodik. Kli¢mi k in-
terpretacii Kollerovej tvorby st pojmy ,kultura® a ,kultdrne
situacie®.

V suvislosti so slovenskymi predstavitelmi neoavantgardy
st kltucové dva nazvy akcii: HAPPSOC Alexa Mlynarcika a Sta-
na Filka a Antihappening Jaliusa Kollera, obidve zverejnené
ako postové oznamenie v roku 1965. Tieto akcie maju k sebe
velmi blizko, pretoze na rozdiel od happeningov to boli texto-
vé vyhlasenia. HAPPSOC definovali jeho autori ako ,vyraz ne-
Stylizovanej skutocnosti, ktord zostava vo svojom pévodnom
stave, neovplyvnena ziadnym zasahom®. Antihappening niesol
podtitul Systém Subjektivnej Objektivity a bol definovany ako
subjektivna kultiirna aktivita, ktorou sa vymedzuja a oznacu-

ju skutocnosti v priestore a ¢ase. Na rozdiel od HAPPSOCu,

®0 Luiza NADER, ,O czym zapominaja archiwa? Pamig¢ i historie ,Z archiwum KwieKulik*, in: Opowiedziane inaczej. A Story Differently Told. Tomasz Cieciersk / Jarosaw Koztowski /' Zofia

Kulik / Zbigniew Libera i Darek Foks / Aleksandra Polisewicz (kat. vyst.), Gdansk: Centrum Sztuki Wspoéliczesnej Laznia 2008, s. 84-122, http://www.kulikzofia.pl/polski/ok2/0k2_nader.

heml (cit. 1. 12. 2011).
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ktory Statisticky vymedzoval objektové skutocCnosti Brati-
slavy, Kollerov Antihappening nemal presne ur¢ent podobu.
Podstatu oboch projektov tvorilo vedomie, ze umelecky ¢in
je sucastou kazdodennosti a vSedna kazdodennost sa tymto
¢inom stava novou dimenziou tvorby. Pre Kollera to zname-
nalo subjektivne oznacovanie situacii z kazdodenného zivota
predovsetkym prostriedkami $portovej aktivity. Na rozdiel od
Statistickej objektivity HAPPSOCu, Kollerov Antihappening pri-
pustal subjektivnost a individualnost. Koller od pociatku zdo-
raznoval spojenie kultirnej aktivity a individualneho zivota.
Svoju umeleckt ¢innost charakterizoval v roku 1969 manifes-
tom Potreba kozmohumanistickej kultiry a o rok neskor rozsiril
na Univerzdlne Futurologické Operdcie (U. F. O.).

Kollerov archiv s odstupom niekolkych desatro¢i poda-
va zberatelsky filtrovanu a autorsky komentovant obrazovu
spravu o socializme cez Siroko dostupné popularne ¢asopisy
a dennt tla¢. Tato ,obrazovd spravu® moézeme c¢itat aj ako
subjektivnu antitézu oficidlnych archivov, technolégie kto-
rych boli filtrami selektivnej pamiti a kolektivnej amnézie.
Z tohoto hladiska pripomina tiez tvorbu Ilyu Kabakova,
najma jeho instalacie vyuzivajuce Stylistiku sovietskej byro-
kracie. Pristupy obidvoch umelcov spaja usilie o dokumen-
tarizmus a faktografiu, ale na rozdiel od Kabakova, ktory
v osemdesiatych rokoch opustil Sovietsky zvaz, ku Kollerov-
mu archivu mal este aj po roku 1989 pristup len tzky okruh
ludi. Z toho vyplyva, Ze nebol uréeny na zverejnenie a ako
taky predstavoval privatnu sondu do verejnej sféry a maso-
vej kultary. Tymto privatnym charakterom sa lisi od inych
znamych archivov organizovanych umelcami, kde popri za-
ujme dokumentovat a uchovavat efemérne formy umelecke;j
komunikacie prevazuje aspekt sprostredkovania a zdielania

informacii.



Koller zaznamenaval dianie na lokalnej scéne, ale predme-
tom jeho zaujmu boli predovsetkym podivné suvislosti vsed-
nej reality, popkultary a prehistérie, v ktorych realizuje nieco,
¢o by sme mohli pomenovat ako ,archeol6gia seba“ — hla-
danie pévodu neidentifikovatelného subjektu umelca. Sféra
Kollerovej archivnej ¢innosti je preto potencidlne neohranice-
na a vSeobsahujtica. Pre umelca je na jednej strane priznacné
inStinktivne zbieranie hraniciace s obsesivhym hromadenim
a na druhej strane racionalna systematicka organizacia archi-
vu. Umelec svojsky zaznamenal ¢as svojho zZivota v podivnej
»stavbe“, ktora ma podobu sikromnej zbierky kuriozit a skla-
du tlacovin, kde vSak mdzeme rekonstruovat pravidla pre-
cizneho zaznamenavania, triedenia a archivovania. Zatial ¢o
zbieranie m6zeme vnimat v istom zmysle ako ,fanatizmus®,
resp. ako ,,vz4jomnu integréaciu objektu a osoby“ {# @®} ar-
chiv predstavuje urcitti formu organizdcie, ked sa aplikuje pra-
covna metdda a zakladné pravidld usporiadania. Orientacia
v takomto pomerne chaotickom systéme vyzaduje zakladnu
rekonstrukciu archivarskych poloziek, to znamend, ze je treba
vypracovat urditd ,topolégiu“ archivu — mapu jednotlivych
kategérii, nazvoslovie, umiestnenie.

Na porovnanie uvediem archiv Andyho Warhola pome-
novany Casové schranky (Time Capsules), ¢itajici na Seststode-
sat Standardnych $katul, zac¢inajucich rokom 1974. Rovnako
predstavuje urcity pocet ¢islovanych skatul, obsahujtcich roz-
ne druhy tlacovin a dokumentujicich dennodennti pracovni
rutinu. Kollerov archiv v§ak na rozdiel od Warholovho nevzni-
kol z rozhodnutia ,,roz§irit obsah z4suviek v pracovnom stole®
a presuntit ich na iné miesto.{# @@} Koller prezil cely Zivot
obklopeny svojim archivom v malom paneldkovom byte, tak-
ze bez zbytocného zveliCenia moézeme povedat, Ze je ,rozsi-

renim umelca samého®. Vyznam Kollerovho archivu je v tom,

©0 Jean BAUDRILLARD, ,Marginalni systém: sbératelstvi“ (1968), in: Martina PACHMANOVA (ed.), Mit a byt. Sbératelstoi jako kumulace, recyklace a obsese, Praha: Vysoké $kola

uméleckopramyslova 2008, s. 177-179.

@@ SPIEKER, Big Archive, s. 3.
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ze podkopadva modernisticky projekt racionality, ktorému po-
vodne archiv mal sluzit. Zotrvava nadalej na principe archi-
vu ako ,,prostetického média“, ktorého zdkladnou funkciou je
materializovanie pamaiti, avSak stava sa desivym miestom, pa-
noptikom neidentifikovatelnych javov. Koller tym, zZe vedome
situoval svoj vedecko-fantasticky utopicky projekt do roviny
populérnej kultary, otvoril si opera¢né pole smerom ku kaz-

PP
dodennym civiliza¢nym javom.

Zaver

Archiv umelca nie je len databankou dokumentdcie umelec-
kych aktivit. Je tiez odozvou rozporuplnej historickej pamate.
Symbolicky poriadok historickej pamiate nepracuje cez zjavné
totalizujuce pravdy, ktoré by scelili rozbity obraz minulosti
a zbavili ho nejednoznacnosti. Prave naopak, typ dokumen-
tov, aké najdeme v archive umelca, zohladnuje individualne
uchovdvanie minulého. A nemene;j tiez subjektivne projekto-
vanie buduceho. Nadvidznost jednotlivych prikladov archivnej
¢innosti predznamenava a naznacuje aj model ich porovnania.
Ukazal som, zZe sledované aspekty nie st vyhradne Specific-
kou crtou strednej a vychodnej Eurdpy, ale Specifickost tohto
geopolitickému regiénu vyplyva skor z reflexie historiografie
a kolektivnej pamate, ktoré sa viazu k spolocenskym pod-
mienkam umenia v obdobi studenej vojny. V tomto smere
som sa sustredil na tie aspekty archivu umelca, ktoré st vo
svojej krajnej subjektivite alternativou voci akademickym de-
jindm umenia a aktudlnej muzealnej praxi. V prvom rade je to
otazka prekonania velkych narodnych rozpravani, ktoré, ako-
kolvek st potrebné, vyzaduju si urcité korekéné mechanizmy

reflektujuce Sirsie kontexty. Jednou z takychto metodolégii je



kriticka geografia umenia, ktord ma inspirovala k tomu, aby
som uvazoval o historiografickej konstrukcii vychodoeurép-
skeho umenia. V tejto teoretickej konstrukcii vy¢nievaji me-
na jednotlivych umelcov a izolované priklady ich ikonickych
diel. Dokument v archive vyzaduje iny pristup, optiku a poj-
mové kategoérie nez umelecké dielo. Archivy Juliusa Kollera,
KwieKulik a Artpool s analogické vo vnatornom sondovani
spolocenskych podmienok existencie umenia v obdobi realne-
ho socializmu. Ich paralelnost spociva v §pecifickom prepoje-
ni seba-dokumentacie (resp. dokumentécie pribuznych ume-
leckych tendencif) a organizacnej prace, pri ktorej je archiv
nastrojom spolocenskej subverzie. Tieto archivy su nezastupi-
telné v tom, ze ponukaju nelinedrne kategorizované univer-
zum dokumentov, pri ktorych si interpret bytostne uvedomuje
zlozitost historického procesu v konfrontacii so spolocenskou
rolou umelca.

Druha trojica archivnych postupov v pripade Lie Perjovs-
chi, Museum of American Art a IRWIN operuje na principe
dekonstrukcie hierarchického vztahu medzi originidlom a re-
produkciou v procese tvorby fiktivnej chronolégie, cielenej
mystifikdcie a rozvijania metanarativnych stratégii. Ich spo-
lo¢na platforma predstavuje reviziu kanonizovanych historio-
grafii v dejinach umenia a ich narokov na objektivitu. Preto
u vsetkych troch ma praca s archivnymi materidlmi okrem
iného aj funkciu vzdelavania a $irenia poznatkov. Tieto archi-
vy sa tiez prezentuju ako alternativny model muzea, ktory je
vzdialeny spektakularite a ritualnej sile originalu umeleckého
diela. Pri vystavach uplatnuja urcité formy experimentalnej
expozicie avyuzivaju historiografiu na antropologicky vy-
skum umenia ako $pecifického prejavu modernej civilizacie,
¢im poukazuju na procesy, ktoré pri metodikach beznych mu-

zel nie st natolko vnimatelné. Sledované priklady archivov



82/83 umelcov a umeleckych zoskupeni mozno tak trochu evokuji
Borgesovu Fantastickti zoolégiu s jej fiktivnymi zivotmi baj-
nych zvierat. Praca ich interpreta a historika vSak zacina byt
dobrodruzstvom v okamihu, ked zisti, ako sa fikcia nezadrza-

telne zapleta do behu realnych udalosti.
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Przemystaw KWIEK - Zofia KULIK, Encyklopedia Meyersa, 1976, fotografia, repro: archiv autora
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Julius KOLLER, Meditdcia (Univerzdlna Futurologickd Operdcia), 1983, fotografia, repro: archiv autora
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(center for art anal

subjective

Art History

From Modernism to present day.
Art and its context

Modernism/Modernity - (tendencies)

“Master Narratives and Metanarratives of history,
culture and national identity,

Myths of cultural and ethnic origin;

Faith in “Grand Theory” - (to represent all knowl-
edge and explain everything).

Progress through science and fechnology.

Myth of, social and cultural unity

Individualism unified identity;

Farmily as central unit of social order;

Hierarchy, order, centralized control.

Big politics (Nation-state, party);

Faith in “Depth” (meaning, value, content, the signi-
fied) over “Surface” (appearances, the superficial,
the signier);

Faith in the “re

Dichotomy of mgn and low culture (official vs. popu-
lar culture);

Mass culture, mass consumption, mass marketing;
Knowledge mastery- the Encyclopedia;

Phallic ordering of sexual difference”

As an art historical term - re'ers to a period dat-
ing from roughly the 1860 - 1970
R ealy wausiude foward soth the past and the
present

Urban, industrial society

lofication o spees and movament (Fulusm, the
use of scientfic models of tinking by a

B broceion of pamiiviers h Post mayeesioniam,
Cubism, German expressionism, contact with Asian,
African, Oceanic...cultures

Abstract art - progress toward purity in painting
From Impressionism, to Post Impressionism, to
Cubism, Constructivism, Expressionism, DADA,
Avstract Expressionism, Pop At Minimalism)
“Innovation was the use of odd new art mal ng
materials (found objects, debris, natural light, high-
tech equipment, the earth itself, new processes and
media video computer art, new forms abstraction,

appropriation, installation, performance art” Harole
osenberg

1879-1905 Hauterives France Ferdinand Cheval
builds his “Pal eal”

1881 Edouard Manet *A Bar at the Folie Berger”
(rejected the depiction of historical events in
favor of portraying contemporary life)

Crucial was the breakdown of traditional sources
of financial support from the church, state, aris-
tocratic eli

1904 Fauvism H. Matisse

Etienne Jules Marey (a scientist and physi-
cian) movement

1596 Lumiers brothers (rad projected fimed
xmages onto screens)

i

| S
1909 Paris Marinetti the Manifesto of Futurism
(Gloriication of spesd and movement)
Jacob Mohir Proofs"

Lia PERJOVSCHI, Subjektivne dejiny umenia (Subjective Art History), 1990-2004, strana z autorského

katal6gu, repro: archiv autora
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Dorothy MILLER, Nové americké maliarstvo (The New American Painting), 1958, stlast archivu Museum
of American Art, malba na platne podla reprodukcie z novin, repro: archiv autora

Alfred BARR, Jr., Miizeum moderného umenia (Museum of Modern Art), 1936, sti¢ast archivu Museum
of American Art, model expozicie, repro: archiv autora
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IRWIN, Retroavantgarda, 2000, zmie$ané média, repro: archiv autora



“Ready-Made Artist and Human Strike:
A Few Clarifications”

Abstract

This is a Czech translation of an essay by the Paris-based art collective Claire Fontaine, which
appeared as part of the exhibition Bartleby the Scrivener — presenting the works of Claire
Fontaine and Etienne Chambaud - in Prague’s etc. gallery in February 2011. In this essay,
the collective proposes to investigate not what has changed in the way works of art have been
created in recent decades, but what has changed in the constitution of the subjectivities of
artists as a result of the expansion of the art market. The main claim is that contemporary
artists have become “whatever singularities” (a term used by Giorgio Agamben), that is,
interchangeable, uniform subjectivities producing hardly distinguishable, generic works of
art and subjects of economic exploitation. Fontaine then goes on to criticize recent attempts
to provide this situation with an aesthetic programme that would make it legitimate: Nicolas
Bourriaud’s relational aesthetics and Jacques Ranciére’s notion of the aesthetic regime of the
arts. Fontaine’s proposes to re-investigate the potential of the aesthetic of interruption as
developed by Walter Benjamin in the 1930s.

Klic¢ova slova
ready-made — lidska stavka — zaménitelné singularity — Giorgio Agamben — Nicolas Bourriaud -
Jacques Ranciére — Walter Benjamin - Bartleby

Keywords
ready-made — lidska stavka — whatever singularities — Giorgio Agamben — Nicolas Bourriaud -
Jacques Ranciére — Walter Benjamin - Bartleby

Claire Fontaine je kolektivni identita patizské umélecké skupiny zaloZené roku 2004. Oznacuje se za
ready-made umélkyni a produkuje neokonceptudlni uméni, kterym se snazi zkoumat politickou impotenci
a krizi umélecké subjektivity v soucasném uméni. V poslednich letech vystavovala v Mnichové, St. Louis,
Amsterodamu, Patizi ¢i San Francisku. Claire Fontaine je také ¢innd teoreticky, jeji texty lze Cist na jejich
webovych strankdch. Zde otistény Cesky preklad byl poprvé distribuovdn v ramci vystavy Pisa¥ Bartleby
(kurdtorka Tereza Stejskalovd, Praha: etc. galerie, 19. 2. - 11. 3. 2011). Redakce dékuje kurdtorce za
poskytnuti textu.

Claire FONTAINE, , Artistes ready-made et gréve humaine. Quelques précisions®, Claire
Fontaine, http://www.clairefontaine.ws/pdf/armfr.pdf (cit. 1. 12. 2011).

www.clairefontaine.ws

Z francouzétiny prelozili Tereza Sera a Ladislav Sery. Poznimkovy aparat dodala redakce.
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Ready-made umélci a lidska stavka. Nékolik upresnéni
Claire Fontaine

Misto toho, abych pridal k tisicim prmérnych filmd
jeden dalsi, radéji zde vysvétlim, pro¢ nic takového
neudélam. Chei tim nahradit malicherna dobrodruzstvi,
vypraveéna ve filmech, ddleZit&jsim tématem: mnou
samym.

Guy-Ernest Debord, In girum imus nocte et
consumimur igni, 1956

Mé sebeobétovani bylo jako pohasla a ztisena raketa.
JistéZe bylo nemoderni, presto jsem si ho od valky
povsiml nejméné u tuctu vazenych a aktivnich muzd.
Francis Scott Fitzgerald, Prasklina, 1931

Zmitdm se uz jen uvnit slivka, v jehoZ sklonovani na
chvili ztracim svou zbyte¢nou hlavu.
Franz Kafka, Denik, 1911

V zadném ptipadé vas nehodlame opét strasit smrti autora. K tomu
tématu se vibec nebudeme vyjadfovat, ani v zajmu terapeutického usili,
ani v ptipadé srde¢ni masaze nebo eutanazie.

Podivame se na problém z Gplné jiného pohleduy, totiz z hlediska
procesu subjektivizace a jejiho vztahu k moci. V dnesni dobé nas
jiZ netrapi otdzka, jestli je paradigma dydZeje mozné rozsifit na
situaci vSech soudobych tvarci nebo jestli je pramérny divak/¢tenat,
svrchovany pdn svého ovladale a okam?Zité pozornosti, srovnatelny
s jakymbkoli kritikou oslavovanym umélcem.

Je tfeba zamérit se na krizi rozsdhlejsi a bezpochyby starsi, kterd
vyvrcholila ve dvacatém stoleti, aviak jeji ktece nami ottasaji jesté dnes.
Mluvime o krizi singularity.

Foucault ji vylozil jasné: moc spise produkuje, nez potlatuje, a jejim
nejdulezitéjdim produktem jsou subjektivity. Mocenské vztahy prostupuji
na$e téla, nase sméfovani je uréovano prostiedky, jimiZ se proti této
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1 Giorgio AGAMBEN, La communauté qui vient. Théorie de la singularité quelconque, Pa¥iz:
Seuil 1990.

moci vymezujeme nebo jejichz prostfednictvim splyvame s jejim
proudem.

Budovani vlastniho ja je odjakziva zalezitosti kolektivu, je to proces
neustalého vmésovani a odporu, distribuce dkold a kompetenci. Zndmky
podfizenosti, pohlavi, rasy a t¥idy jsou do kazdého ja vepsany skrze
celé série cilenych strel vysilanych z hlavnich bast moci, pasobicich
do hloubky a ¢asto zanechavajicich nesmazatelné stopy. Zena, ¢erna
Francouzka s bakalatem, hezka a heterosexudlni, Zijici pod hranici
chudoby... véechny tyto parametry a mnohé dalsi, které dokazeme
snadno odhadnout, jsou vysledkem socidlniho vyjednavani, k némuz
vétsinou nejsme prizvani. Vyvlastnéni, které tedy pocitujeme ve vztahu
ke své predpoklddané identité, se nijak nelisi od toho, které citime tvari
v tvaf historii, na niZ se podle veho jiz nedokdzeme nijak podilet. Tento
pocit nedostate¢nosti je nepochybné zostfeny védomim faktu, ze — jak
tvrdi Agamben ve svém textu Spolecenstvi, které ptichdzil — pokrytecky
vymysl nenahraditelnosti jedine¢né bytosti v nasi kultute slouzi pouze
k zajisténi jeji univerzalni reprezentovatelnosti.

At uz mluvime o zaménitelnych singularitach nebo o lidech bez
vlastnosti, neni asi nutné jmenovat viechny, kteti diagnostikovali
slabnuti zapadni subjektivity v literatute, sociologii, psychiatrii,
filosofii i jinde. Od Joyce k Pessoovi, od Basaglii k Langovi, od Musila
k Michauxovi, od Valéryho k Duchampovi, od Walsera pfes Benjamina
k Agambenovi je zfejmé, Ze stehy, jimiz musela demokracie v priabéhu
nedavné historie se$ivat zmrzacené Zivoty, zpusobily rozsifeni dfive
nezndmé infekce. Misto aby si téZce ranéni moderni doby mohli zhojit
své rany a poté se vratit zpét do price, odkryvaji v sobé nejriznéjsi
zmateni identity, cit{ se slabi na téle i na duchu a ¢im vice buji ,,ja“
ve v8ech pozivatelnych vytvorech ducha, tim méné jsou schopni
rozpoznat jeho konsistenci v samotném zivoté. Demokratickd moc
vytvotila v poslednich padesati letech pod zdstérkou slibu vieobecné
rovnosti pouze ekvivalenci mezi bytostmi, které byly d¥ive ve
véem rozdilné (tf¥idou, rasou, kulturou, vékem atd.), a to nikoli na
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2 ,0Olovéna léta“ je ,,doslovnym ptekladem italského vyrazu gli anni di piombo* odkazujiciho
na material naboju“, jak uvadi anglicky preklad tohoto textu, viz Claire FONTAINE,
,Ready-Made Artist and Human Strike. A Few Clarifications®, Claire Fontaine, 2005,
http://www.clairefontaine.ws/pdf/readymade_eng.pdf (cit. 1. 12. 2011), s. 3.

zakladé jakékoli sdilené etiky — ktera by jisté nakonec vytvotila bud
skute¢nou rovnost nebo opravdovy konflikt — ale jednoduse na zakladé
hypermarketového univerzalismu. Ten byl ovem jiz od poc¢atku
povazovan za lez s velmi kritkyma nohama, kterd méla odvést nasi
pozornost od faktu, Ze rozvoj kapitalu podryje ob&anskou spole¢nost
tak hluboce a roz§iti propasti nerovnosti natolik, Ze tuto pohromu
nebude nésledné schopen z4ddny politicky smér dustojné prekonat, tim
méné na ni poskytnout lék.

Revolty sedmdesatych let a zvlasté italsky rok 1977 vytahly
znenadani na svétlo nejraznéjsi druhy $pinavého pradla, které
jiz nedokazala vyprat zadna politicka nebo biologicka rodina:
kolonialismus, jehoZ rasistickému dédictvi se po tom viem stale
dobte datilo, machismus, ktery po osmagedesatém jen kvetl, prostory
»svobody“ v mimoparlamentnich skupinkach, jez se staly semenistém
mikrofagismu, ,emancipaci“ prostfednictvim prace, tuto postmoderni
verzi dédeckova a tatinkova otroctvi, a tak dale.

Zvitézil pocit, Ze jsme se nechali napalit a Ze jsme ve venkovské
a zaostalé Evropé zdédili zastaraly model amerického way of life
padesétych let, zatimco v Americe samotné se ve stejné dobé plivalo na
rodinu a na konzum a bojovalo se za to, aby se vietnamska valka vedla
doma. Tato hnuti byla zvlastni v tom, Ze nezapadala do sociologickych
kategorii, obvykle pouzivanych s cilem dezinterpretovat kazdou
vzpouru. V Italii se mluvilo o ,rozptyleném iracionalismu®, protoze mladi
lidé odmitali pracovat, opovrhovali rodici se planetarni maloburZoazii
a nevéfili spole¢nosti ani to, co o nich tvrdila, ani vizi budoucnosti,
kterou jim nabizela. Fakt, Ze tato doba nevidaného rozkvétu kolektivni
kreativity, jak z hlediska zptusobu Zivota, tak i intelektualni tvorby,
vesla do déjin jako ,0lovéna léta“, hodné vypovida o tom, co mdme
zapomenout.2 Az feministické hnuti spustilo transformaci, béhem
niz doslo k rozpadu viech skupinek, které davaly smér energii po
osmagedesatém. ,Jiz zddné matky, Zeny, dcery, zni¢me rodiny!“ kiicelo
se na ulicich. Lidé jiZ od stdtu nebo zaméstnavateld nepoZzadovali sva
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prava, ale davali najevo potvrzeni vlastni cizosti ve vztahu ke stavu svéta:
nechtéli jiz byt zahrnovani, jen aby mohli byt vice diskriminovani. Tato
hnuti jiz byla projevem lidské stavky.

Mym nejvétsim umeéleckym dilem je to, jak jsem vyuzil
svyj Cas.

Marcel Duchamp, Conversations avec Pierre Cabanne,
1966

- How are you doing?

- Finel It's been a while!

- Since Frieze...

- Oh my god! Are you going to Basel?

- Yeah, see you in Basel!

Rozhovor dvou neznamych, zachyceny na toaletach
ve skotském pavilonu béhem vernisaze na Biendle
v Benatkach roku 2005.

Pokud jde o uméni, projevily se tyto symptomy s jistym pfedstihem.
Dadaismus, Duchampova fontdna-pisodr a jiné ready-mades, pop art,
Debordovy détournements [vychyleni] i nékteré projevy konceptudlniho
uméni jsou dobré priklady rozkolisani klasicky suverénniho postaveni
umélce, a to zmiflujeme jen ty nejzndméjsi.

Nebudeme zde vsak li¢it genealogii promén, které se projevily
v produkci uméleckych objekti, protoZe nds zajima, co se zménilo
zapojili do proudu stale jesté fordistického Kapitdlu svym principem
ymultiplicit, na jehoz zdkladé chtéli tvorbu i jeji vystavovani zcela
dematerializovat, bezpochyby vypovidal o novém vztahu, ktery nas
dnes poutd k pfedmétam, véetné pfedmétt uméleckych. Tato prvni vina
promén vztahu mezi umélcem a jeho praxi, v podobé spige neskodné
(muzeim, galeriim a sbératelim ptjde jen o hledani novych kritérii
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komodifikace a vystavovani) nebo mirné protestujici (v tomto p¥ipadé
stali kritikm dokézat, Ze za provokaci je néjaka hodnota), ve skute¢nosti
piipravovala rozsahlejsi metamorfézy. Nemame zde na mysli mechanickou
reprodukovatelnost uméleckého dila, nybrz reprodukovatelnost umélcti

v dobé zaménitelnych singularit. V takzvané post-fordistické dobé, v niz byly
zasobni sklady nahrazeny produkci na objednavku, pfedstavuji pracujici

- véetné umélci - jediné statky, které jsou stale vyrdbény na pasech
(vzdélavaciho systému), aniZ védi pro koho a pro¢.

Rozsifeni trhu s uménim, o ném? jiz existuje mnoho literatury, dalo
vzniknout zna¢né mase lidi, pohybuyjici se jakoZto tvirci/konzumenti
z vernisize na vernisiz, z jednoho reziden¢niho pobytu na druhy,

z uméleckého veletrhu na biendle. Tato masa nakupuje témét stejné
obleéeni, odkazuje se na stejnd hudebni, vizualni a kinematograficka
dila a o své tvorbé pfemysli v trhem uréeném radmci, s nimz ji predbézné
seznamily umélecké skoly a magaziny. Nechceme zde moralizovat

o vkusu, postojich ¢&i tuzbéch lidi, kterym se #ika ,,umélci®. Jde ndm spise
o to pochopit diisledky sou¢asné podoby trhu s uménim pro subjektivitu
lidi, kteti by ho méli zdsobovat.

Je jasné, Ze rozsiteni kolobéhu dél, jejich zobrazeni a jejich autor
skondilo vytvotenim databanky vizudlnich a teoretickych dat — a také
pomérné uniformnich adresii -, pti¢emz zachovalo netknuty pravé
ten druh diskriminace a nerovnosti, jez jsou charakteristické pro
zbytek spole¢nosti, ptesné v souladu s obvyklym postupem kazdého
demokratiza¢niho procesu. Toto tkanivo reprodukujici sebe samo,
jemuz tikdme ,umeélecky svét®, tak dosdhlo stadia, kdy zabyvat
se terminem ,kreativita“ jiz skute¢né nemd smysl. Nic ,nového,

v tom nejnaivnéjsim slova smyslu, v tomto prostoru nemutze vzniknout
uZ z prostého divodu, Ze zaménitelné singularity jsou obeznameny

s vkusem publika a kritérii jeho usudku, podtizuji se analogickym
procesum pfi povzbuzovani své kreativity a ptisobi v predem
normovaném kontextu, takZe nutné museji vytvaret stejnd dila.

[ kdyZ trhem ani konzumenty jiZz neni novost prace vyzadovana, pfesto
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tento masivni konformismus vytvati v socidlnim prostoru vzeslém ze
soudobého umeéni skute¢né dysfunkce.

Dtwod, pro¢ zdiraziiujeme toto hledisko, nijak nesouvisi s povérou,
ze se umélecka préce na rozdil od ostatnich ¢innosti rodi z hlubokého
a ptimého spojeni se singularitou autora. Je zjevné, Ze pokud bychom
uskute¢nili Foucaultv sen a na dobu jednoho roku ¢i déle zachovavali
jen umélecké vytvory s jejich ndzvy a vypustili jména tvarci, nikdo by
nebyl schopen rozeznat autorstvi jednotlivych dél. S touto debatou mél
ov$em skoncovat jiz Fluxus a mnoho jinych, nebot vzhledem k relativni
transparentnosti vyrobnich postupt vyuzivanych umeélci a §iroké
ptistupnosti pouzivanych technickych prosttedkd je celkem jisté, ze
zna¢né mnozstvi lidi v ateliérech vzdalenych od sebe tisice kilometri
nevédombky ve stejnou chvili tvoti totéz. Opak by byl prekvapujici.
Kdyz se po bujarém veéirku dozvite, Ze jste hodinu diskutovali s panem
tim a tim, svétové proslulym umélcem, kterého jste ve skute¢nosti
povazovali za ¥idi¢e kamionu, neubrédnite se porovnani dojmu, ktery na
vés wlinil, s pocitem, jejz ve vas o dva tydny d¥ive zanechal inteligentni
a sectély mladik, dokud jste ovem nenavstivili jeho web a nespattili to,
co nazyva svou uméleckou praci.

Tyto dva rozdilné problémy — vé¢ny nesoulad mezi vlastnostmi
lidskych bytosti a vlastnostmi jejich prace a krize singuldrniho
charakteru uméleckych vytvori — maji spole¢ny zdklad: socidlni prostor,
v némz se ukryvaji, etiku lidi, kte¥i ho obyvaji, a uZitnou hodnotu Zivota,
ktery v ném vedou. Cili, jinymi slovy, moznost it v socidlnich vztazich,
které jsou kompatibilni s uméleckou produkci. Problém, na néjz zde
upozornujeme, se muze jevit az skandalné elitafsky, aviak ve skute¢nosti
vypovida o politice umélecké tvorby a jejim vztahu k politice obecné.

Jediny zpusob, jak tvorbé pomoci, je ochrariovat lidi, ktefi nic netvoii
a dokonce se ani nezajimaji o uméni. Protoze jestlize neni kazdy socidlni
vztah vytrzeny z kapitalistické bidy nutné umeéleckym dilem sam o sobé,
je alespoil jedinou moznou podminkou k tomu, aby mohlo vzniknout
umeélecké dilo. Sou¢asni umeélci maji stejné potteby jako kdokoli jiny:
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zit vzrudujici Zivot, v ném? jsou smysluplné propojena setkavani,
kazdodennost a obziva. Nepotiebuji se nechat sponzorovat od stejnych
nadndarodnich spole¢nosti, které jim znitily Zivot, nepottebuji st¥idat
reziden¢ni pobyty ve vSech koutech svéta, kde je nikdo nemad rdd a kde
celé dny nemaji kromé turismu co na praci. Potfebuji prosté jen svét
zbaveny socidlnich vztahii a pfedmétq, které jsou vytvoreny Kapitdlem.

Niquez en haut débit. (Pichejte vysokou rychlosti.)
Détournement reklamniho sloganu pro Bouygues
Télécom ,Communiquez en haut débit’, stanice metra
Chételet, listopad 2009

Co se neda trzné vyuZzit, je odsouzeno k zaniku.
Nicolas Bourriaud, Esthétique relationnelle, 1998

»Rikrit Tiravanija porada vecefi u jednoho sbératele a ponechd mu
ingredience nezbytné pro ptipravu thajské polévky. Philippe Parreno
zve na prvniho méje kolemjdouci do tovarny, aby na montazni lince
praktikovali své oblibené hobby. Vanessa Beecroft obléka dvacitku Zen do
stejnych $atd a viem nasazuje zrzavé paruky, navstévnici je vséak mohou
pozorovat jen ode dvefi. Maurizio Cattelan...” Podle tohoto pferueného
seznamu kazdy pozna za¢itek knihy Nicolase Bourriauda s ndzvem
Vztahovd estetika.3 Autorovym zamérem je predstavit ,revolu¢ni® praktiky
nékolika umélcd, které by ndm mély pomoci obrétit se proti uniformizaci
chovani vytvafenim ,,utopii blizkosti“. Nebudeme zde hodnotit vhodnost
vybranych ptiklad pro podporu jeho teze, kterd vych4zi z obecné
ptijatelného konstatovani homogenizace nasich Zivotnich podminek.
Kniha ani nestacila zestarnout a déjiny i kritici ukézali, jak byl tento
sen naivni. P¥edevsim samotna zkusenost navstévnikm/aktérm
demonstrovala, Ze se kolem téchto malych utopii nahromadilo takové
mnozstvi handicap, az to zacalo byt smésné. Krom toho, Ze zdédily mnoho
nedspéchu participativniho divadla, které se alespori béhem sedmdesétych
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let vyvijelo v ovzdusi dnes neptedstavitelného nadbytku a socialni
velkorysosti, se tyto praktiky draly do popfedi s aroganci nematerialniho
a pomijivého uméleckého dila, dovoldvajice se pfezitého a pochybného
principu ,vytvafeni situaci®. Jestlize détinsky sen avantgardy spocival

v touze promeénit cely lidsky Zivot v umélecké dilo, tyto praktiky méni
oddélené momenty nasich Zivot na hfisté nékolika umélca.

Muzeme pouzit i jinou metaforu. Pokud naptiklad vezmeme vazné
tradi¢ni pojeti modernismu, které prohlasovalo, Ze abstraktni malba se
vraci zpét k primatu podkladu, v ptipadé téchto umélci jako by se po
nas z4dalo, abychom si sami vyrobili rdmy a platna podle mont4zniho
navodu z IKEA.

Vztahova estetika nas seznamuje se zakladnimi podminkami produkce
kreativity, za néz povazuje spolecenskost a druznost nad skleni¢kou
nebo spole¢nym jidlem. Ale vzhledem k tomu, Ze singularity autort
byly oslabeny, tyto podminky se jiZz neobjevuji v auratickém odstupu
autobiografii velikdnd. Jde o Gplné obyéejné predméty, nabytek
— ty je tFeba pouzit. Pokud stéle nevéftite, sta¢i pfipomenout jedno
z Tiravanijovych dél spocivajici ve vystaveni auta, které ho ptivezlo
z leti§té na misto vystavy. Auto poznamenané, ,zazratné proménéné”
dotykem umélce, ale pfece jen obyéejné auto, ready-made ospravedlnény
pouhou historii své uzitné hodnoty, coz je v ptimém protikladu ke
konceptu ready-made! (Jako kdyby drzak na lahve nebo krabice dratének
Brillo byly povaZzovany za umeélecka dila, protoze poslouzily umélcam!)

Dila vztahové estetiky, jimz je spole¢né neadekvatni vyuziti
prostoru muzea ¢i galerie, v nas nakonec kupodivu budi pfekvapivy
pocit duvérnosti. (Nejde zde o hodnoceni kvality téchto praci - podle
platénskych kritérii — jako simulaker Zivota nebo jeho kontrolovaného
osvobozeni v polouzavieném prostfedi. Uméni bylo vZdy spise
experimentélni neZ reprezentujici, a tudiz vzdy potfebovalo laboratof,
oddélené prosttedi, kde mohlo toto experimentovani probihat, at uz
s cilem nakazit vnéj$i svét, nebo bez néj.) Abychom se vratili k nagemu
problému, zminéna davérnost je stejnd jako ta, kterou pocitujeme ve
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vztahu ke Kapitalu a jeho kazdodennosti. Mezi oblastmi zasvécenymi
vztahové zkugenosti s uménim a muzejnimi knihkupectvimi nebo vetirky
po vernisazich neni zddny podstatny rozdil: pocity a vjemy, které z nich
vyzatuji, se nijak neli$i od téch, jez zakousime v komer¢nich prostorach.

Mohli bychom se samoziejmé ptat, zda divaci, kdyZ poprvé spattili
Duchampiv pisodr, nereagovali stejnym zpusobem. Ktery objekt je
nakonec davérnéjsi, trividlnéjsi? Ale pusobeni duchampovského ready-
-made nebylo matouci v tom, co bylo vystaveno na odiv, ale v postaveni,
do néhoz byl uveden divék a jez bylo ptesnym opakem pobidky
k interaktivité. Vystavovani predméti, jejichZ uzitna hodnota byla
jednou provzdy zcizena, aby jim byla pf#if¢ena hodnota exponatu, nam
jasné ¥ikd, Ze uzitnad hodnota je koncept tykajici se Zivota, nikoliv uméni
(Zert s Monou Lisou a zehlicim prknem je toho jen dal$im dukazem).

Dnes je totiz neadekvatni misto samotného umélce, nikoli jim
dekontextualizovany pfedmét nebo instalace, kterou sestavil ze vSednich
predméta. Jde o gesto touhy vytvofit ,,originadlni“ dilo, které méni
autory v ,multiplicity zaménitelnych singularit®. Ale nemifime zde jen
na nebohé takzvané vztahové umélce. V podminkach produkce umélecké
subjektivity, které jsme privé popsali, se v8ichni stdvame ready-made
umélci a nasi jedinou nadéji je uvédomit si tento fakt co mozna nejdtive.
Vsichni jsme stejné absurdni a neadekvatni jako obyéejny predmét,
ktery je zbaven svého pouZiti a prohlagen za umélecké dilo: zaménitelné
singularity, povaZované za umeélecké vytvory. V sou¢asnych podminkich
jsme jako v8ichni proletafi zbaveni uzivani vlastniho Zivota, protoze
ve vétsiné ptipadu je jeho jediné mozné historicky vyznamné uziti
sousttedéno v nasi umélecké praci.

Avsak prace tvoti pouze jednu ¢ast Zivota, a zdaleka ne tu

......

nejdulezitéjsi.
Deset let makate, abyste si koupili novy auto, a oni
dostanou dva mésice za to, ze vam ho zapali.

Pierre, 48 let, mali¥ pokojd, Libération, 7. listopadu 2005

93



4 Jacques RANCIERE, ,S’il y a de l'irreprésentable”, in: Le destin des images, Patiz: La Fabrique
2003, s. 140-141.
5 Robert ANTELME, Pattime k lidem (1947), Praha: Mir 1950, s. 15-16 (pteklad upraven).

Ranciérova koncepce estetického rezimu uméni nam objasiiuje
filosofickou legitimitu dne$ni moznosti vystavovat cokoli a nemoznosti
uplatnit proti tomu etické argumenty. V estetickém rezimu ,je

v3e rovnocenné, rovnocenné reprezentovatelné® a hierarchie a zdkazy,
které k ndm ptichézeji ze starého svéta reprezentaci, jsou jednou
provzdy zni¢eny. Nage kazdodenni zku$enost a jeji novy umélecky ptepis
maji povahu ,,soufadného ztetézeni malych pocitkd“; promiskuita vieho
a ¢ehokoli se jasné projevuje i v literdrni syntaxi, kde se , absolutni
svoboda uméni ztotoZnuje s absolutni pasivitou smyslové matérie®.

V textu s ndzvem , Jestli existuje nereprezentovatelné“ Ranciére stavi
vedle sebe Antelmea a Flauberta.4 V dile Pattime k lidem mizeme ¢ist:

Sel jsemn mocit. Byla jesté noc. Ostatni vedle mé také
mocili; nemluvili jsme na sebe. Za zachodkem byla
jama na srani se zidkou, na niz sedéli dalsi chlapi se
stazenyma kalhotama. Jamu kryla stfiska, zachodky
nikoliv. Za nami hluk drevakd, kasel - to prichazeli
novi. Hajzly nebyly nikdy liduprdzdné. Od zachodkd se
nepretrzité sifil zapach. [...] Buchenwaldska noc byla
klidna. Tabor se podobal velké spici masing. Cas od
Casu se rozsvitily reflektory na straznich vézich: oko
SS se otviralo a zaviralo. V lesich, obklopujicich tabor,
konaly hlidky svou obchlizku. Jejich psi nestékli. Straze
se chovaly tise.5

V Pani Bovaryové ¢teme:

Usedla a pokracovala v sveé praci; spravovala bilou
bavlinénou puncochu. Pracovala s celem sklonénym

a nemluvila. Karel rovnéz ne. Pode dvefmi pronikal
zvencf vzduch a lehce zvifoval prach na dlaZdicich; [ékar
se dival, jak se plouZi, a slysel jen, jak mu ve spancich
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busi krev a kdesi daleko na dvore kdaka slepice,
snasejic vejce.6

I kdyz spojeni téchto dvou tryvka md byt vyzvou pro ¢tenafe a kriticka
a sémiologicka analyza jejich srovnani by jisté vydala na celou knihu,
budeme ji chdpat pouze jako dtsledek jedné z vicero soufadnych syntaxi,
pfestoze tato je obdatena zvlastnim smyslem. Nagim cilem je totiz
podpoftit pravé tu hypotézu, kterou Ranciére ve své argumentaci oteviené
odmita. Podle néj je tfeba gesto Antelmea, ktery v srdci katastrofy vyuziva
flaubertovskou syntaxi, interpretovat jako akt odporu a re-humanizaci
jeho mezni zkugenosti. Ml¢eni bytosti popsanych v téchto dvou uryvcich
a vztah mezi jejich rezignovanym tichem a nep#itelskymi objekty, jez
je obklopuji, s sebou nese dalsi aspekt, totiz otdzku kontinuity mezi
pocity v koncentra¢nich tadborech a pocity kazdodenniho Zivota v obdobi
»miru®, ba dokonce toho ,miru®, ktery predchazel existenci tabori. Tato
kontinuita, soustfedénd v intimité, kterou jsou lidské bytosti nuceny sdilet
s nejraznéj$imi vulgdrnimi a nechutnymi predméty a kterd v pokro¢ilém
kapitalismu predstavuje kazdodennost velké vétsiny z nas, méla pro
nasi subjektivitu jesté skodlivéjsi nasledky, nez si dokazal predstavit
i samotny Marx. Pojmy jako zvécnéni, redlné podtizeni nebo odcizeni
nam nic netikaji o nedostatku slov, jimZ jsme postizeni tva¥i v tvaf
naSemu evidentné divérnému vztahu ke zbozi a jeho fedi, tvati v tvaf nasi
neschopnosti pojmenovat nejjednodussi skute¢nosti Zivota, v prvni radé
politické udélosti.

Bezpochyby pravé této schopnosti nechat véechno koexistovat
v jediném dni a schopnosti vemu a éemukoli #ikat ,prace” vdécila
vyhlazovaci masinérie béhem druhé svétové valky za svou nesmirnou
uc¢innost. Ona soufadna banalita zla proménila obycejného ufednika
v Eichmanna, ktery nakonec pouze sepisoval seznamy, délal pouze svou
praci.

Ale za timto zdanim rozt#i$ténosti, které charakterizuje spojeni
abstraktnich a nesourodych aktivit dnesniho zplsobu vyuziti ¢asu,
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probiha neustalé usili o tkani kontinuity udrZujici Zivot pohromadé,
které kazdy z nas vynaklada, asili o kolaboraci se zavedenym systémem,
plné drobnych gest a malych pozornosti. Od tficitych let nepretrzité
pokracuje totdlni mobilizace, stale jsme mobilizovini do proudu
yaktivniho Zivota“. Jako zaménitelné singularity, nepopsané listy papiru,
na néz muze byt zachycen jakykoli ptibéh (ten Eichmanntv, ptibéh
velkého umélce nebo ptibéh zaméstnance bez jakéhokoli nadani), zijeme
obklopeni predmeéty, jez by se mohly stdt ready-made (i zustat oby¢ejnymi
vécmi, pfipadné projit obéma stavy. A tvaFi v tva¥ této moci, neklidné
podfimujici pod povrchem skutecnosti, je ¢as a prostor vypliiovan
reklamnimi spoty a spoustou stupidnich ukol. Do pferugeni si stale
uchovavame cizost sami k sobé a davérnost k vécem.

Obraz je tim, v ¢em se byvsi bleskové spoji

s nynéjskem v konstelaci. Jinak Feceno: obraz

Je dialektika v klidu. Zatimco vztah pfitormnosti

k minulosti je Cisté casovy, kontinualni, vztah byvalého

k nynéjsku je dialekticky: neni to prlbéh, nybrz obraz,

skokoveé.

Walter Benjamin, Pasdze7?

Soufadnost je tedy forma nasi existence v rezimu, ktery sam sebe nazyva
demokraticky. T¥idni rozdily jsou v ném mirné, rasismus se skryvi,
diskriminace se odehrava v prosttedi charakterizovaném mnohosti
jinych udalosti, jez jsou viechny rozprostfené ve stejné horizontalni
roviné amnezické a uzvanéné pfitomnosti. Informace, obrazy a dojmy,
které ziskdvame, jsou sledem ni¢im nerozliSené a neorganizované
wvetese“. Koldze a brouzdani televiznimi kanaly jiz neptedstavuji
oddélené ¢innosti, jsou to metafory nageho vnimani zivota. Proto si
myslime, Ze ke smrti autora jiz neni nutno se vyjadfovat. Nebot pokud
je dnes autor jako ,konvence® jesté nezbytnéjsi nez dtive, zejména

v beznadéjnych putkich o ochranu copyrightu a v rozhovorech s tvirci,
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jimiZ jsou zamoteny vSechny ¢asopisy, pak se ani nemusime ptit,

jestli byl viibec nékdy nééim jinym nez konvenci. Prosttednictvim
asamblazi, montazi a juxtapozic jsme mysleli odjakziva, ale nejvérnéjsim
zrcadlem myslenkové aktivity je, jak tvrdil Deleuze, zejména obraz

v pohybu. A pokud toto tvrzeni nepovaZujeme za pouhou metaforu, ale
za figuru skute¢nosti, musime se ptat, jaka by byla ontologicka funkce
pozastaveného obrazu uprostfed totalni mobilizace.

Raymond Bellour upozornil roku 1987 v textu nazvaném ,Prerusent.
Okamzik®, Ze déjiny pozastaveného obrazu nebyly nikdy napsiny.8
V Benjaminové dile miiZeme vyznacit stopy této absence a pfedstavit si,
ze definice, kterou podava o dialektickém obraze, z¢asti odpovida na nage
otazky. Pise: , K mysleni pat#i jak pohyb, tak zastaveni. Tam, kde se mysleni
zastavi v konstelaci nasycené nebezpecim, objevuje se dialekticky obraz.“9
Jako produkt zastaveni a sou¢asné naplnéni je dialekticky obraz predevsim
mistem, kde se minulost setkdva s pfitomnosti, ale setk4va se s ni jako se
snem, jako by byla o¢isténa od nahodilosti a nabizela se v ryzim pohybu ¢asu
a déjin. Potkava ji jako moZnost. Divody, pro¢ Benjamin dlouze analyzoval
proces potlaceni a zastaveni ¢asu v brechtovském divadle, jsou neoddélitelné
od jeho predstavy déjin a funkce, kterou v nich mtze prevzit umeéni. Velkd
¢ast jeho mysleni se nAm muiZe jevit jako budovani konstrukce védéni
soucasné verbalniho a vizualniho, které funguje jako most mezi obrazem
a zivotem, mezi obrazem fixnim a obrazem-pohybem. V srdci tohoto hledani
se vzdy objevuje zména rytmu, at uZ je zptusobena $okem nebo jinym typem
preruSeni.

Kdyz Brecht ve svém epickém divadle zdurazrioval postupy vytvarejici
pohled cizince jak ze strany publika, tak od samotnych hercq,
technickym dispozitivem vhodnym pro dosazeni tohoto pocitu zdélo se
byt zastaveni. Benjamin popsal tento postup roku 1931 takto:

Rodinna scéna. Znenadani vstupuje cizinec. Matka
praveé chtéla zmackat pol5tar, aby jim mohla hodit po

dceri; otec hodlal otevrit okno, aby zavolal straznika.
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V této chvili se ve dverich objevuje cizinec. ,Tableau’,
jak se Fikavalo kolem roku 1900. To znamena: cizinec
pravé narazil na poméry — zmuchlané 0zkoviny,
otevrené okno, ponicena vybava. Existuje viak optika,
Vv NIiZ se 1 béZnéjsi scény mestackého Zivota jevi
podobné. Cim vice je zpustoZeno nase spolecenské
usporadani (¢im jsme narusenéjsi a cim méné jsme
schopni o tomto zpustoSeni uvazovat), tim napadné)sf
bude odstup cizince. 10

Hledisko cizince v Benjaminové mysleni ndm umoznuje uchopit logicka
a politickd pouta, kterd maji tendenci ztstat skryta. Cizincem se stivame
diky zastaveni, nebot kdyZ je pohyb obnoven, jako by se soutradna
zfejmost pokracovani véci jevila odpoutand, jako by se v onom pferuseni
vyhloubila trhlina, podryvajici zavedeny #4d a sou¢asné nasi prislugnost
k nému. V komentati k Brechtovym basnim z roku 1939 Benjamin pise,
ze ,kdo se bije za vykotistovanou t¥idu, je emigrantem ve své vlastni
zemi®“.11 Stavani se cizincem, uskutec¢tiované skrze postupna zastaveni
nad myslenkovymi obrazy a skrze podcenéni sebe sama, se projevuje
prerusenim, jez je nasledovano protipohybem.

Tento proces blahodarného vytrzeni z prostredi, jez ndm umoziuje
ziskat jistou jasnoziivost, ma zfejmé tésny vztah k uméni, ale k uméni
jako zdroji, jako dispozitivu probuzenych cit, nikoliv jako mistu jejich
realizace. Uméni je totiZ prostor, v némz jsou subjektivity zbaveny své
funkénosti. Singularity v ném vyvstavaji oprostény od vsi uzite¢nosti.
Jako ryze esteticky prostor v sobé svét umeéni skryva potencialni kritiku
organizace spole¢nosti obecné a organizace prace zvlasté.

Proces stavani se cizincem jako revolu¢ni ¢in se u Benjamina objevuje
jiz d¥ive, v textu ,Kritika nasili“ z roku 1920, ktery se viibec nezabyva
uménim. Zde se doéteme, Ze ,,organizované délnictvo je dnes vedle
statd zfejmé jediny pravni subjekt, kterému p¥islusi pravo na nasili“. Ale
muZeme nazyvat stavku ,nasilim“? Maze byt pouhé pferuseni ¢innosti,
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yne-jednani, jakym v posledku stivka je“, ztotoZriovano s gestem nésili?
Benjamin odpovida, Ze nakonec ne, protoze stdvka se rovna pouhému
spreruseni vztaht“. A dodéava, ze

jako neni podle nazoru statu (i prava) pfiznano

v délnickém pravu na stavku pravo na nasili,

nybrZ pravo na vzepreni se nasili tam, kde je toto
prostredecné vykonavano zameéstnavatelem, tak se
skutec¢né mdZe tu a tam vyskytnout pripad stavky,
ktery tomu odpovida a ohlasuje pouze ,odvrat” €i
,odcizeni” od zaméstnavatele.12

Co se tedy stane v té jedine¢né chvili odvraceni [détournement], které
nas ptivede ke ztrité dvérného vztahu k bidé bézného vykotistovani,
takZe jsme néahle schopni rozhodnout, Ze §éf prestava byt na par dni
$éfem? Nastdva preruseni obvyklého béhu véci, mobilizace nasledujici
po predbézné demobilizaci, a k tomu viemu dochézi diky zastaveni,
které nas méni v diviky, pfekvapené udélostmi, ale ptipravené do nich
zasdhnout. Foucault napsal, Ze implicitni pozadavek kazdé revoluce zni:
,musime zménit sebe sama“.

Revolu¢ni proces se tedy stava prostfedkem této zmény a soucasné
jejim cilem, nebot podobna transformace pottebuje kontext mozného
trvani. Pravé v tomto smyslu Benjamin tvrdi, Ze skute¢né radikalni
stavka by byla prostfedkem bez tcelu, prostorem, kde by se veskera
hierarchicka organizace svdzana s politickou byrokracii zhroutila pod
silou udalosti. Soutadnost by byla zni¢ena vpadem diskontinuity.

Ale existuje dnes prostfedek k uskute¢néni takové stavky, jez by nebyla
zaméstnaneckd ani odborafska, ale mnohem rozsahlejsi a ambiciéznéjsi?
Otézka je slozita, my jsme v8ak moznd prvnimi obéany v déjinach, pro
néz ma metafyzicky popis lidské bytosti jako bytosti bez profesniho
¢i socidlniho tdélu velmi bezprostiedni smysl pravé z davodu nasi
chudé singularity. Agamben napsal: , Existuje skute¢né néco, ¢im by mél
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¢lovék byt, ale to néco neni zadnd podstata, neni to dokonce ani Zadna
véc: je to pouhy fakt vlastni existence jako moznosti ¢i potence.“13

Stavka, ktera by byla preru$enim viech vztaht, jez nas identifikuji
a zotro¢uji mnohem vice nez veskerd profesni ¢innost, byla jiz
v sedmdesatych letech snem nékolika italskych feministek, které
se dokdzaly zapojit do politiky, jiz se netikalo politika. Béhem boja
za trestani znasilnéni, legalizaci potratt a zavedeni politiky kvét
pozadovaly mlceni zdkona v otdzce vlastnich tél. Roku 1976 prohlésil
bolorisky kolektiv pozadujici domaci mzdu: ,,Pokud budeme stavkovat,
neuchylime se k sabotovéni vyroby nebo ni¢eni surovin; pferugeni nasi
préace neptinese ochromeni produkce, ale reprodukce délnické t¥idy. A to
bude skute¢na stavka dokonce i pro ty, kteti normalné stavkuji bez nas.”

Tento typ stavky, ktery pferusi totalni mobilizaci, jiZ jsme v8ichni
podfizeni, a umozni ndm zménit nds samotné, nazyvame lidskd stdvka,
protoZe je obecnéjsi nez vieobecnd generdlni stavka a jejim cilem je
proména neformalnich socidlnich vztahd, jez jsou zdkladem dominance.
Radikalismus tohoto typu revolty spo¢iva v tom, Ze nezna reformisticky
vysledek, s nimz by se mohla spokojit. V jejim svétle se racionalita
chovani, které si osvojujeme v nagem kazdodennim Zivoté, jevi jako
cele diktovana ptijimanim ekonomickych principd, které jej urcuji.
Kazdé gesto a kazda konstruktivni ¢innost, do niz se zapojime, ma svij
protéjsek na strané monetarni nebo libidinézni ekonomie. Lidska stavka
vyhlasuje krach téchto dvou principti a uvadi na scénu jiné afektivni
a materidlni toky.

Nenabizi zadné skvélé feeni problémd, zptusobenych témi, kdo ndm
vladnou, snad kromé Bartlebyho hesla: I would prefer not to.14

Pariz, listopad 2005.
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