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Piotr Piotrowski

Vychodoeurépske

umelecké periférie zoéi-vo

postkolonidlnym tedridm

Jedna z hlavnych Gloh st&asného 3tidia dejin ume-
nia vyplyva z globalizdcie. Je otdzne, & si odozvy
na fiv presved<ivé, dejiny umenia sa viak s proble-
matikou odividne usilujd vyrovndvaf. Medzi refe-
renéné, priam klGéové body tohto vyskumu patria
postkolonidlne 3tidid. Postkolonidlne $tidid ako spé-
sob myslenia vychddzaji prevazne z deijin, literatiry
a filozofie a uréujo najdélezitejiie koncepcie tzv.
globdlnych dejin umenia. Ich analyza je otdzka
sama osebe a vyZaduje si samostatny text.! Zatial
len podotknem, Ze ide o velmi komplexnd problema-
tiku, ktord okrem iného sivisi s prehodnotenim mo-
dernizmy, jeho decentralizaciou, otdzkou pluralizmu
modernizmu, jeho novou geografiou atd’? Vyznamnym
vychodiskom je skutoénost, Ze niekolko bdadatelov
z byvalého vychodného bloku sa velmi aktivne
zaoberd postkolonidlnymi 3tddiami vo vlastnom
vyskume tychto eurépskych periférii.’

(pokraéovanie na str. 8)

Lucia Strbdkovd

Cez minulé
vidiet pritomné
(a vice versa]

Zé&ujem o stopy minulosti definuje jedno z fazisk tvorby
Adély Babanovej (1980). Toto jej smerovanie sa potvr-
dilo v ZAHORIAN & co GALLERY, kde sélové
prezentdcia &eske| vytvarnicky otvorila tohtoroény
vystavny pldn.

Babanovej tvorba je charakteristickd vyuZitim prvkov
a zdnrov privlastnenych z televizie a rozhlasu. Su to
rézne podoby diskusii a televiznych talkshow, ktoré
éasto tvoria kostru jej videi. Preberd a ndsledne
rozkladd formy dokumentéarneho filmu, detektivky &
thrilleru.

(pokraéovanie na str. 2)

1, 8 - 12 > Piotr Piotrowski: Vychodoeurépske umelecké periférie zogi-voci postkolonidlnym teériém
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4, 5 > Eva Kapsové: Ponoreny v individudlnych utépidch. Bilancia témy v aktudlnej prezentécii Filipa Jurkovié¢a

6, 7 > Kassaboys a Lenka Kukurova: HAPPSOC XIll. Kogice, 2. - 8. V. 2013




JAZDEC

Lucia Strbakovd

Cez minu

(a vice versa]

(dokonéenie zo str. 1)

é vidiet pritomné

Vyberom a rozpracovanim kuriéznych fragmentov z minu-
losti, takisto ako pohybom po hranici medzi faktom a fikciou,
pripomina videotvorbu Tacity Dean. Babanove| pracovné
postupy hrani¢ia éasto s filmovou produkciou, pri¢om
koneénd podoba jej diel byva vysledkom kooperdcie
s celym filmovym $tébom. Jednou z ich najdélezitejsich zlo-
Ziek je pritom tandem Babanovej dvornych scendristov.’
Z jej predchddzajicich préc rezonovala hlavne trilégia
z prostredia umeleckej scény, ktorou vytvorila pévabne
bizarnG hyperbolu (Zirich, 2008; Za umélce roku jsem
zvolila sebe, 2009; Polobozi, 2009).

Trojica vystavenych filmov bola v rdmci galérie spravne
sitvovand. V hlavnom vystavnom priestore nasli miesto
vided Ndvrat do Adriaportu (2013, 12 min.) a Odkud
spadla letuska (2013, 12 min.), spojené témou nasej
neddvnej histérie. Pri kazdom bol zvoleny iny, adekvatny
spbsob prezentdcie. V osobitnom priestore bol premietany
film Ja mdm tady télo (2013, 29 min.), ktory sa od
spomenutych tematicky odlisoval.

Ndvrat do Adriaportu parazituje na schéme dokumen-
tadrneho filmu. Kulisy pribehu tvoria dejinné udalosti
Ceskoslovenkej republiky v &ase normalizdcie, pricom dej
sa rozvija cez vyfabulované rozhovory hlavnych hrdinov:
inziniera Karola Zldbka a prezidenta Gustdva Husdka.
Ndmetom je projektové stidia rychlostnej Zeleznice pod
Alpami, spéjajicej juzné Cechy s Jadranskym morom.?
Motiv vyfiaty z archivu minulého je tu v pozicii semi- ready-
made-u, ktory autorka prostrednictvom fiktivnych udalosti
dalej dotvéra. Dianie pritom podkladd koldZou postpro-
dukéne spracovanych fotoobrazov, pseudodokumentarnymi
Tv zdznamami &i vypovedami fiktivnych rekreantov.

Vhodne zvoleny fragment histérie zrkadli schyzofrenickd
értu doby - rozpor medzi vzletnymi plédnmi a viziami na
jednej strane a nedostatkom priestoru pre ich realizdciu na
strane druhej. Tiesnivy pocit je vyvézeny vtipnou iréniou
dialégov, priéom humor spojeny so zdvaznosfou témy
vytvéra sviezi paradox. Je podnieteny hlavne generaénou
prislusnostou jeho tvorcov, v ktorych je pocit neslobody
(sprostredkovane) pritomny, nie si viak stigmou doby nijak
fatélne poznaceni. Relevantny je i urcity odstup &i éasové
didtancia. Je to préve ono zmenené stanovisko, aktudlna
pozicia, prostrednictvom ktorej dochddza ku “konto-
mindcii minulosti pritomnosfou.”® Exponovanou zlozkou
filmu so snimky architektdr, ako hmotnych sedimentov
doby, no vyraznym emociondlnym ndbojom operuji
i fotografie z rodinnych albumov rekreantov. Nostalgia,
ktord v nds vyvoldvaiji, umoziiuje zvlddtny moment stotoz-
nenia sa - schopnost privlastnif si cudzie spomienky. Toto
nostalgické tiZenie sa stdva prostrednikom medzi indi-
vidudlnou a kolektivnou paméfou.* Fotografie z rodinnych
albumov pouzité vo filme tak v koneénom désledku
disponuji akousi “vieobecnou autobiografickostfou.”
Nestylizované zdbery majd viak aj daldiv funkciu. Feno-
mén amatérskej fotografie so svojimi typickymi atribdtmi
(rozostrenim, dekompoziciou, & inymi technickymi
nedokonalostami) méze byf vnimany ako zdruka hod-
novernosti a prdve pocit autenticity & objektivity je tym, o
chce zéner dokumentu docielit. Foto- a video- obraz viak
v skutoénosti nie je zaznamendvany objektivom, ale skér
Jsubjektivom”® kameramana ¢&i fotografujiceho o ani
zdmer fotografa nedokdZe vyznam snimky natrvalo
ovplyvnit. V kone&nom désledku zdleZi iba na tom, ako sa

snimka (spravne ¢&i chybne) slovne oznadi” PouZity tech-
nicky obraz je teda svojim bytostnym charakterom
rovnobezny s rozporom medzi faktom a fikciou, ktoré
Babanové vzdjomne mixuje.

Sila tohto pseudodokumentu viak spoéiva hlavne v domys-
[ani potencidlu minulych udalosti, s cielom alternovaf ich
inymi moznostami s dosahom do nadej pritomnosti. Tato
stratégia je zrejme motivovand potrebou prehodnocova-
nia, & vyrovndvania sa s histériou, takisto ako prejavom
nespokojnosti so si¢asnym stavom spolocnosti. Babanovej
zdujem o neddvnu minulost, reminiscencie $tétneho socia-
lizmu a utopické vizie spdjané s dobovou ideolégiou si
pritom segmentmi masivneho historiografického obratu na
scéne si&asného vytvarného umenia.®

Film Odkud padla letuska bol vystaveny formou videopro-
jekcie blizkej kino formdtu, pricom spektakularny spésob
prezentdcie asocioval pasivnu recepciu na spdsob
dnesnych multiplexov. Tak ako v predchddzajocom
kratkom filme, pribeh sa vzfahuje k Eeskoslovenskej minu-
losti, Easovo je opdt zasadeny do obdobia normalizécie.
Dej je in$pirovany katastrofickou udalostou z roku 1972.
Nedaleko &eskej Kamenice sa zritilo srbské lietadlo,
pri¢om nehodu prezila jeding osoba - letuska Vesna
Vulovig. Pribeh sa opét odvija na zdklade interview. Vesna
trpiaca amnéziou sa v rozhovore s oSetrujicim lekdrom
a kriminalistom snaZi vyvolat vlastné spomienky. V sluke
za sebou sU radené dve verzie rozhovoru - dve alter-
nativne reality - vybudované na zdklade rovnakého
scendra, no s odlidnymi replikami a faktami o katastrofe.
Vypovede pritom nie si hierarchizované. Film sa nesnazi
autoritativne uréit, ktord z nich je realitou a ktord jej meta-
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morfézou. V centre pozornosti je fenomén amnézie, cez
ktory sa opdf akcentuje problém pamdti. So schopnostou
rozpamétdvat sa pracujd i jemné odchylky v dialégoch
dvakrét zopakovanej udalosti. Daliou z pertraktovanych
tém je opdt manipuldcia informdcii. Vypovede o minulych
udalostiach st kreované vy3sou instanciou, nikto z pritom-
nych nerozhoduje o tom, &o sa v skutoénosti stalo. Film sa
tak stéva metaforou apardtu typu black box.” Upozoriuje
na operécie automatu, v ktorom si vstupné informdcie
spracované neprehladnym mechanizmom a vo vystupe
ziskavaju celkom iné hodnoty. Black boxom je rovnako
fotoapardt (ktory vo filme pouzije kriminalista) ako i ideo-
l6gia, ktord je v pozadi celého filmu hmatatelnd. Ide tu
o neschopnost vidief pod povrch, ktori je dnes mozné vni-
maf ako vieobecny jav si&asnosti (vo vzfahu k politike,
ekonomike, najnoviej technike). Film tak v koneénom
désledku umoziiuje cez minulé vidief pritomné.
Poslednym vystavenym dielom je video operujice s krimi-
nélnou zépletkou. Film Ja mdm tady télo spdja sféru
Vysokého” umenia s ,nizkym” Zdnrom detektivky a s aspek-
tami televiznej pop sféry. Film je zostaveny z dekompono-
vanych prvkov, kde volne preskupené &asové Useky
destruuji dejovd liniu. Zdd sa, akoby sa linedrny spésob
citania (textu) nahrddzal nelinedrnym &itanim (obrazu).
Autorka vo svojom filme rudi nardciu, ktord upriamuje
pozornost k sledovaniu dejov, &m akcentuje samotny
charakter TV Zdnru. Krimindlku rozoberd na &astice jej
vlastnych topoi (napr. motiv milostného trojuholnika efekty
audiostopy gradujice| napétie, re¢ statickej & ,pliZivej”
kamery), &im demaskuje jej opakované ndmetové schémy
a vyrazové kligé. V zavere filmu nedochddza k Ziadnemu
vyvrcholeniu ¢&i rozuzleniu. Po titulkoch zostéva len pocit
virenia obrazov, v ktorom sa jednotiacim principom
a zmyslom stéva vizudlna show. Bujnenie vizuality tu mé
len jeden Ulel: ostentativne predvadzanie seba same;.
Produkcia tohto typu nds masiruje pseudoudalostami,
ktorymi zvykneme nahrddzaf nedostatok vlastnej intenzity
zivota. Hoci je Babanovej stratégia plnd obrazového
hedonizmu, je vo svojom zdklade znaéne ikonoklastickd.
Efekt filmu md byf protichodny vegernému TV-chillouty,
obrazy tu rozkladaji to, &o sami predstavujl a tym sa std-
vaji autodesdtruktivne. Rovnako ako v predchddzajicom
videu aj tu dominuje motiv vypocivania. Vypovede neve-
di k utvoreniu celistvej predstavy, ale k fragmentérnemu,
rozpadnutému konglomerdtu spomienok, ktorym &asto
chyba nadvdznost, alebo st vyslovene protichodné.
Cielom tu nie je hladanie konkrétnej pravdy, ako nie¢oho
statického a nemenného, ale skér reflexia mechanizmov
nadej nedokonalej paméiti.

Na prvy pohlad sa vystavené diela zdali byt trochu
nesirodé. Na druhy viak bolo evidentné, Ze st vzdjomne
vyborne zosiefované. Vietky spdjala neukon&enost a otvo-
renosf. Ako opak autoritativnych vypovedi, boli viac sumou
otdzok ako komplexom odpovedi. Okrem destrukcie TV
zé&nrov a dokladania manipulativnej moci technického
obrazu sa v kazdom filme objavila téma paméti - zabida-
nia, amnézie &i spominania. Spominania, ktoré neprivold
minulé v pédvodnom zneni, pri ktorom je odtlaok minulosti
nasyteny podobou nadej aktudlnej pritomnosti.

1 Dvojica Dzian Baban (1977) a Vojtéch Masek (1977).

2 Tento kuriézny projekt rdtal so vznikom umelého Ceskoslovenkého ostrova
Adriaport, v koneénom désledku teda so smelym pretvorenim mapy
Eurépy. V Ease svojho vzniku nenasiel podporu a zostal vo forme odvaznej,
no nerealizovanej idey.

3 Zdehek Vasicek: Obrazy minulosti. O byti, poznani a podéni minulého
&asu. Prostor, Praha 1996. s. 54.

Svetlana Boym, The Future of Nostalgia, Basic Books, New York 2001. s. 54.

5 Tomds Pospiszyl: Minulost v pfimém pienosu. In: Ceské uméni 1980-2010,
Texty a dokumenty, VVP AVU, Praha 2011, s. 518.

6 SU videné cez prizmu individudlnych a socidlnych sovislosti fotografa: Piotr
Sztompka: Vizudlni sociologie. Fotografie jako vyskumni metoda. Sociolo-
gické nakladatelstvi, Praha 2007. s. 79.

7 Susan Sontagovd: S bolesti druhych pfed ocima. Paseka. Praha 2011.s. 39.
V neddvnej dobe nafi upozornil Jan Zale3dk, odvolavajic sa pritom na
§todiu Dietera Roelstraeta: The way of the Showel. Dostupné na:
http://www.e-flux.com/journal/the-way-of-the-shovel-on-the-archeological-
imaginary-in-art/ 20.3.2014 15:10.

9 Black box (&ierna skrinka) je pojem Vilema Flussera s ktorym pracuje v texte
Towards a philosophy of photography. Pojem sa vzfahuje k fenoménu
automatu, ktory nepopisuje konkrétnu vec, ale skér vzfah, ktory k tejto veci

zaujimame.

Ndzov vystavy: Adéla Babanovd <A Adéla Babanovd: Odkud padla letuska? 2013, HD video, 12 min. Foto: Marko Horban

Mk& Ade|o Babanova AAA  Adéla Babanovd: Ja mém tady télo, 2012, HD video, 31 min. Foto: Marko Horban
Kurdtorka: Silvia Van Espen

Miesto: ZAHORIAN & co GALLERY. Bratislava AA Adéla Babanové: Odkud padla letuska? 2013, digitdlna tlaé, 34x42 cm. Foto: Marko Horban

Trvanie: 17. janudr - 21. februar 2014 A Adéla Babanové: Navrat do Adriaportu, 2013, HD video, 13 min. Foto: Marko Horban
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Eva Kapsova

Ponoreny v individudlnych utépidch

Bilancia témy v aktudlne] prezentécii Filipa Jurkoviéa

V protiklade k zndmej stratégii individudlnej mytoldgie,
ktord je vnimand v perspektive minulosti, je individudina
utdpia projektovanim budiceho, mozného, lez neusku-
to&nitelného sveta.

Niektoré teérie tvrdia, Ze svet v umeni je v kazdom pri-
pade fiktivnym svetom,' alebo hovoria o umeni ako o mode-
lovani sveta v texte,? z &oho je zrejmé, Ze tento svet ume-
nia je umely tak & tak. Utépia je jeden z pripadov umelych
svetov a domnienka, Ze umenie méze prendsaf (referovaf,
reprezentovaf) redlny svet, je len iliziou.

Dnes sa stdle viac presviedéame, Ze formulovat neskres-
lend informdciu o svete protire¢i samotnej podstate infor-
mécie (in- formovatf, t.j. daf /tvorif/ do formy).

A tak sa pohybujeme vo svete vcelku mystifikovanych sprav,
kde zdlezi len a ako tak na miere a dmysloch. Umenie
a redlita Zij0 popri sebe ako paralelné a z hladiska
obrazu, ktory vytvérajo - fiktivne svety. Fiktivnou je nasa
predstava o moznosti nahliadnuf do ,krabice so Schrodin-
gerovou magkou”, o ktorej nemézeme tvrdit, Ze je ,ani
Zivd, ani mftva”.

Utépia je neuskutoénitelnd predstava lepdieho sveta , mys-
tifikdcia je predstieranie iného sveta, zavédzanie o svetoch,
ktoré nie sU skuto&né, ale ani lep3ie. Na rozdiel od utépie,
mystifikécia je zaloZend ( va&imi) na skisenosti. Utépia sa
za skutoénost nevydéva, bud’ Zije v podobe predstavy
alebo je uskutohovanym pokusom, pri¢om tento experi-
ment musi nevyhnutne zlyhat - realizécia je verifikéciou
nemoznosti uskuto&nif predstavu. Pre Filipa Jurkoviéa je
utépiou o&akdvanie lepsieho, dokonalejsieho sveta; nim
nie je ani tak miesto (topos), ale vztahy, zavedené rezimy
socidlnej prevadzky, fungovanie veci v &istej neskreslenej
podobe. Spdsob, akym tito utépiu Jurkovié formuluje viak
nie je prvopldnovo modelaény, ale deje sa prostred-
nictvom inej stratégie modelovania sveta v umeleckom
texte a tou je mystifikacia. Mystifikécia je predstieranie,
pri¢om osloveny adresdt mé& nadobudnif presved&enie

o redlnosti predkladaného sveta. Mystifikdcia zavadza,
utépia v podstate tiez, ale akoby Umysly jej tvorcu boli &is-
tejdie, lebo ide o dokonaly svet a ten neméze nikoho vo
svojom zdklade urazit; mystifikdcia sa tyka aj nedokona-
lych svetov a jej ambiciou nie je tvorba idedlu. Utépia je
vo svojej podstate uZitoénd, lebo ako to chépal Imanuel
Kant: Glohou utépie, ,aj ked' jej chyba podpora skisenosti
a uskutoénitelnosti, je dévat rozumu zameranie a anficipo-
vaf cestou fantdzie mozné scendre budicnosti.”?
Utopickym obrazom mozno mystifikovaf. Mystifikacia
mébze byt druhou stranou (byf vyrazom, désledkom) tizby
po dokonalom svete, méze vypovedaf o deficite doko-
nalého, ktoré je v pozadi tvorby mystifikovanych svetov.
A to je pripad Filipa Jurkoviéa.

Individuélna utépia je Jurkoviéov otvoreny rdmcovy
dlhodoby projekt, ktorého jednotlivé segmenty uz mohli
odznief (jednak ako ich realizdcia v priestore Zivota a jed-
nak aj ako ich néslednd, 3pecificky galerijnd a institu-
ciondlna artikuldcia (a st teda &iastoéne zndme divdckej
verejnosti). Formdlne tento obsiahly projekt pozostéva zo
Zd&nrovo rozdielnych siedmich sdborov (texty, textové insta-
lacie, filmové nardcie, akcie), pri¢om principom niektorych
je opdf ich otvorenost alebo potencidlne pokragovanie.
A pri pohlade smerom dozadu mézeme vidief, Zze projekt
je ideovo kompatibilny s Jurkoviéovymi skorsimi vystupmi,
obhdjenymi a diskutovanymi na vystavach v Open Gallery
(2009) alebo v Galérii Cypridna Majernika (2012).
Uvddzané stbory (podprojekty Individudinej utdpie) nie
s0 postavené na zelenej like, ale predchddzala im
niekolkoroénd sistredend tvorivd umeleckd i teoretickd
prdca v oblasti $tidia gendrovej identity, vyskumu vizudl-
nych prostredi, moznosti postihovania a modelovania
extrémnych situdcii, & tzv. traumatickych $todii a to na
pédoryse stratégii a postupov body artu, video/perfor-
mancie, objektu, instalécie, fotografie i filmovej nardcie.
Tieto témy a ich spracovanie neboli len akoby povinnymi

jazdami na Grovni 3kolskych cviceni, kedZe autor ich
spractval v rémci doktorandského $tidia na Akadémii
umenia v Banskej Bystrici,* ale dosiahli stupedi hodny
prezentdcie a naslednej reflexie v relevantnych ingtitdciach
umenia a nominovand poziciv na Cene Oskara Cepana
(2007). Ich zrelost bola vykupované dlhodobym éasto qj
prerusenym a opdtovne navrdtenym procesom sebaski-
mania a konfrontdcie s teoretickym, filozofickym a dejin-
nym/dejepisnym diskurzom reflektujicim aj zdanlivo vzdic-
lené a na prvy pohlad neprepojené oblasti, pricom sa
tento 3iroky zdber zdro€oval v Jurkovi¢ovom poznani ako
bocny, ale pritom zd&konity efekt/zisk.

Jurkovi¢ velmi invenéne a asto provokativne a na hrane
moznych olakévani a tabu nadieral do prekvapivych
oblasti, tém a motivov a pri ich spracovani uplatil taky
osobity uhol videnia, ktorym veci jednak otvéral, ale
najmd rozpohyboval uvazovanie zdielajicich.

K Jurkoviéovmu osobitému prejavu prispel zmysel pre
literdrno narativnu imagindciu, inklinovanie k filozofickému
typu uvazovania a schopnost odovzdanosti k autentickému
sebaobnaZeniu vlastného vnitorného a vonkajsieho sveta
a nezanedbatelne napokon aj déslednost, disciplina, zod-
povednosf voci detailu, funk&nosti tvaru i technickej stranke
umeleckého prejavu.

Koncept Individudlnej utdpie velmi sadol k Jurkovi¢ovmu
otvorenému programu, lebo v pozadi jeho uvazovania,
napriek, ¢i vdaka skepse, vzdy stéla akoby tizba dospief
(smerovaf) k istote identity vnitornych a vonkaisich svetov
(toposov) a tak v rozkryvani deficitov daného, tu pritom-
ného sveta uzrief moznosf plného s/poznania. Skepsq,
nedévera v moznosf bezpelne poznaf, pripodobend
pripadu pozorovatela (zakisajiceho) a predmetu zakidsa-
nia v modelovej situdcii Schrodingerovej magky, kedy nie
je mozné rozhodndf ,ako sa veci majd”, implikuje pred-
stavu paralelnych (utopickych) svetov. Jurkoviéove projek-
ty vypracované s mimoriadnou rafinovanosfou a siéasne
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Oprimnostou a autenticitou, si presne z tohto rodu.
(Schrodingerovu macku nie je mozné verifikovat, lebo
v momente odhalenia jej statusu sa situdcia zvratne presiva
do paralelného sveta ne- utdpie, je tvrdenim, Ze veci sa
maji /boli myslené/ prave takto.) Napriklad, ked by
vedenie vystavy v galérii v Pisztoryho paléci v Bratislave
(projekt Jan Kvasnica na vystave Generdcia Y, 2013)
usveddilo Jurkovi¢a, Ze neprdvom intervenoval do galérie,
tvrdil by, Ze ide o hru. Keby ho neusvedgilo (a tak sa qj
stalo) bude tvrdit, Ze ide o umenie.

Implikacii paralelnych neoveritelnych svetov prispieva aj
Jurkoviéova stratégia (poetika) otvorenych koncov v nara-
tivne artikulovanych body artovych projektoch (protago-
nista splynie s vodnou hladinou, hori - ale bez konca, visi
nad priepasfou, ale zachyteny je v exponovanom, preg-
nantnom (treba zdéraznit, Ze redlne prebiehajiocom!)
okamihu a nasledovni fézu - moment, kedy mohol spadnif
a zabif sa, ale rovnako i zist zo zdbradlia, uZ nevidime,
nie sme jej svedkami).

V projekte Individudlna utépia mdzeme zaznamenaf
akoby odklon od dosial’ vysosine sebastredne artikulo-
vaného motivu smerom ku skdmaniu novych, nanajvys
aktudlnych fenoménov socidlnej a technologicky riadenej
komunikécie. Citlivost autorovho snimania a uvedenia do
pozornosti tychto dosial mdlo viimanych a netematizo-
vanych javov sa neznizuje, ale naopak, autor ich
reflexivne, s plnou citovou zaujatostou a si¢asne s intelek-
tudlnym odstupom i humorno-laskavou aZ sarkasticky draz-
divou nadsdzkou preveruje a hladd pre ne umelecky
neo$ichany a nélezity vyraz.

V dlhodobom niekolkoroénom zbierani a selektovani textov
nevyziadanej posty (spamy) postrehol Jurkovi¢ kultornu
tendenciu k stupfiovaniu akcentu motivov ohrozenia na
socidlnych siefach. Vy&lenenim vybranych textovych sprév
v konceptudlnej instalécii Spam poetry overuje skisenosf
zo sveta presyteného spravami, ktoré prestavaji byt infor-
mdéciami, a s ndstrojmi moci. Napriklad titulok spamu
Obama konvertoval na islam (Barack Obama converted
to Islam, 2013) iste z [ahkym srdcom vsypeme ko3a, ale
nasa istota, ¢i chceme &i nechceme, méze byf podvedome
viac & menej nahlodand. Ready made (found footage)
spravy autor prostrednictvom nednovej reklamnej estetiky,
inokedy v podobe Zivych horiacich textov v exteriéri
(spam This is your last chance, 2012) vyrazovo posiva.

S fenoménmi internetovej reality pracuje aj v projekte naz-
vanom Zivot F. Jurkovica, 2011. Ojedinely a v podstate do
dnesnej chvile neoveritelny projekt s otvorenym koncom,
reagujicim tiez na prostredie socidlnych sieti, je vybu-
dovany na sledovani nevyziadanej posty adresovanej
Jurkovi¢ovmu redlnemu alteregu (slovinec Franz Jurkovig).
Projekt méZeme vnimat v podstate len sprostredkovane,

Cena Oskara Cepana
(1996 — 2013)’

Laureati a finalisti

@ musi

1) 1896 - 2000 Miady slovensky vytvarnik roka a Cena mladého vjtvarnika roka Tonal

Odborné komisie

na zdklade svedectva autora - vytvarnika Filipa Jurkoviéa,
pri¢om toto svedectvo mdZe znamenat rovnako len mysti-
fikovant, konceptudlne vymodelovand situdciu. Situécia,
ktorej obsahom je zdielanie inej existencie, bez moZnosti
zasiahnuf a komunikovaf, je riadend konceptom, v pod-
texte ktorého méze zniet Buberovské byt JA skrze druhé
JA. Pritom hibka tohto prepojenia zavisi od miery a véle
k empatii voci druhému.

Projekt Nach West, 2014 (realizovany spolu s Danom
Peschlom) mé performativnu a filmovo narativnu polohu
s akcentovanim momentov bizarnosti a scifi a opét naré-
Za na velmi aktudlnu a dosial  na réznych Grovniach
nespracovany tému z nadej neddvnej i bolestivej histérie
(pribehy ilegdlnych ne/Uspednych emigrantov/ emigrujicich
utecencov na zdpad). Tizba po slobodnom svete sa méze
vyjavif napokon ako iluzérna a predstavovany svet
(Zapadu) ako vy/snend utdpia.

Projekt Jan Kvasnica na vystave Generdcia Y, 2013 je mys-
tifikovanou, ale redlne uskutoénenou hravou situdciou,
usvedéujicou umelecky prevadzku zo sklonov ku konstruk-
tom, formalizmu a povrchnosti, podporovanych slabo
a neisto nastavenymi (o je dnes mimoriadne aktudlna
a diskutovand otdzkal).

V tomto projekte Jurkovié vytvoril neexistujicu autorskd
identitu (umelca Kvasnicu), ktorej v kurdtorskej licencii priradil
ad hoc sebou vytvorené umelecké dielo (intermedidina
instaldcia z trigiek s fotografickymi motivmi). St&asfou
instaldcie bol (Jurkovidov) kurdtorsky text. Na vystave
Generdcia Y po&as mesiaca fotografie v roku 2013 v Pisz-
toryho paléci v Bratislave, kde bola této in3talécia realizo-
vand a kde autor intervenoval bez dohody a sdhlasu
galérie, ani organizétori, ani divéci, ba ani spolupracovnici
Filipa Jurkovi¢a neidentifikovali ,dielo” ako kamuflaz.®
Tento mézbyt trochu aj detinsky projekt usvedéoval nie
natolko autora z umeleckej dévtipnosti ako skér okolie
umeleckej prevddzky z cynizmu, [ahostajnosti, nekompe-
tentnosti, respektive nim zasiahol aj samotny diskurz siéas-
ného ne/umenia.

K oblasti tematizdcie umeleckého sveta prindlezi aj kon-
cept artikulovany stborom konceptudlnych malieb -
grafov, mystifikagne / redlne uchopujicich (persondlne)
vzfahy na slovenskej scéne instituciondlnej prevadzky vyt-
varného umenia (projekt Obrazovd priloha k slovenskému
vizudlnemu umeniu, 2014). Autor v podobe exakine vy-
znievajicich (rukodielne namalovanych) grafov a schém
zachytdva vztahy medzi GEastnikmi a kredtormi vytvar-
ného Zivota na nasom malom Slovensku, ktory sa nezo-
obide bez najréznejSich napéti a animozit. Autor
vychédza z analyzy kurdtorskych textov, zo svedectiev,
ale predovietkym do grafov projektuje osobni skdsenost.
Utépia tu mé podvoind povahu. Jednak sa tyka nemoZnosti

Kontroverzné odvolania
riaditelov galérii
a kulturnych projektov B

(1992 — 2011)
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< Filip Jurkovié: Krdl Dunaja (zo série Nach West), 2014. Koncept a realizdcia:
Dany Peschl (Berlin) a Filip Jurkovi¢ (Banska Bystrica), vel'koformétova fotografia.

Archiv autora

AA Filip Jurkovié: Obrazové priloha k slovenskému vizuélnemu umeniu, 2014.
Mal'ba akryl na plétno, 150x150 cm a 140x120 cm. Archiv autora

absoldtne korekinych vzfahov v oblasti spojenej s vkuso-
vymi subjektivnymi preferenciami a jednak sa tyka
nemoznosti zachytif tieto &i akékolvek osobné vzfahy
(v Sirfom dosahu aj neosobné) formalizovane exakine
a korekine. Graficky vizudl malieb je evidentnou iréniou,
utépia je jej témou a pozadim.

Videoperformanciu Some where, 2012 autor vnima ako
nosny, najndroénejiiv a najvyznamneijiiv sicast vyskumu,
ktorému venuje dlhodobi pozornost - vyskumu z oblasti
tzv. traumatickych $tidii a konkrétnejsie problematiky
Spectatorship of Suffering, &i fenoménu otupenosti citlivosti
vo&i obrazom traum - compassion fatigue (pojmy si pre-
pozi¢iava od teoreticky vizudlnych §tidii Lucy Chouliaro-
ki).* Ide o nelinedrne narativne vystavany mikropribeh so
silne existencidlnym odkazom, spojenym s vyskumom tela,
vnimania bolesti a reakcie divéka, do ktorého produkcie
sa autor vkladd exitrémne naplno - nechdva redlne
vzplandt a horief vlastné telo.

Individudlne utdpie F. Jurkoviéa si netrifaji vymedzif hranice
&i kategorizovat obrazy utépie a mystifikacie v konfron-
tdcii s realitou, resp. s moznosfami jej zodpovedného defi-
novania. Skér pdjde o nastavenie pozornosti vodi okrajom
ich rozostrenych hranic.

V prvom rade a v koneénom désledku ide o znovuscitlivo-
vanie, ako opak welschovskej anestézy voéi zdanlivo peri-
férnym, neuvedomovanym a v zdujme psychohygieny aj
prehliadanym javom a to z jednoduchého dévodu: aby
sme vdaka moddlne modelovanej skisenosti vzdorovali
Soku z budicnosti, ktord prestane byt utépiou.

1 Dolezel, Lubomir: Heterocosmica. Univerzita Karlova v Praze, Nakladatel-
stvi Karolinum 2003,s. 311 s Dolezel, Lubomir: Fikce a mozné svéty. Praha:
Univerzita Karlova v Praze, Nakladatelstvi Karolinum, 2003.

2 Teériu tvorby umenia, ktord je charakterizovand ako ,modelovanie sveta
v texte” rozvinul v 70. a 80. rokoch 20. storo¢ia teoretik umeleckej komu-
nikacie a vyznamny predstavitel teérie prekladu Anton Popovi. Pozri napr.
Popovi¢, Anton a kol.: Origindl a preklad: Interpretaénd terminolégia.
Bratislava: Tatran, 1983.

3 Podla: Umbaldo, Nicola: Obrazové dejiny filozofie. Praha, euromedia
Group, k.s., Univerzum, 2005, s. 276.

4 Individudlnu utépiu ako tému doktorandského 3tidia na FVU AU Banskd
Bystrica vypisal doc. Miroslav Nicz, pracu viedol prof. Jifi David, projekt
bol prezentovany v juni 2014 v Stredoslovenskej galérii v Banskej Bysrici.

5 Na vystave a mystifikadnom projekte spolupracovali s autorom tiez vyt-
varnici Novek a Keniz.

6 Blizie pozri: Lucy Chouliaraki: Spectatorship of Suffering, Sage, London
2006. Pozri tiez: Lucy Chouliaraki: The Aestheficization of Suffering on
Television.Visual communication, 2006,s. 261-285. Dostupné na internete:
http:// vcj.sagepub.com/content/5/3/261.
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Kassaboys a Lenka Kukurové

HAPPSOC Xl
Kosice, 2. - 8. V. 2013

Happsoc XlII je remakom umeleckého gesta Stana Filka
a Alexa Mlynaréika Happsoc | z roku 1965 (v spoluprdci
so Zitou Kostrovou), v ktorom si na dobu jedného tyzdha
privlastnili mesto Bratislava v éase medzi $tatnymi sviatkami. :
Toto neobvykléumelecké gesto nadvdzovalo na formu i N - i
happeningu, no jeho obsahom bola redlna, nestylizovana I
a nehrand skutoénosf.

Na zdéraznenie nestylizovanej skutocnosti je zamerany aj
Happsoc XIlI. Privlastnenim siedmych dni v rdmci trvania
podujatia Kosice - Eurépske hlavné mesto kultory 2013
a pocas dni osldv mesta poukazujeme na charakter reality
s jej beznymi i absurdnymi skutoénostami. Zverejnenie
tychto skutoénosti navodzuje aktivne uvedomenie si Sirky
existujucich znepokojujicich suvislosti.

Specificky jazyk Happsocu XllI je zaloZeny na aproprio-
vanych textoch pévodného Happsocu, no i na oficidlnom
jazyku textov a vyjadreni k projektu EHMK. Aktualizovany
Happsoc je upriamenim pozornosti na negativne 3pecifika
a mechanizmy, ktoré si a boli pritomné v siéasnosti aj
v minulosti.

Vy¢lenenie reality z beZného Zivota je zdéraznenim parti-
cipdcie na konkrétnej realite, je aktivnym zapojenim sa do
procesu tvorby jej podoby. Je vyrazom umeleckej
i obcianskej angaZovanosti. Uskutoénenie Happsoc XllI
nie je ndhodné, ale uvedomelé a apelujice.

Kosice, 1. méj 2013
KASSABOYS, LENKA KUKUROVA

1. Magistrat - Biely dom [a] s obsahom) 1 KASSABOYS + LENKA KUKUROVA

. City Hall = White house (including content) 1

2. Kunsthalle 5o skokanskym mostikem 1 DOVOLUJ l', S|V AS POZV AT K l’j C ASTI NA 2. Kunsthalle with springboard 1

3. Hymna EHME 1 3 : i 3. European Capital of Culture anthem 1
would like to invite you to P "

4. Metre plota okolo mestského parku 1500 4. Metres of fence around the city park 1500

ot

5. Posiinenie pritomnesti obeanov Zilcich v meste 240 000 . Empowering of presence of citizens living in the city
240 000
&. Planovane bytové domy a muzeum ocele v aredli . Planned tenements and museum of steel in the area of
Kasdrni/Kulturparku 3 Kasame/Kulturpark 3

7. Okrajovi kultimi operdtor a nepriatelia projektu 15+% 7. Insignificant cultural operators and enemies of the project
- 15+%
8. Zavan slobody 1 8. Breath of freedom 1
KOSICE, 2.-8.V. 2013
9. Verejné obstardvania priamym zadanim  viac ako 400 9. Public tenders in the form of direct procurement
more than 400
10. Casova ligser 1 10. Time prassure 1
11. M2 betdnu v revitalizovanych parkoch 1540 11. M2 of concrate in revitalizad parks 1540
12, Autondmia riaditela o umeleckého riaditela projektu REALIZACIA: 12, Autonomy of director and art director of EHMK o
EHMEK 0
. > P 13. Defects on reconstructed amphitheatre 9
13. Zavady no zrekonifruovanom amfitedtr 9 1. prva skuto€nost KOEICEa 2, mdjd 2013
RS iAo s 2. druha skutoénost KOSICE, 3. mdja 2013 14. Doda chess tables in parks 20
3. h’eﬂtl skuto€nost K0§ICE- 4. mu']u 2013 15. Enfire European Capital of Culture Kodice 2013 1
15, Celé Eurdpske hlavné mesto kultGry Kodice 2013 1 4. stvrta skutoénost K0§|CE’ 5. mq]a 2013
14. Kodicky hrad 1 5. piﬂ‘u sku'l’oénosf KOEICE, é. mé]u 20]3 1. Komcs costie !
s . é. Siesta skuto&nost KOSICE, 7. méja 2013 17. Flowerpots in animation of Kunsthalle and Kulturpark 50
17. kvetinace v animacii Kunsthalle a Kulturparku 30 » >
7. siedma skutoénost KOSICE, 8. mdja 2013 T — 519
18, Nové lavicky v parkech 519
. 19. Members of independent grants commission 5(-1)
19. Clenovia nezavislej grantove] komisie 5(-1} REALIZATION:
" 20, Sustainability 1
20, Trvald udrzatelnos! 1 1. first reality KOSICE, May 2nd 2013
i 21, Balanced cultural activities 21
21. VyvZans kuttome podujatia g1 2. se_cond rfaolny KOSICE, May 3rd 2013
T 3. third reality KOSICE, May 4th 2013 22, Kotice goulash 500
L . 4. forth reality KOSICE, May 5th 2013 23. Scaffolding around St. Elisabeth Cathedral 1
23, Ledenie okolo DédmU svite] Alzbety 1 5. fifth FEGMY KOS|CE, MUY 6th 2013 ' '

6. sixth reality KOSICE, May 7th 2013
7. seventh reality KOSICE, May 8th 2013
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Piotr Piotrowski

Vychodoeurépske umelecké peritérie

zoli-vodi postkolonidlnym tedridm

(dokonéenie zo str. 1)

V predndske sa ich vyskumom - edte vzdy skér prileZitost-
nym ako systematickym - nebudem priamo zaoberaf.
Namiesto toho by som rdd zdéraznil, Ze ak si vychodné
Eurépa, jedna z eurdpskych periférii, ktoré budd hlavnou
témou predndsky, chce ndjst miesto v fomto intelektudlnom
kontexte, mala by sa pokusit dékladne preskimat otdzku
ako by tomuto vyskumu mohli alebo nemohli byf
prospeiné prdve postkolonidlne 3t0did.* Na zdver pred-
nésky predlozim tvrdenie, Ze umeleckd geografia, presnej-
Sie kritickd umeleckd geografia, méze maf v podobnom
druhu vyskumu v&&si zmysel ako postkolonidlne teérie.
Netvrdim, Ze vo vyskume eurdpskych periférii si post-
kolonidlne tedrie zbytoné a Ze s témou ndsho vyskumu
nemajl viaceré koncepcie spoloéné, o. i. napriklad impe-
rializmus, rasizmus, spologenské vylo&enie, represiu atd.
Chcem len upozornit, ze pokial by sme bezvyhradne
uplatili postkolonialny model na vyskum eurépskych peri-
férii vratane vychodnej Eurépy, problematiku by sme
privelmi zjednodusili a nepodarilo by sa ndm postihnof
skuto&né jadro problému. Dovolte mi tiez dodat, Ze Gvahy,
o ktoré sa s vami podelim, vychddzajd z dejin umenia,
presnejSie zo skdsenosti s vytvarnym umenim, a nie zo
vieobecnych dejin kultdry, literatiry atd”. Napriek tomu, Ze
vietky prejavy kultiry maji vieobecné historické pozadie,
existuju velké rozdiely v metodolégiach, ktoré sa zaobe-
raj0 napriklad literatérou a tymi, ktoré analyzuji dejiny
vytvarného umenia.

Vysvetlim to naértnutim Styroch argumentov a jednej pri-
padovej stidie.

.

Zaénem pozndmkou, ze postkolonidlne 3tidid sa rozvijaji
predovietkym v literatire a vo filozofii, ktord je istym spé-
sobom tiez literatdra. Najvyznamnejsie koncepcie a anc-
lytické metédy vznikli préve v rdmei nich a nie vzdy sa
dajd dokonale aplikovaf na nadu disciplinu, teda na dejiny
vytvarného umenia. Autorom azda najzaujimaveijdej
polemiky s postkolonidlnymi teériami je $éfredaktor

Easopisu Third Text Rasheed Araeen. V epilégu zbornika
The Third Text Reader, ktorému dal pésobivy ndzov A New
Beginning (Novy zaciatok), Araeen naértol zdkladné
pochybnosti o koncepcidch a ideoldgii postkolonidlnych
$todif. Zdanlivo paradoxne ich formuloval z postkolonidl-
nej perspektivy.” Araeen predovietkym rozliduje medzi
postkolonidlnou situdciou a postkolonidlnymi 3todiami.
Zatial &o postkolonidina situdcia je politickd, intelektudlna,
socidlna, kultérna a. i. situécia globdlneho Zdpady, teda
niekdajsich kolonidlnych metropol a ako subjekt méze byt
podrobend Sirokému disciplindrnemu vyskumu z rézno-
rodych perspektiv, postkolonidlne $tidid si podla neho
ideologicky diskurz aplikovany v akademickom jazyku.

Zaénime zdsadnym a zdrovef zrejmym pozorovanim. Lite-
ratira nardba s jazykom, kfory je vo svojej podstate
nérodnym alebo etnickym prejavom (&o samozrejme, nie
s synonymd). Literatdru, moderng literatiru nevynimaijic,
vzdy sprostredkiva jazyk, bez ohladu na to, & ide o jazyk
kolonizovaného alebo kolonizétora. Uéast na tvorbe mo-
dernej kultiry v univerzdlnom ,pomyselnom spolo&enstve”
sa teda vzdy odohrdva pomocou jazyka alebo jazykov,
vo svojej podstate ,nepriamo”. Metafory, koncepcie,
konstrukcie a rozprdvania, ktoré majd vlastné my3lienkové
dediéstvo, sa istym spdsobom presuni do jednotlivych
jazykov. V umeni - a najmd, no nie vyluéne - v tzv.
vysokom umeni poznédme podobné tradiéné dedicstvd,
ktoré rozhodujicim spésobom ovplyvnili nae chapanie
modernity a modernizmu (&o samozrejme, nie je to isté),
ale 0&asf na vytvarnej a umeleckej kultire & na tzv. uni-
verzdlnom ,medzindrodnom 3tyle” je v porovnani s lite-
ratrou priameijiia. Naudili sme sa verif, Zze ludskd bytost
vnima veci univerzdlnejie zrakom, nez &itanim. Pravdaze,
je to druh konstruktu. Araeen viak kritizuje tzv. ,hybridny
subjekt” alebo tzv. ,kultiru medzi” (napr. literatiru pisant
jazykom diaspéry, t. j. nie v rodnom jazyku daného spiso-
vatela) a zdkladné koncepcie postkolonidlnych 3tidii.
Hovori o nich ako o ndraznikoch napétia medzi kolonizg-
torom a kolonizovanym a véima si, Ze vytvarni umelci, ktori

zili v exile a pochddzali z réznych kontinentov - napriklad
Constantin Brancusi (Rumun), Wifredo Lam (Kubdnec),
Pablo Picasso (Spaniel) a dalsi - v skutoénosti neboli emi-
granti, pretoze sami seba neidentifikovali v terminoch
diaspéry. Svoju situdciu, naopak, povazovali za privi-
légium méct byf v kozmopolitnej spolocnosti a vdaka
tomu vytvéraf novi kultiru; vnimali sa ako st&asf 3irsSieho
moderného a univerzdlneho umeleckého prostredia,
v ktorom tvorili nové medzindrodné umenie, &i uz
pochddzali z Azie, Latinskej Ameriky, vychodnej Eurépy
alebo z inych konéin sveta. Podla Araeena bolo tzv. ,bytie
v exile” vysledkom ich tizby byf v centre nového umelec-
kého sveta, teda v Parizi a nie vysledkom nutnosti byf
Jniekde medzi”. To je nieCo, pokraduje Araeen, comu
,postkolonidlne kultirne tedrie nerozumeju alebo rozumief
nechci”® Postkolonidlne §todid, pravdaze, ako celok
nechce obchddzat; naopak, vnima ich ako jednu z najdé-
leZitejsich perspektiv na ceste pochopif postkolonidlne
podmienky, ktoré s podstatou sicasného sveta. Prind3a
viak kriticky pristup k niektorym metodologickym koncep-
cidm a ich praktikdm.

Pre nds, historikov umenia, je to velmi déleZity prispevok
pri prehodnocovani komplexnosti eurépskych periférii.
Déraz sa kladie na osobitost vytvarného umenia v rdmci
celkovej kultdrnej tvorby, ako aj na jeho 3pecifickost vo
vzfahoch medzi centrom a perifériami na starom konti-
nente. Témou podobnej 3tidie by mohli byf vys3ie zmie-
neni Brancusi, Lam a Picasso, ale aj mnohi ini umelci.

1.

Hlavnd koncepciu postokolonidlnych 3todii a zaroved nasu
zdkladnd problematiku predstavuje otdzka eurocentrizmy,
resp. jeho kritika. Bez tejto kritiky sa umeniu vychodnej
Eurépy nepodari daf globdlny charakter, pretoze cesta,
ktorou sa d& vychodoeurépske umenie vnimat globdlne,
je zviazand s Eurépou, nesmeruje proti nej. Pre post
kolonidlnych bddatelov viak Eurépa predstavuje
negativnu rétorickd figoru. Kultoru starého kontinentu
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dlhodobo homogenizovali. Uprimne, podobné zjedno-
dugenie si mézu dovolif, pretoze pre ich potreby nemd
diferencidcia vnitroeurépskych otézok, vratane prob-
lematiky vnitornej kolonizdcie, velky zmysel. Eurépa je
z ich pohladu prosto ,len” holandsky, belgicky, anglicky,
francizsky, portugalsky a $panielsky kolonizator. Pramdlo
ich zaujima Moldavsko, Litva, Slovinsko & Slovensko,
pricom dve posledné krajiny si dokonca velmi Zasto
zamiefajl. Nezaoberaji sa Polskom, ktoré md vlastné
dejiny kolonizacie Vychodu,” ani Ruskom a jeho si&asnou
kolonizéciou Zdpadu. Taliansky kolonidlny pribeh je tak
trochu groteskny a 3kandindvske krajiny takd skisenosf
azda ani nemali. A &o irsko, vystavené britskému kolonidl-
nemu imperializmu, niekedy dokonca brutdlnejdiemu ako
v Indii, kedZe nebolo hlavnou ,&eresni¢kou na torte”
impéria. Celkom obrateny problém predstavuje Grécko,
jedna z kolisok eurépskej civilizécie, ktoré sa z kolonizétora
zmenilo na koléniu, ked ho ovlddlo osmanské Turecko.

1 Pozri okrem inych: David Summers, Real Spaces. World Art History and the
Rise of Western Modernism, New York: Phaidom, 2003; Chartlotte Bydler,
The Global ArtWorld Inc. On the Globalization of Contemporary Art,
Uppsala: Uppsala University, 2004; Julian Stallabrass, Art Incorporated.
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nidlne 3t0did, rozhodujica. Problematickd je aj postkolo-
nidlna koncepcia eurocentrizmu. Na vyskum eurépskych
periférii sa totiz nedd velmi G&inne aplikovat.

.

Z vysdie uvedenych skuto&nosti by sme mali vyvodif
niekolko désledkov, pretoze dalsia kli¢ovd koncepcia
postkolonidlnych $tidii, koncepcia ,druhého”, je takisto
spornd. Pre britskych kolonizdtorov boli tymi druhymi
pdvodni obyvatelia Severnej Ameriky podobne, ako nimi
boli Arabi pre Francizov alebo pévodné ndrody Strednej
aJuznej Ameriky pre Spanielov. Prirodzene, aj v tomto pri-
pade ide o zjednodusenie. Vztah medzi Ja a Druhym nie
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Katarzyna Murawska-Muthesius, Unworlding Slaka, or Does Eastern (Cen-

je rovnaky v Azii a napriklad v Latinskej Amerike. Walter
Mignolo tvrdi, Ze Eurépania novoobjaveny americky kon-
tinent nevnimali v protiklade so sebou ako nie¢o odlisné,
ale ako svoje rozsirenie, ako ,dcéru” Eurdpy, svoju
zaslibend budicnosf. Na rozdiel od Azie a Afriky, kde
videli svoju minulost. Mignolo tento pristup oznaduje poj-
mom ,okcidentalizmus”, ktory je protipélom ,orientaliz-
mu”. Okcidentalizmus v sebe zahfia vy3sie spomenuté
rozsirenie, nie inakost druhého.® Tak to bolo spociatku.
Situdcia sa vacdmi skomplikovala, ked latinskoamerické
krajiny zadinali postupne nadobidat nezavislost. Hlavné
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tivy je zrejmé, Ze pre obyvatelov Latinskej Ameriky mézu
byt tymi druhymi jednak Spanieli, niekdai3i kolonizatori,
alebo pévodni Ameri¢ania, niekdajsi kolonizovani; ba &o
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viac - v priebehu 20. storocia, ked' Latinskd Amerika bola
a stéle je cielom severoamerickej neokolonidlnej stratégie,
vystupuji v pozicii druhého aj Spojené 3taty americké. Ak
viak pozornosf zameriame 3pecificky na umenie a kultéry,
viimneme si, Ze pred aj po druhej svetove| vojne udrzic-
vala Latinskéd Amerika ¢ulé vzfahy so zapadnou Eurépovu,
zvlést s Francizskom. Francdzsko viak v danom pripade
nebolo vnimané ako skutogny druhy.

Ak sa obltkom vrétime k nasej téme strednej a vychodnej
Eurdpy, viimneme si, Ze obyvatelia eurépskeho Zdpadu
v Cechoch, Madaroch, Poliakoch atd. v porovnani s pévod-
nymi Ameri¢anmi, Arabmi, Afri¢anmi a pod. nevidia ani
tak ,druhych”, ako skér ,nie celkom druhych”, takpovediac
- ,blizkych druhych”.’® Podobne by v opa¢nom pomere
napriklad ani Slovdci alebo Bulhari slovom druhi nenaz-
vali Rakisanov, Nemcov & Spanielov, &o viak uz neplati
na Indidnov a Afri¢anov. Blizky iny Zije a mysli v tej istej
epistéme, v rovnakom systéme vnimania a chdpania sveta,
v rovnakych modeloch kultiry, tradicii &i ndboZenstiev.
V tom je ten elementdrny rozdiel. Zdpadoeurépske
umelecké centrd nie st pre umelcov z Prahy & Zdhrebu
doslovnou ¢&i Uplnou externitou, ako s povedzme pre
umelcov pochédzaiicich zo Sanghaja. Parizska avantgar-
da (napr. kubizmus) zaciatku 20. rokov 20. storogia teda
nebola rovnakd vo Lvove aj v Kalkate. Okrajové eurépske
krajiny - & uZ na vychode, juhu, severe alebo zdpade
Eurépy (napr. Portugalsko), neboli krajinami, kde ,dejiny
umenia nemali dejiny”, ako sa o Rasheedovi Araeenovi
(pochddzajicom z Pakistanu) raz vyjadrila Andrea Bud-
densiegovd." Preto ani hypoteticky nemézeme oéakdvat
v recepcii kubizmu v Krakove, v Rige & v spominanej
Kalkate analogicky synkretizmus.

Dovolte mi posledny priklad krétko rozvinif a porovnat ho
so situdciou vo vychodnej a strednej Eurépe. Demontru-
jem to na situdcii vystavy umelcov Bauhausu v indickej
Kalkate v decembri 1922 a jej vplyvu na indické umenie,
ktory pred niekolkymi rokmi analyzoval profesor Partha
Mitter;"? a na situécii v Haliéi - provincii rakdsko-uhorskej
monarchie, ktord sa po skonceni 1. svetovej vojny stala
so&astou nezdvislého Polska.” Vystava Bauhausu
v Kalkate, kde predstavili diela Paula Kleeho, Wassilyho
Kandinskeho, Lyonela Feinigera, Johannesa lttena, Georga
Mucheho, Gerhardta Marcksa, Lothara Schreyera a dalsich,
sa stala istym zdkladnym kamefiom moderného umeniq,
na ktorom sa Bengdlska umeleckd kola (Bengal School of
Art) vratane jedného z jej najvyznamneisich predstavitelov
- Gaganendrandtha Thékura - mala dalej rozvijaf
smerom k medzindrodnému modernizmu. A si&asne sa
staf sG&asfou toho, o Mitter oznadil za ,globdlny primi-
tivizmus” & ,virtudlny kozmopolitizmus”. Vychodiskovym
bodom oboch tendencii bola zdpadnd avantgarda a jej
kritika (zdpadného) materializmu, ktorej cielom bolo
duchovné obrodenie ludstva. Zdpadni avantgardisti, ako
tvrdi Partha Mitter, sa v zdujme dosiahnutia svojich cielov
obracali k vychodnym filozofiém a poznaniu. Na rozdiel
od zépadného akademického umeleckého vplyvu v Indii
takyto postup nepredstavoval kolonidlnu stratégiu; bol uni-
verzdlnou perspektivou ,globdlnej kritickej modernity”,
ktoré sa zakladala na spiritudlnej jednote fudskych bytosti.
Po vystave v Kalkate sa indické umenie rozvijalo smerom,
v ktorom sa kladol déraz na miestne prejavy ,primitivizmu”,
vrétane kultory bengdlskeho vidieka. Situdcia tykajica sa
.globdlneho primitivizmu” je viak &asto ovela zloZiteSia.
Ako poznamenala Andrea Giunta, odvolévajic sa na
stratégie modernity v Latinskej Amerike, nezriedka sa sté-
vame svedkami ,prisvojenia si prisvojenia” (apropridcia
apropridcie), &o prebieha subverzivne. Je to qj pripad jed-
ného z najslavnejSich kubdnskych vytvarnych umelcov
Wifreda Lama, ktory sa k tzv. primitivnemu, resp.
domorodému umeniu nedostal priamo, ale spétne
prostrednictvom kubizmu. Ked' sa po rokoch Zivota v PariZi
napokon zagiatkom 40. rokov vrétil na svoj rodny karibsky
ostrov, vyvolal v fiom prdave kubizmus, ktory si v malbe
osvojil, zdujem o domorodé kubdnske umenie.™ To viak
nezodpovedd prikladu z Indie, kde by sme mali namiesto
o ,prisvojeni” (apropridcii) radsej hovorif o ,sprostredko-
vani” (medidcii). V roku 1947 India vyhldsila nezdvislosf,
ale v modernom umeni sa ani potom vidiecke kultdrne refe-
rencie ako isty spésob miestnej formy sprostredkovania
modernity nevytratili. Naopak, ako tvrdi Rebecca M.
Brownovd, prave ony boli jednou z najvyznamneisich
zlozZiek indickej identity, aké moderné umenie vyjadrovalo.
Tuto komplexnt problematiku oznaduje pojmom ,moderny
indicky paradox”,” a jeho désledkom je aj skutocnost, Zze
od obdobia umeleckej revolicie na zadiatku 20. storodia
indicki umelci nemalovali ,radikélne rieenia” (v zdpad-
nom zmysle slova), ako napriklad Rusi, a &iro abstrakiné
umenie ich velmi nezaujimalo. Plati to aj na sldvnu Skupinu
progresivnych umelcov (Progressive Artist's Group) pred qj
po roku 1947, a to minimdlne do zagiatku 60. rokov, ked
sa na umeleckej scéne objavila Skupina 1890 (Group

1890). Pricinou tejto skutognosti je najmd fakt, ze zdroj
vplyvu pochddzal z kultiry kolonizdtora, hoci aj bol vogi
nej kriticky." Avantgardné hnutie kubizmu, ktoré bolo mini-
mélne vo svojich pogiatkoch umeleckym srdcom tychto
procesov, sa v Indii stdle vnimalo ako umenie zvonka, styl
cudzej kultiry - a to aj napriek tomu, Ze samotny koloniz&-
tor ho za umenie neuznal; aj napriek tomu, Ze vélenenim
[udovych tradicii pomohlo rozvindt kritiku kolonializmu.
Podobné konstatovanie nie je mozné v pripade rakdskei
Halice, sd&asti niekdajsieho a st&asného Polska. Lvov, za
onych Cias hlavné mesto provincie, sa stal javiskom prvej
manifestdcie moderného umenia - alebo ak chcete, avant-
gardy - takmer desafrocie pred vystavou v Kalkate. Vystava
s ndzvom Futuristi, kubisti a expresionisti sa tam konala
v roku 1913. Spoluorganizovala ju galéria Der Sturm
z Berlina a predstavili na nej diela Wassilyho Kandinskeho,
Alexandra Jawlenskeho, Oskara Kokoschku, Bohumila
Kubidtu a dalsich. Bola sprievodnym prejavom zdujmu
sustredovala v Krakove, a nie v Lvove (Tytus Czyzewski,
Gustaw Gwozdecki, Zbigniew Pronaszko). Tito umelci sa
neskér stali zakladatel'mi skupiny formistov. MoZno stoji za
zmienku, Ze ich prvd vystavu v Krakove s ndzvom Polski
expresionisti sprevadzala [udové malba na sklo vyché-
dzajica z miestnej folklérnej kultiry, jej zmyslom bolo
zdéraznif ,polskost” autorov.

Mézeme konstatovat, Ze sa v tom prejavuje podobny pro-
ces ako v Indii o niekolko rokov neskér: Ide o isty spdsob
sprostredkovania moderného umenia pomocou miestne;j
vytvarnej tradicie a praxe, najmé (aspon v istom obdobi)
o pomerne jasné odvoldvanie sa umelcov na tieto tradicie
vo vlastnej tvorbe. Zretelnym zdmerom bola manifestacia
nérodnej identity modernou formou a tato forma malq,
celkom prirodzene, ideologické posolstvo. V obdobi na
sklonku 1. svetovej vojny, ked Pol'sko opét ziskavalo poli-
tické samostatnost, bolo potrebné, aby bolo posolstvo
moderné a ndrodné zdrovefi. Neskér, po vzniku polského
§tatu a po niekolkych rokoch jeho stabilizécie, umelci od
tejto lokdlnej formy sprostredkovania moderného umenia
ustdpili. Délezité je vSak zdéraznif, Ze moderné umelecké
formy sa nevnimali ako symbol ,blizkeho kolonizatora”,
ale skér ako symbol modernity, ktory prichddzal priamo
z hlavného mesta kultéry, Pariza. To je vieobecny nahlad.
Pri podrobnejSom pozorovani je situdcia zlozZitej$ia - ani
nie tak v Krakove, ako v Poznani vo Velkopolsku, provincii
leZiacej blizsie k nemeckému kolonizétorovi; alebo v Prusku.
V tej sovislosti by som sa zmienil o skupine Bunt (alebo
Revolta), ktord zaloZil radikdlny polsko - nemecky umelec
Stanistaw Kubicki, blizko spdjany so skupinami Der Sturm
(Borka) a Die Aktion (Akcia), neskoér s Die Kommune
(Komdna) a Progressive Kiinstler (Progresivni umelci).
Kubicki prisiel do Poznane v roku 1917 z Berlina a v roku
1918 v nej zorganizoval vystavu skupiny Bunt. V meste sa
dockala velmi odmietavého privitania: Moderné formy,
prameniace v expresionizme, sa jednoznaéne vnimali ako
nemecké (resp. ako formy susedského kolonizdtora) a vzfahy
medzi Nemcami a Poliakmi boli v celej provincii - v Poznani
zvl&st - velmi nevrazivé. Situdcia sa teda v porovnani
s Krakovom alebo Lvovom liSila a rovnako sa odlisovala aj
stratégia blizkeho kolonistu, resp. susedskej kolonizdcie.
Moderné umelecké formy sa pocas celého desafrocia od
skon&enia 1. svetovej vojny vieobecne a najma v prostredi
avantgardy vnimali ako ,Ja“, nie ako to ,Druhé”. Aj
napriek tomu, Ze existovali v $truktire politickej sifaZivosti.

Iv.

Pristtpme k zdsadnej otdzke: Kto bol teda kolonizatorom
a kto kolonizovanym? Otézka ,kto je kto” je rozhodne
komplikovanej§ia vo vychodnej a strednej Eurépe ako
v uvddzane| Indii. NavySe sa netyka len problematiky
postavenia kolonizdtora - v pripade Indie kolonizdtora zo
zdmoria, v druhom pripade blizkeho, resp. susediaceho
kolonizdtora vo vychodnej Eurépe. Takto nahrubo naért-
nuté rozdielnosti si viak stdle zjednoduienim. Nemeckd ¢i
pruskd kolonizécia ako isté4 forma ,Drang nach Osten”
bola neodskriepitelne kolonizdciou per se, a to v zmysle
kultiry, vzdelévania a inych ,miernych faktorov”, ktoré sa
na povrch vyndrali spoloéne s ,tvrdymi faktormi” politiky
a ekondémie. Ani v Rusku situécia nebola jednoznaénd,
pretoZze zapadnd &ast Ruska je v porovnani s inymi regiénmi
hospodarsky rozvinutejsia. Kultra v zmysle symbolického
kapitdlu sa do prilahlej &asti Polska tiez nedostavala
vyluéne z Petrohradu, ale najmé zo Zdpadu, predoviet-
kym z Mnichova a z PariZa. Tie isté prody méZeme navyse
pozorovat aj v stvislosti s ruskymi metropolami, ktoré boli
tiez vzdy pod silnym vplyvom Zdpadu. Polsko, Litvu a Ukra-
jinu jednoznaéne okupovali a vykorisfovali, a nie kolonizovali
v tradi¢nom zmysle slova. Sohlasim vak s Ewou Thomp-
sonovou, ze kolonidlny diskurz bol inherentnou si&asfou
velkej ruskej literatdry, ba dokonca viac: Z istych uhlov

pohladu mézeme povedaf, Ze ide o literatiru kolonidlnu,
to viak neznamend, Ze v historickej praxi bola kultéra
néstrojom kolonizacie ako v predchddzajicom pripade
Pruska. Tam sa ukryva odpoved na otdzku, preo bolo
publikum v Poznani voéi Kubickemu nevraZivé, zato vo
Var$ave [udia proti ruskému konstruktivizmu (v trochu ne-
skorSom obdobi, po polsko-sovietskej vojne 1919 - 1921),
ktory sa objavil v inom dejinnom obdobi a kontexte,
neprotestovali.” Cokolvek by sme povedali o vzdjomne sa
odliujdcich politikdch cérizmu alebo pruskej kolonidlnej
stratégie, zdroven sa to celkom odlisuje od kolonidlnych
stratégii Rakdska a rakdsko-uhorskej monarchie. V tej sdvis-
losti by som teraz upriamil pozornost na geské krajiny.
Cechy (lat. Bohemia), alebo Ceské kralovstvo, stratili
nezdvislost po Bitke na Bielej hore v roku 1620. Este na
zagiatku 20. storocia boli eské krajiny provinciou habs-
burského impéria, na rozdiel od Halice viak boli po
strdnke priemyslu a vzdelanosti mimoriadne rozvinuté,
dokonca sa dd povedaf, Zze boli na vysej Urovni ako
hlavné mesto Viedef a jej okolie. Z politického hladiska
boli ceské krajiny pod rakdskou dominanciou, to isté sa
viak nedd tvrdif o kultire, hoci mdéZzeme sthlasit, Ze vplyv
germanizécie bol velky. Cesi, najmé v 19. storo&i,
prirodzene t0zili obnovit vlastné ndrodné tradicie, do akej
miery viak bola ta myslienka prifazliva pre miestnu
inteligenciu, je otdzne. Ako velmi pritaZlivé forma vytvérania
modernej Ceskej identity sa ukazoval kubizmus. Identity
v&cdmi regiondlnej ako ndrodnej, nie v zmysle etnicity, ale
v zmysle kultdrnej geografie. Cesky kubizmus sa pretavil
do velmi [udového 3tylu, ktory sa stal kultérnym prejavom
v prostredi mestského obyvatelstva umelcov, intelektudlov
a obchodnikov - vznikol teda vo velkomestskej prazskej
spolo¢nosti ako alternativa k obom paralelnym kultérnym
pridom: ludovej, vidieckej tradicii, a zdroven velko-
mestskej viedenskej kultiry fin de siécle. Ak kolonizdcia
znamend prendsaf kultéru kolonizdtora na kolonizo-
vaného, v danom historickom obdobi to akiste nebol pri-
pad Prahy. Cesky kubizmus, odvoldvajici sa na svetovi
kultdrnu metropolu Pariz, sa v Prahe nevnimal ako ten
.druhy”; naopak, povaZoval sa za svojbytnd siéast
vysokej eurépskej kultiry - modernej kultiry, ktord vznikla
ako vysledok modernej, vysoko civilizovanej spolo&nosti.
Toto bol zdklad budicnosti Prahy, ktord sa neskér stala
hlavnym mestom Ceskoslovenska, jednej z najdemokra-
tickejsich krajin medzivojnového obdobia, a sicasne jed-
nym z hlavnych miest eurépskeho modernizmu.'

Otdzka, kto je kolonizétor a kto kolonizovany, je po roku
1945 v oblasti sovietskeho vplyvu v strednej a vychodnej
Eurépe edte zaujimavejsia. Navyse sa celkom vzdaluje od
JKlasickej” kolonidlnej a postkolonidlnej paradigmy. Na
prelome rokov 1947 a 1948 Sovietsky zvdz naplno pre-
sadil svoj vplyv v Ceskoslovensku, rovnako ako aj v Pol'sku
a Madarsku (hoci v poslednych dvoch menovanych kro-
jindch ho mal vz prv), a zaviedol kultdrnu politiku v duchu
tvrdej linie stalinizmu. Socialisticky realizmus ako povinny
$tyl a presvedéenie otvoril dvere novému druhu kolonizé-
cie. V tej chvili bolo vietko jasné: Na jednej strane kolo-
nizdtor (ZSSR), na druhej kolonizovany (stredoeurdpske,
resp. vychodoeurdpske krajiny). Po Stalinovej smrti, ale
najmd po historickom, tzv. tajnom prejave Nikitu Chruséova
vo februdri 1956, sa v tomto smere definicie opéf za&inaji
komplikovaf. Kolonizétor postupne vieobecne ustupoval
od zdujmu kolonizovaf umenie a kultiry, v désledku ¢oho
nastal takzvany ,odmak”. V niektorych krajindch vratane
Nemeckej demokratickej republiky a Sovietskeho zvézu
sa socialisticky realizmus udrzal ako oficidlny jazyk ume-
nia, nie viak uz ako povinny a jediny verejne komuniko-
vatelny umelecky jazyk. Zato z inych krajin, predovsetkym
z Polska, sa celkom vytratil. Jednoducho preto, lebo ho
vladdni komunisticki predstavitelia nepodporovali. Ako
ukazuje sldvna vystava dvandstich socialistickych krajin
Umenie socialistickych krajin v roku 1958 v Moskve, bola
polskd situdcia celkom netypickd. Pol'ski komunisti na tejto
najoficidlnejsej umeleckej vystave celého vychodného
bloku vystavovali abstrakiné &i poloabstraking (&itaj ,mo-
derné”) umenie.”” Od ostatnych G&astnikov, vrdtane
najvysSich sovietskych predstavitelov strany, si celkom
prirodzene vysloZili kritiku a v tla&i dokonca zosmiesnenie.
Pol'ski kurdtori (mimochodom, mnohi z nich takisto stranicki
funkciondri) vidak preukdzali nezdvislosf od sovietskej
kultdrnej politiky. Oficidlny kolonizator teda ustipil od
kolonidlnej stratégie v kultire, a ostal ,len” vojenskym oku-
pantom a ekonomickym vykoristovatelom. Po roku 1956
sa v Pol'sku situécia vyvinula presne tymto smerom.

Na mieste je poloZit si otdzku, ako v tomto pripade pre-
biehala stratégia dekolonizdcie?2 Celkom prosto: Upie-
ranim pohladu na Zdpad a prenddanim novych foriem
moderného umenia, najmé maliarskeho $tylu art informel
z Francizska. Bol natolko obldbeny dokonca aj v politic-
kych kruhoch, Ze na otvoreni Druhej vystavy moderného
umenia vo Vardave v roku 1957, kde sa vystavovalo prak-
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ticky vyluéne abstrakiné umenie, sa zi&astnili aj vysoki
predstavitelia komunistickej vlady.

Z iného uhla pohladu sa viak dd konstatovaf, Ze aj to je
prejav kultdrnej kolonizacie. Jednu formu kolonizécie
nahradila alebo vytlagila ing, tito viak verejnost vo vieo-
becnosti radostne uvitala ako prejav oslobodenia. Do istej
miery sa tu opakuje situdcia z Kalkaty v roku 1922: Umenie
kolonizétora (akademizmus) nahradila jeho kritika (kubiz-
mus). Analégia viak nie je celkom presnd a nie je ani celkom
na mieste, pretoze v Polsku, Ceskoslovensku a o niekolko
rokov neskér aj v Madarsku vznikla ind geopolitickd tra-
jektéria: Z kultdrneho hladiska Vychod (ZSSR) nahradil
Zdapad, ale v politickom kontexte bol Vychod vo sfére svojho
vplyvu stdle dominantnou politickou silou. Ani tu sa viak
zlozZitost situdcie nekonéi. Ako tvrdi Serge Guilbaut,
dokonca aj samotné Francizsko bolo oblasfou dal3ej
formy stratégie kultdrnej kolonizdacie.®® Francizska kultdra,
a filmové produkcia obzvlést, sa totiz stala obefou
Mar3alovho plénu, ktory neznamenal len finanént pomoc,
ale st&asne aj kultdrnu kontrolu.

Studend vojna bola celosvetovy fenomén. Preto, ked sa
pozrieme na situdciu z globdlnej perspektivy, jasne
vidime, Ze vietky uvedené procesy sa odohrdvali v este
zlozZitejSich a komplexnejiich kontextoch. Studend vojna
prebiehala ako sifazenie medzi Zapadom a Vychodom,
teda de facto medzi prvym a druhym svetom, a jednym zo
spoloénych cielov tohto siperenia bol trefi svet. Z hladiska
umenia mézeme tento siboj vnimaf ako zdpolenie medzi
dvoma univerzalistickymi konstruktmi: abstrakinym umenim
a socialistickym realizmom.

V. (Pripadové 3tudia)

V pripadovej 3tidii vzfahov medzi centrom a perifériami
v Eurépe si pomdézem pribehom umenia Kazimira Male-
vi¢a. Hoci si to umelec velmi prial, Pariz nikdy nenavstivil.?
Jeho jediny vylet, resp. vycestovanie na Zdpad v roku
1927, sa malo zavf3if préve v Parizi, meste, na ktoré sa
stéle pozeralo ako na hlavné mesto modernej svetovej
kultdry. Cestou sa na mesiac zastavil vo Varsave a na dva
mesiace v Berline, no potom sa vrétil do Ruska a do
Francizska vz necestoval. V PariZi boli napokon pred-
stavené len jeho préce, a to po prvy raz v roku 1957 ako

10 Bojana Peji¢ova pouzila koncepciu ,blizkeho druhého” v stvislosti s pojmom
Borisa Groysa ,fremde Nahe”, neuviedla viak Ziadne konkrétne biblio-
grafické odkazy: Bojana Peji¢, The Dialectics of Normality, in: Bojana Peji¢
and David Elliott (eds.) After the Wall. Art and Culture in PostCommunist
Europe, Stockholm: Moderna Museet, 1999, s. 20.

11 Andrea Buddensieg, Visibility in the Art World: The Voice of Rasheed
Araeen, in: Peter Weibel and Andrea Buddensieg (eds.), Contemporary Art
and the Museum. A Global Perspective, Osffildern: Hatie Cantz, 2007, s. 52.

12 Partha Mitter, The Triumph of Modernism. India’s Artists and the Avant
Garde, 1922-1947, London: Reaktion Books, 2007, s. 15-27.

13 Piotr Piotrowski, Modernity and Nationalism: Avant-Garde and Polish Inde-
pendence, 1912-1922, in: Timothy O. Benson (ed.) Central European
Avant-Gardes: Exchange and Transformation, 1910-1930, Los Angeles
CA/ Cambridge MA: Los Angeles County Museum of Art/ The MIT Press,
2002, s. 312-326.

14 Andrea Giunta, Strategies of Modernity in Latin America, in: Gerardo
Mosquera (ed.) Beyond the Fantastic. Contemporary Art Criticism from
Latin America, London/ Cambridge MA: The Institute of International Visual
Arts/ The MIT Press, s. 61-63

soéast vystavy Priekopnici abstrakiného umenia v Polsku
(Précurseurs de I'art abstrait en Pologne) v Galérii Denisa
Réného.?? Vysnivand cesta poukazuje presne na to, &o mal
na mysli Rasheed Araeen, ked  hovoril o Parizi. Po skonéeni
1. svetovej vojny sa radikdlne avantgardné umelecké hnutia
rozvijali vdade v Eurépe, vrdtane sovietskeho Ruska, a to
v obdob, ked' sa radikdlne vytvarné formy stali oficialnym
programom nového porevoluéného, komunistického sveta
- za najrozhodujicejiie miesto umeleckého vrenia umelci
stéle povazovali Pariz. Maleviéa vzhladom na jeho nezao-
stupitelnd Olohu v hlavnom pride moderného umenia
rozhodne nemézeme povazovaf za periférneho umelca.
Prave naopak, z celosvetového hladiska bol jednym z kl'-
&ovych, najvyznamnejsich zakladatelov avantgardného
a moderného umenia. Nebol umelcom prichddzajicim
odnikial (napokon, ako Ziadny umelec). Ako tvrdi Andrzej
Turowski vo svojej priekopnickej knihe Malevi¢ vo Varsave
(Zial, zatial je dostupnd len v polskom jazyku), Malevié
bol rusky umelec, ktory sa narodil na Ukrajine v polskej
rodine.”® Podla Turowskeho zohrdvalo toto zdzemie
délezitd, priam formujicu dlohu v jeho Zivote a umeni,
a umelcova komplexnost je aj ddvodom, predo sa nafiho
odvoldvam. Ukrajina, kde sa Malevi¢ narodil, trpela
dlhotrvajicim kolonializmom od susedov - najprv kolo-
nializmom pol'skym, potom ruskym a napokon sovietskym.
Ukraijinskd ndrodnd identita sa odjakZiva budovala v opo-
zicii proti jednému alebo dvom kolonizdtorom, a nikdy
nepoznala nie¢o ako predkolonidlny vychodiskovy bod
.zlatého veku”, na rozdiel napriklad od Indie. Jednako sa
v obdobi pred 1. svetovou vojnou a po nej objavili pokusy
vytvorif v Kyjeve moderné umelecké prostredie, ktoré by
bolo zdrover prostredim typicky ukrajinskym. Ako pide
Miroslava Mudrakovd, umelecko-literarne hnutie panfutu-
rizmu, ktoré prerdstlo do ukrajinského konstruktivizmu,
vyustilo do zaloZenia Easopisu Novd generdcia (Nova
Generacija, 1927 - 1930).* A hoci Malevi¢ nebol do
tychto procesov priamo zapojeny, préve v Novej generdcii
mohol uverejfiovat svoje texty v &asoch, ked uz v Moskve
upadal do nemilosti sovietskej vlady. V Kyjeve tiez pred-
niesol jednu zo svojich poslednych predndsok a edte za
Zivota mu tam vySla jeho poslednd publikdcia v Easopise
Almanach Avantgarda. Okrem toho sa v Kyjeve pldnovala
samostatnd vystava jeho prac. Keby sa bola uskutoénila,

15 Rebecca M. Brown, Art for a Modern India, 1947-1980, Durham: Duke
University Press, 2009, s. 1-17.

16 O kritike kubizmu voéi francizskemu kolonializmu pozri aj: Patricia Leighten,
Re-Ordering the Universe: Picasso and Anarchism, 1897-1914, Princeton
NJ: Princeton University Press, 1989.

17 Ewa M. Thompson, Imperial Knowledge. Russian Literature and Colonialism,
Westport, CT: Greenwood Press, 2000. 18 Pozri: Derek Sayer, Prague,
Capital of the Twentieth Century. A Surrealist History, Princeton NJ: Prince-
ton University Press, 2013.

19 Pozri aj: Susan E. Reid, The Exhibition ‘Art of the Socialist Countries,”
Moscow 1958-59, and the Contemporary Style of Painting, in: Susan
E. Reid and David Crowley Style and Socialism. Modernity and Material
Culture in Post-War Eastern Europe, Oxford: Berg, 2000, s. 101-132.

20 Serge Guilbaut, How New York Stole the Idea of Modern Art. Abstract
Expressionism, Freedom, and the Cold War, Chicago: Chicago University
Press, 1983. Polské vydanie: Serge Guilbaut, Jak Nowy Jork ukradt ide”
sztuki nowoczesnej. Ekspresjonizm abstrakcyjny, wolno$¢ i zimna wojna,
prel. Ewa Mikina, Warszawa: Hotel Sztuki, 1992.
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A sovietska karikatora

i3lo by o poslednd Malevi¢ovu vystavu v Sovietskom zvize
pred dlhym obdobim ticha. Naneifastie, nikdy sa nezrea-
lizovala.?* Malevi¢ov vztah k Ukrajine by sme viak nemal
vnimaf ako ndvrat z hlavného mesta rise na jej kolonizo-
vani perifériu, kde sa zhodou okolnosti narodil, skér ako
praktické riedenie problému, ktorému bol niteny celif
v metropole. Periférne oblasti skratka predstavovali, aspori
v tom &ase a na tom mieste, slobodne;j3i priestor, akym
mohla byt metropola.

Pol'ské &ast pribehu Kazimira Maleviéa je podla Andrzeja
Turowskeho edte zloZitejSia ako ukrajinskd. Bol rusky
umelec - umelec mysliaci a piduci po rusky, ktory sém
seba identifikoval s ruskym umeleckym prostredim a po-
dobne ako vietci ostatni umelci snival o ceste do Pariza.
Stbezne s tym sa viak zamyslal usadif v Polsku, krajine
svojich predkov, kde v tom &ase niektori &lenovia jeho
velkej rodiny vratane brata Zili. Tento pldn podporovali aj
ieho polski priatelia, najmé Wihadystaw Strzemirski a okruh
polskych konstruktivistov. Vzhladom na administrativne
komplikacie, ktoré ostdvaji nejasné pre chybajice
archivne materidly zni¢ené v priebehu druhej svetovej
vojny, sa tieto plany nikdy nenaplnili. Nemézeme vedief,
¢o by sa bolo stalo v takomto pripade a ako by to bolo
zmenilo alebo nezmenilo jeho umelecké smerovanie.
Vieme v3ak, Ze by to rozhodne zmenilo sévislosti jeho ume-
nia, ako sa to stalo v pripade spominaného Strzemirikeho,
ktory na zadiatku 20. rokov 20. storoéia takisto odisiel
z revoluéného Ruska (ilegdlne), a pravdepodobne tiez
zvazoval odchod na Zdpad, presnejdie do Pariza..?
A préve ony, ,sivislosti”, si hlavnym zmyslom tejto préce.
Pariz bol v tych &asoch skér mytom moderného umenia
ako skuto&nym dejiskom radikélnej avantgardy v Eurépe.
Ak pred 1. svetovou vojnou bol akymsi univerzdlnym
jazykom, lingua franca moderného umenia, kubizmu,
teraz sa srdce jeho radikalizmu posunulo va&mi na
vychod. Umelci nechceli naplfiaf poziadavky revolicie &i
jej vodcov - cheeli ich sami vytvaratf, utvaraf novi
spoloénost, a sami seba vnimali radikélnejsie ako poli-
tikov. Podla mAa prdve toto tvorilo podstatu avantgardy
v jej pravom vyzname slova. Malevi¢ bol jednym z nich,
a to aj napriek tomu, Ze sa nepridal k radikdlnemu kridlu
avantgardy, ktoré predstavovali produktivisti. Ale ani on,
ani ostami umelci z jeho prostredia nikdy nepovazovali

21 Andrzej Turowski, Malewicz w Warszawie. Rekonstrukcje i symulacie,
Krakéw: Universitas, 2002, s. 125, 128.

22 Ibid., s. 219; Turowski poznamendva aj to, ze pred rokom 1957 boli
v Parizi len jediny raz vystavené tri Malevi¢ove malby, a to v roku 1914
v saléne Salon des Indépendants, &o samozrejme, nemézeme povazovaf
za jeho vlastnd vystavu (s. 397).

23 Andrzej Turowski, Malewicz w Warszawie. Rekonstrukcje i symulacie,
Krakéw: Universitas, 2002.

24 Miroslava M. Mudrak, The New Generation and Artistic Modernism in the
Ukraine, Ann Arbor: The UMI Press, 1986.

25 Miroslava M. Mudrak, op.cit. s. 62; Andrzej Turowski, op. cit. s. 67-68;
pozri aj: W.ALL Beeren et al. (eds.) Kazimir Malevich, 1978-1935, Amster-
dam/ Leningrad/ Moscow: Stedelijk Museum/ State Russian Museum/
Tretiakov Gallery, 1989, s. 84.

26 Andrzej Turowski, op. cit., s. 125.
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Pariz a moderné umenie stvorené z toho mytického
kapitdlu  modernizmu, zaloZeného na historickom
vychodiskovom bode kubizmu, za to druhé. Boli celkom
prirodzenou stcasfou ich samotnych, miestom vlastného
pévodu. Ako uvadza Andrzej Turowski, tito tradiciu kom-
binovali, a Malevi¢ zvl&3f, s inymi tradiciami, vyrastajicimi
z pomerne zloZitych a komplexnych miestnych kultor.
Skutoénym katalyzatorom, urychlovacim, formativnym fak-
torom umenia viak bol zemepisno-historicky kontext.
MézZeme teda zhrif, Ze vhodnym metodologickym pris-
tupom k eurépskym dejindm umenia by nemal byf
postkolonidlny vzfah medzi ,inym” a ,sebou”, medzi
druhym a ja, ale skér zemepisno-historicky kontext konkrét-
nej umeleckej produkcie.

Nemdm v Umysle obchddzaf postkolonidlne 3tidid ako
jednu z moznych ciest analyzy réznych eurépskych peri-
férii. Radsej by som viak ako moznost navrhol zemepisno-
historicky perspektivu. Dovoldvam sa umeleckej geografie,
ba viac, kriticke] umeleckej geografie, o vo vieobecnosti
znamend, Ze umenie nie je dané ,zemou a krvou”, ako
zvykla tvrdit tradiénd nemeckd Kunstgeographie; tvar mu
ddvaijo historické okolnosti, ktoré sa v tomto konkrétnom
priklade prejavuji v rovnakej epistéme.

Otdzka kritickej geografie umenia, ako som bol zdéraznil,
je otdzkou vzfahu medzi réznymi eurépskymi regiénmi,
hlavne medzi zdpadnou Eurépou a Eurdpou strednou
a vychodnou. Otdzka tychto vzfahov by sa dala aplikovaf
aj na iné, neeurdpske miesta, pretoze v zdsade je to otdzka
moci centra a jeho pomedzi a periférii, debata o priesto-
rovych vzfahoch a sovislostiach. Priestor (a jeho sdvislosti)
prirodzene nie je jednoznadne vymedzeny a zretelny.”
Dovolte mi krétko zopakovaf myslienky z mojej pred-
chddzajicej 3tidie. Tento spdsob myslenia je hlboko zako-
reneny vo vyskume Irit Rogoffovej a Thomasa DaCostu.®
Z&sadny pristup k problematike spo&iva v chépani
geografie v&&mi prostrednictvom miesta ako prostred-
nictvom priestoru a jej vsadenim do historickych stradnic,
¢im vznikne dynamickd 3truktira medzi miestom a &asom,
geografiou a topografiou, a dejinami. Kaufmann, ktorého
$tidie s v praktickom historickom vyskume velmi smerodaj-
né, opisal ,miesto” vo vztahu k ndrodom (alebo etnikém),

regiénom, mestdm, metropoldm atd’ | ked’ je méj vlastny
z4ujem o umeleckd geografiuv mierne odligny - mojim
vedeckym zameranim nie je migrdcia objektov, vplyvy slohoy,
kultdrne vyzZarovanie centier, rozptylovanie umeleckych
myslienok a pod., ale porovndavacie tidie medzi réznymi
umelecko-historickymi miestami - jednako som presved-
&eny, ze je vzdy potrebné prihliadat na kontext chapany
ako pretinanie miesta a ¢asu v ich diachronickej a syn-
chronickej dimenzii. Tento kontext vznikd z politickych,
kultdrnych, socidlnych, etnickych, rodovych a mnohych
inych odkazov, rovnako skutoénych ako aj Ziaducich,
a vnimame ho v usporiadani $pecifickej situacie na konkrét
nom mieste ako aj na historickom pozadi.

A kedZe hovorime o mieste, doleZité je to konkrétne miesto
ustvzfaznif s inymi miestami - s ich redlnou migraénou trasou
(emigrdcia, migrécia a pod.), ako aj s vytizenym cielom.
Zasadnou premisou viak ostdva klicové poznanie, Ze
kontextudlne odkazy neuréuje krv, pédda, krajina, pod-
nebie a pod., ale Ze vznikaji z konkrétnych jedine¢nych
okolnosti, ktoré vyznamne ovplyviiuje politika.

Na ilustrdciu tohto tvrdenia sa vrétim k vyssie uvedenému
porovnaniu Wiadystawa Strzeminského a Kazimira Male-
vi¢a. Strzeminski bol s Malevi¢om v kontakte v rémci
skupiny ruskych umelcov UNOVIS, ktord Malevi¢ zaloZil
vo Vitebsku v roku 1919, ale na rozmedzi rokov 1921
a 1922 sovietske Rusko (ilegdlne) opustil a odisiel do Pol'ska.
Najprv sa udomdcnil vo Vilniuse, ktory vtedy patril Pol'sku,
a z6éastnil sa na Vistave moderného umenia organizo-
vanej litovskym umelcom Vytautasom Kairigkstisom, s ktorym
sa po prvykrét pravdepodobne stretol v Moskve.

Malevi¢ ostal v Rusku a aZ v roku 1927 po prvy aj posledny
raz vycestoval na Zdpad a cestou sa, ako som uz spominal,
na niekol'ko tyzdfov zastavil vo Varsave. Jeho pokus usadif
sa tam zlyhal a po ndviteve Berlina sa vrdtil do Ruska.

Aky bol osud tychto dvoch umelcov? Strzeminski, ktory
nikdy nesthlasil s Malevi¢ovou teériou metafyziky, hoci
mu bol blizky jeho radikdlny vytvarny jazyk, rozvinul vo
svojom umeni koncepciu unizmu, v ktorej zdmernym
vyld¢enim akychkolvek nevytvarnych prvkov diela
zdéraznil plochosf plétna, a spolo&ne s Katarzynou Kobro

dospel k priestorovej analyze, ktord vychddzala z Male-
vicovych abstraktnych 3truktir a pohyblivych miest budic-
nosti planits a architectones. Malevi¢ naopak od svojho
radikalneho suprematizmu ustipil priblizne v polovici
20. rokov, ked' sa abstrakiné umenie a avantgardni umel-
ci ocitli v Rusku v nemilosti. Po uvézneni sa na sklonku
20. a za&iatkom 30. rokov vrdtil k figurativnej malbe,
ktorej sa venoval este pred abstrakinym umenim,
a do svojho diela zaélenil aj ,rolnicky motiv”. Nikdy sa
viak nedozvieme, akym smerom by sa jeho umenie vyvijalo,
keby bol nadobro opustil Rusko. Vieme, Ze jeho fascinujica
malba bola istym druhom hry, ktord rozohral so sovietskou
vléddou, nemilosrdne vyhranenou voéi abstrakinému umeniu.
Naopak Strzeminski bol v Polsku v 20. a 30. rokoch slo-
bodny a mohol tvorif, ako chcel. V tom &ase nepotreboval
rozohravaf Ziadne politické hry, no prakticky t¢ istd
stratégiu pouzil neskér v 40. rokoch, ked' v Pol'sku zaviedli
komunisticky rezim a socialisticky realizmus sa stal nielen
uprednostiiovanym umeleckym Stylom strany a tvorcov
oficidlnej kultdrnej politiky, ale ako jediny umelecky smer
prezentovany verejnosti bol aj povinny. V oboch pri-
padoch politickd hra napokon zlyhala. Komunisticki pred-
stavitelia byvalym avantgardistom nedéverovali a mali aj
iné ocakdvania. Obaja umelci zomreli v chudobe
a v zabudnuti, Malevi¢ v roku 1935, Strzeminski v roku
1952 - v dvoch odlidnych obdobiach toho istého politic-
kého systému, ktorym bol stalinizmus.

Predndska odznela na The BASEES 2014 Annual
Conference, Cambridge, April 2014.
Z angli¢tiny preloZila Silvia Ruppeldtova
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27 Piotr Piotrowski, Between Place and Time: a Critical Geography of ‘New
Central Europe, in: Thomas DaCosta Kaufmann and Elizabeth Pilliod (eds.)
Time and Place. The Geography of Art, Hants: Ashgate, 2005, s. 153-171.

28 Na t0 istd tému: Irit Rogoff, Terra Infirma. Geography’s Visual Culture,
London and New York: Routledge, 2000; Thomas DaCosta Kaufmann,
Toward a Geography of Art, Chicago: The University of Chicago Press, 2004.

Piotr Piotrowski, foto: Dasa Bartekovd
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