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Editorial

Po dlouhych porodnich kife¢ich se Vam dostava do rukou prvni
(dvoj)cislo Sesitu pro uméni, teorii a pribuzné zony. Sesit je vizkopro-
filové periodikum zaméfené na teoretické a kritické texty, jez se doty-
kaji Sirsich sociokulturnich souvislosti vzniku, prezentace a recepce
soucasného uméni. Sesit neobsahuje atraktivni obrazovy materidl

a nepfinasi aktualni reakce na domaci umélecké pociny. Jadro kazdé-
ho cisla by mély tvofit preklady texth, které jsou podstatné nebo in-
formativni vzhledem k néjaké praveé probihajici debaté ve svété ume-
ni, jakoZ i v dalSich moZnych svétech. Pfebirani a prekladéani uz
publikovanych texti nepovaZzujeme za nouzové feSeni, ale za dopliio-
vani dulezitych referencnich bodl pro rozvijeni smysluplné diskuse.
Zaroven bychom chtéli konfrontovat pfelozeny material s adekvatni-
mi protéjSky z lokdlniho prostfedi. Doufdme, Ze se nam tak podati

v kazdém Cisle poskytnout ¢astecny vhled do komplexniho pole oté-
zek a stanovisek souvisejicich s vybranym fenoménem. SeSit je urcen
nejen t€m, kdo se aktivné zajimaji o souc¢asné umeéni nebo se podili
na jeho vytvéreni, ale vsSem, kdo jsou ochotni pfipustit si moZnost, Ze
v této oblasti Zivota spolecnosti se mohou objevit inspirujici podnéty
pro porozuméni nasi dob€. V neposledni fad¢ adresujeme Sesit sami
sob€, protoZe chidpeme prici na jeho pripravé jako formu sebevzdéld-
vdni. Ve vztahu k nasim potencidlnim ¢tenartim tak vystupujeme

v roli pologramotnych zprostiedkovatelti védéni, ktefi nejsou o vic
neZ o jednu lekci napted.

Tématem Cisla je spoluprice a participace v aktudlnim socialné
angazovaném uméni. Vychozim impulsem pro volbu tohoto tématu
byl ¢lanek Claire Bishop ,,The Social Turn: Collaboration and its
Discontents® (Artforum, 2006), jehoZ nova, rozSifena verze otevira
tento svazek. Bishop polemicky stavi proti sobé kritéria etické neza-
vadnosti a estetického plisobeni pfi posuzovani piikladi kolaborativ-
nich uméleckych praktik. Dva rozdilné vyklady klasifikace, genealo-
gie, motiva a ucinki téchto postupd nabizeji ptispévky Marie Lind
a Christiana Kravagny. Grant Kester v jednom z kli¢ovych ¢lanka
k dané problematice ptichazi s odvdZnou tezi, podle niZ sdileni autor-
stvi s vice ucastniky znaci nastup nového paradigmatu umélecké
tvorby.

Dalsi blok textd tvofi pozice umélcili, podané ve formé rozhovord,
autorskych prohlaseni a projekti. Cesky umélec Karel Ml¢och do jis-
té miry predpovédél vztahové tendence devadesatych let v akci Noc-



lehdrna z roku 1979. Rozhovor s nim pfipravili ¢lenové umélecké
skupiny Ladvi, v jejichZ site-specificky orientované praci eticka krité-
ria hraji zasadni roli. Ladvi se na dané publikaci podili rovnéZ dvéma
projekty spojenymi se stejnojmennym prazskym sidli§tém — inzera-
tem a vloZenou pohlednici. Radu etickych a estetickych otdzek, s ni-
miZ se musi potykat umélci tematizujici konflikty a traumata ve spo-
le¢nosti, otevird Patricia C. Philips v rozhovoru s chilskym umélcem
Alfredo Jaarem. Thomas Hirschhorn v autorskych prohlaSenich ke
dvéma projektim zahrnujicim prvek participace zdiiraziuje autono-
mii umélecké tvorby, jiz podle néj neni mozné smésovat s ¢innosti
socialnich pracovnikii. Nakolik tyto dvé ulohy lze rozliSit v pfistupu
Ceské umélkyné Katefiny Sedé miizeme posoudit na zdklad& dopisii
ucastnikd jejiho projektu Kazdej pes jind ves, ktery byl v jedné fazi
prezentovan také na documenta 12 v Kasselu.

Pfitomné ¢islo uzavirdme dvéma texty, které se divaji na moZnost
socidlniho piisobeni uméni z teoretické perspektivy autonomie umé-
leckého dila a jejiho (moZného) prekonani v avantgard€. Jde o kapi-
tolu z knihy némeckého literarniho védce Petera Biirgera Theorie
der Avantgarde (1974) a o rozhovor umélecko-aktivistické skupiny
Chto delat? s francouzskym filosofem Jacquesem Ranciérem. Tyto
dva texty zaroven pfedjimaji nasledujici Cislo SeSitu, v némz se
chceme ex post vénovat tfem otazkam, které tvofily leitmotivy letos-
niho dvanactého ro¢niku vystavy documenta: ,,Je modernita nasi
antikou?*, ,,.Co je holy Zivot?* a ,,Co dé€lat?*.

Vaclav Magid



Edito!

V roce 2007 zemiel Egon Bondy a Jifi Kovanda na documenta 12 vy-
stavoval zdznamy svych akci ze sedmdesatych let minulého stoleti.
Hodnotovy relativismus jako konsensualni mira vefejnych véci se
zdal byt jedinym moralné schiidnym kompromisem a prostiedkem
pro uchovéni spolecenské stability a moZnosti aktivismu. Iluze o tom,
7e je mozné vybudovat alternativu nebo se uchylit do paralely, v nichz
se dycha jiny nez systémové zrelativizovany vzduch, byly natolik vet-
ché, Ze smétovaly spise ke kontraprodukci. Zaklady pro aktivni skep-
si a individudlni Zivotni politiku se daly hledat v nestabilnich a ne-
spojitych bodech, ve vektorech, jejichZ zakotveni, ¢i pokusy o né,
vSak vedly k pozastaveni jejich smyslu. Jak vlastn€ vypadalo misto,

v némzZ nam byly pfisuzovany nebo v némz jsme si prisuzovali role
aktért a arbitrd orientace? Mohla néjaka, pokud mozno Ziva, skepse
dostavat viibec néjaky impuls pfimo z vlastniho sebereferen¢niho ram-
ce, uméni? Nebylo urcujici spiSe prostfedi, do néhoz uméni presaho-
valo? Nebo individualni rozméry konkrétniho jedince, jeho moralky,
pocitu, ndhody? Jaky mohlo mit smysl uvazovat o specifickém aktuél-
nim poslani uméni tvari v tvar realitg, ktera byla tak hroziva? Mélo
smysl sézet na kontinuitu autonomniho pole uméni? Od Duchampa

a Malevice aZ do soucasnosti... Od burZoazni frustrace a revolu¢niho
oportunismu aZ do soucasnosti... Napéti mezi autonomii a socidlni
participaci bylo tématem Zivota a praxe — zdédlo se podstatnym spole¢-
nym jmenovatelem hledéni a otazek po identité, identifikaci, intuici

a fikci (uméni) v soucasnosti. Bylo to, tusim, 8. listopadu 2007.

David Kulhanek



Claire Bishop vyucuje déjiny uméni na Warwick University a je hostujici profesor-
kou na Royal College of Art, London, v minulosti rovnéZ pfednasela na University of
Essex a v Tate Modern. V letech 2000-2002 psala umélecké kritiky pro londynsky
Evening Standard. Pravidelné prispiva do periodik zaméfenych na soucasné umeéni,
jako jsou Artforum, October a Tate Etc. Je autorkou knihy Installation Art: A Critical
History (London: Tate, 2005) a editorkou antologie Participation (London: White-
chapel and MIT Press, 2006).

Rana verze tohoto ¢lanku byla publikovana jako ,,The Social Turn: Collaboration and
Its Discontents®, Artforum, tnor 2006, str. 178-83 (po bezplatné registraci dostupné
online na http://www.artforum.com/inprint/id=10274. Pozn. red.). Veliké diky patfi
Donu McMahonovi, TJ Demosovi, Jeremy Tillovi a vS§em ¢tendrim, ktefi k tomuto
¢lanku poskytli zpétnou vazbu, zejména v ramci konference MACBA Another Relati-
onality v listopadu roku 2005.

Z dosud nepublikovaného anglického originalu ,.Directing Reality: Collaboration and
Participation in Contemporary Art* pieloZila Jana Selov4.

Otiskujeme s laskavym svolenim autorky.
Printed with the kind permission of the author.



Claire Bishop
Rizeni reality. Spoluprdce a participace
v soucasném umeni

., VSichni umélci jsou stejni. Sni o tom, Ze udélaji néco vice spolecen-
ského, vice kolaborativniho a vice opravdového, nez je umeéni.
Dan Graham

1. Socidlni obrat

Skupina Superflex vytvofila internetovou televizni stanici pro starsi
obyvatele liverpoolského bytového projektu (Tenantspin, 1999); An-
nika Eriksson vybizela skupiny a jednotlivce k vyjadieni svych pred-
stav na veletrhu uméni Frieze Art Fair (Do you want an audience?,
2004); Lincoln Tobier pfipravil mistni obyvatele v Aubervilliers, se-
verovychodné od PafriZe, k produkci ptilhodinového rozhlasového po-
fadu (Radio Ld" A, 2004); Lucy Orta poradala v Johannesburgu

(a jinde) workshopy, na kterych ucila nezaméstnané nové technice
odévni vyroby a debatovala o kolektivni solidarité (Nexus Architectu-
re, 1993-1998); Temporary Services vytvofili improvizované sochar-
ské prostiedi a sousedskou komunitu na prazdném pozemku v Echo
Parku v Los Angeles (Construction Site, 2005); Pawel Althamer vy-
slal skupinu ,,obtiZnych* teenagerii z délnické ctvrti Brédno ve VarSa-
vé (vCetné svych dvou synli) do Maastrichtu, aby se zde potloukali na
jeho retrospektivni vystavé (Bad Kids, 2004); Alfredo Jaar ve spolu-
praci s mistnimi stavafi vybudoval v malém $védském mésté docas-
nou galerii a nasledné ji zapdlil dvacet Ctyfi hodin po zahdjeni (Skog-
hall Konsthall, 2000); Jeanne van Heeswijk vypracovala ve mésté
Vlaardingen u Rotterdamu projekt pfemény ndkupniho stfediska ur-
¢eného k demolici v kulturni centrum pro mistni obyvatele (De Strip,
2001-2004).

Zminéné projekty jsou pouze malym vzorkem nedavné viny umé-
leckého zajmu o kolektivitu, spolupraci a pfimé zapojeni ,,skutec-
nych* lidi (tedy téch, kdo nejsou umélcovi ptatelé nebo jini umélci).
I kdyZ tyto praktiky vétSinou nejsou pfili§ viditelné v rdmci trzné



orientovaného svéta uméni — obchodovat s kolektivnimi projekty je
mnohem sloZit&j$i neZ s jednotlivymi umélci, a €asto se ani nejed-
na o ,,dilo*, ale spiSe o spolecenskou udalost, publikaci, workshop
nebo performanci — pfesto zaujimaji ¢im dél zieteln€j$i misto ve
verejném sektoru. K tomuto posunu prispélo mnozstvi novych in-
stituciondlnich rdmctd. Jednim z nich je nebyvaly rozmach bienéle
— pouze v minulém roce jich vzniklo tficet tfi, vétSina z nich na
mistech doneddvna povaZzovanych za okrajové.1 DalSim je vznik
»~nového institucionalismu* a postavy auteur-kuratora zajimajiciho
se o moznosti performativniho (nebo sebereflexivniho) vytvareni
vystav: kurétora, ktery spolupracuje s umélci na roz§ifovani kom-
petence instituce z mista pro konani vystav na produkéni a debatni
centrum.2 Umélecky veletrh je dal§im novym férem pro performa-
tivni socidlni projevy zapojujici ,,skute¢né* lidi.s Ctvrtym je usta-
vovani zprostfedkovatelskych agentur zaméfujicich se na produkci
docasnych projektii ve verejné sfére.a Miwon Kwon ve své vy-
znamné studii o site-specificité v Severni Americe tvrdi, Ze social-

1

Prvni ro¢niky Bienal of Habana (1984) a Istanbul Bienali (1987) ohlésily vznik nového typu
globalizovaného biendle. Mezi léty 1991 a 1994 byly zaloZeny ¢tyii nové biendle, kazdy rok
jedno (Lyon, Dak’Art v Senegalu, the Asia Pacific Triennial v Brisbane a inSITE na hranici
mezi USA a Mexikem). Od roku 1995 se objevuji nova biendle mnohem vétsi rychlosti.
Ptibyvaji dvé (1997, 1999 a 2005), tii (1995, 2002), ¢tyti (1998, 2000, 2001, 2004) nebo do-
konce pét novych vystav za rok (2003). Zdroj: Rafal Niemojewski, doktorand na Royal Col-
lege of Art. Viz také chronologie od Niemojewskiho in: Elena Filipovic and Barbara Van-
derlinden (eds.), The Manifesta Decade, MIT Press, 2006, str. 20—44.

2

Nejlepsi shrnuti nového institucionalismu a literatura o ném viz Alex Farquharson, ,Bure-
au de Change", Frieze, z&ti 2006, str. 156-9.

3

Veletrh The Frieze Art Fair, Londyn (od r. 2002) zavedl tento trend projektl orientovanych
na performance, porfddanych jak v jednotlivych galerijnich stancich, tak v rdmci programu
Frieze Projects financovaného z vetejnych zdrojd, ktery v roce 2005 predstavil turné Mart-
hy Rosler a Matthieua Laurettea, turistickou akci s Andreou Zittel a filosofickou diskusi

s Janem Wilsonem. Viz Melissa Larner (ed.), Frieze Projects: Artists Commissions and
Talks 2003-5, London: Thames and Hudson, 2006.

4

Artangel v Londyné (www.artangel.org.uk), SKOR v Nizozemi (www.skor.nl), Nouveaux
Commanditaires ve Francii (www.nouveauxcommanditaires.com), Artistic Interruptions
v Norsku (www.artinnordland.no) a Consonni v Bilbau (www.consonni.org) jsou jenom né-
které z téch, které prichdzeji na mysl.

5

Miwon Kwon, One Place After Another: Site-Specific Art and Locational Identity, Cam-
bridge, Mass: MIT Press, 2002. ,New Genre Public Art" rozebira Suzanne Lacy v Mapping
the Terrain: New Genre Public Art, Seattle: Bay Press, 1995. Na obélce knihy je napséno:
,Hledat dobro a snazit se, aby na ném zdalezZelo. To je opravdové vyzva pro umeélce. Ne jed-
noduse transformovat myslenky do hmoty, ale docilit toho, aby na téchto objevech oprav-
du zélezelo.”

10



né kolaborativni uméni bere jako vychozi bod kritiku ,,heavy-meta-
lového** charakteru sochy ve vefejném prostoru a oslovuje misto
spiSe jako socidlni, nez formalni nebo fenomenologicky systém.s
Podle Kwon odstranéni 7ilted Arc (1981-87) od Richarda Serry

z Federal Plaza v NewYorku znamenalo piechod k diskursivnéjsim
modelim site-specificity, jejichZ exemplarnim piikladem se ve
Spojenych Statech stalo New Genre Public Art: docasné projekty,
které primo zapojuji divdky — zv1asté prestavitele skupin povazova-
nych za prehlizené — jako aktivni ic¢astniky produkce procesudlni,
politicky uvédomélé komunitni udalosti nebo programu. V téchto
projektech se intersubjektivni vyména stiva ohniskem — a médiem
— uméleckého zkoumani.

Tato rozsifend oblast angazovanych praktik je v soucasné dobé
znama pod riznymi jmény: socidlné angaZované umeéni, komunitni
uméni (community-based art), experimentalni komunity (experimen-
tal communities), dialogické uméni (dialogic art), uméni pobfezni ob-
lasti (littoral art), participativni (paticipatory), interven¢ni (interventi-
onist), uméni zaloZzené na prizkumu (research-based) nebo
kolaborativni (collaborative) uméni.e V tomto ohledu se dané prakti-
ky vyznamné lisi od typu uméleckych dél, o kterém pojednava Nico-
las Bourriaud ve Vztahové estetice (1998), prestoZe se zda, alespoii
teoreticky, Ze maji mnoho spole¢ného. Bourriaud popisuje jako ,,vzta-
hové* takové umélecké dilo, které bere jako svij teoreticky horizont
~doménu lidskych interakci a jejich socidlni kontext, spiSe neZ usta-
vovani nezavislého a soukromého symbolického prostoru“.z OvSem,
pres duraz, jaky klade na lidské vztahy a jejich socidlni kontext, podi-
vame-li se na umélce, které podporuje nezdvisle na svych argumen-
tech, shleddvame, Ze se nezajimaji ani tolik o lidské vztahy jako spise
0 ,,vztahovost* chapanou jako vztahy mezi prostorem, Casovosti, fikci
a projektem, s obzvlastnim zamérenim na prehodnoceni formatu vy-
stavy skrze film a architekturu. Proto je Bourriaud ¢asto kritizovan

6

Socidlné angazované umeéni je termin, ktery uzivd mnoho nadaci; ,dialogic art” a , littoral
art” jsou vyrazy, které preferuje historik uméni Grant Kester; o ,,experimental communiti-
es" — experimentdlnich komunitach” mluvi Carlos Basualdo a Reinaldo Laddaga v ,Rules
of Engagement”, Artforum, bfezen 2004, str. 166-9, a Reinaldo Laddaga v ,Mundos comu-
nes. Metamorfosis de las artes del presente”, Otra Parte, ¢. 6, zima 2005, str. 7-13.

7
Nicolas Bourriaud, Relational Aesthetics, Dijon: Presses du Réel, 2002, str. 14. Tato sbirka

sedmi esejli podporuje generaci umelct, kteti se dostali do centra pozornosti v Evropé
v devadeséatych letech. Bourriaud pojima jejich dilo jako reakci na primysl sluzeb a na
moznosti promény mentdlniho prostoru, které oteviel internet.

11



za ,.estetizovani vztahd*.s Naproti tomu projekty, které jsou ve stiedu
zajmu tohoto ¢lanku, se spiSe nez vztahovou estetikou zabyvaji tvori-
vymi vydobytky kolaborativni ¢innosti — at uz ve formé prace s pre-
dem existujicimi komunitami nebo v podobé utvareni vlastni interdis-
ciplinarni sité. PrestoZe se zdméry a vystupy téchto umélct a skupin
velmi lisi, vSechny spojuje vira v posilujici kreativitu kolektivniho
jednéni a sdileni mySlenek.

Tento druh uméleckych dél, ktery je typicky pro soucasné deseti-
leti a tvofi vyrazny posun od ,,vztahového* uméni devadesatych let,
je soucasti historické linie socialné orientovanych praktik — od dada-
istickych vyleti po situationistické dérives, kolaborativni happeningy
a akce, nebo priklady apropriovanych pseudoinstituci jako jsou trady,
restaurace, vylety a debatni krouzky.e Témto praktikdm se dostalo re-
lativné mélo historické pozornosti, ale jejich evidentni oZiveni v pfi-
tomné dekade podnitilo rozsahlou revizi déjin. Jednim z nejcitovanéj-
§ich zachytnych bodl je Guy Debord, a to jak diky teoretickym
uvaham o kolektivné vytvarenych ,,situacich®, tak i pro jeho obZalobu
odcizujicich a rozdélujicich ucinkd kapitalismu ve Spolecnosti spek-
tdklu (1967)10. Kreativni energie participativnich praktik podle piiz-
nivcil socidlné angaZovaného uméni znovu polidstuje — nebo alespori

YoV

vysvobozuje z odcizeni — spolecnost paralyzovanou a roztfist€nou re-

8

Viz napt. Stephen Wright, ,The Delicate Essence of Collaboration”, Third Text, sv. 18,

¢. 6, listopad 2004, str. 534, nebo Brian Holmes, ,Interaction in Contemporary Art”, in:
Hieroglyphs of the Future, Zagreb: What, How and for Whom, 2002-3, str. 10. Neméli by-
chom ovsem podceriovat vliv Bourriaudovy knihy na problematizaci socidlna v soucas-
ném umeéni a na zdtraznéni nedostate¢nosti slovni zasoby sou¢asné umeélecké kritiky

pro diskusi o tomto zptsobu prace.

9

Tyto umelecké praktiky, které se datuji od Sedeséatych. let, si privlastiiuji socidlni formy,
aby piiblizily uméni kazdodennimu zivotu: pomijivé zazitky jako tancovani v rytmu samby
(Hélio Oiticica) nebo funku (Adrian Piper); piti piva (Tom Marioni); diskuse o filosofii (Ian
Wilson) nebo o politice (Joseph Beuys); potadéani bazaru (Martha Rosler); provozovani ka-
varny (Allen Ruppersburg; Daniel Spoerri; Gordon Matta-Clark), hotelu (Alighiero Boetti;
Ruppersburg) nebo cestovni kancelaie (Christo). Mohli bychom také zminit agentury jako
napf. Artists’ Placement Group (1966-89) a interdisciplinarni projekty od Palle Nielsena ve
Stockholmu. Viz Claire Bishop, Participation, London: Whitechapel / MIT Press, 2006.

10

Guy Debord, Spole¢nost spektaklu, prel. Josef Fulka a Pavel Siostrzonek, Praha: Intu, 2007
(pozn. red.).

11

Jak poznamendva historik uméni Grant Kester, uméni ma jedine¢nou pozici, aby ¢elilo
svétu, ve kterém ,jsme redukovani na atomizovanou pseudokomunitu spotfebitelli, nase
vnimavost je otupena podivanou a opakovanim". Kester, Conversation Pieces: Community
and Communication in Modern Art, University of California Press, 2004, str. 29. Tento mo-
tiv nachazime také v Bourriaudoveé Vztahové estetice: ,uméni je misto, které vytvaii spe-
cifickou spole¢enskost”, protoZe na rozdil od televize ,posiluje prostor vztaht“. (str. 18).

12



presivni instrumentalnosti kapitalistické vyroby.11 Sdileji také Debor-
dovu nedtvéru k vizudlnimu. Vzhledem k tomu, Ze trh nasycuje té-
méf cely nd§ obrazovy repertodr, zacina prevladat pocit, Ze umélecka
praxe se uz nemuze tocit kolem konstrukce predméti ke spotiebe.
,Jednim divodem, pro¢ umélce uzZ nezajima pasivni proces mezi
ukazujicim a divajicim se®, piSe nizozemska umélkyné Jeanne van
Heeswijk, je ,,skute¢nost, Ze takovou komunikaci si zcela pfivlastnil
komer¢ni svét [...]. Koneckoncll dnes miiZeme pfiijimat estetickou
zkuSenost na kazdém kroku.“12 Namisto takovéto roztfisténé estetic-
ké zkuSenosti se klade dliraz na obnoveni socidlniho pouta, na zajis-
téni prostoru pro kreativitu a komunikaci, ktery v soucasné spolec-
nosti jinak chybi.

Takové projekty proto zjevné pracuji s dvojitym gestem opozice
a zlepSovani. Zaprvé se stavi proti dominantnim poZadavkdm trhu
rozSifenim jediného autorstvi do kolaborativnich aktivit, které, slovy
jednoho kritika, prekracuji ,,nastrahy negace a sebe-zajmu‘.13 Zadru-
hé odmitaji soucasné uméni zaloZené na objektech jako elitarské
a konzumni; misto z4sobovani trhu by uméni mélo vkladat svlij sym-
bolicky kapital do konstruktivni socidlni zmény.14 Vzhledem ke zjev-
nosti této politické roviny a k odevzdanosti, jeZ podnécuje produkci
daného druhu uméleckych dé¢l, je lakavé tvrdit, Ze socidlné kolabora-
tivni uméni pravdépodobné tvori nasi dnes$ni avantgardu: umélci vyu-
Zivaji socidlnich situaci k vytvafeni dematerializovanych, protitrZnich
a politicky angazovanych projektd, které navazuji na vyzvu historické
avantgardy ke stirani hranice mezi uménim a Zivotem. Naléhavost

12

Jeanne van Heeswijk, ,Fleeting Images of Community*, http://www.jeanneworks.net. Sto-
ji za povsimnuti, Ze tento pocit se li${ od piikazl k ,dematerializaci” umeéleckého objektu
konce Sedesatych let: dnes se neklade dliiraz na pomfijivé jakoZto na odmitnuti pfedmétu
komodity, ale na kritiku privatizované zkuSenosti.

13

Kester, Conversation Pieces, str. 112. Viz také slova kuratora Dana Camerona o Superflexu
(,Into Africa“, Afterall, pilotni ¢islo, 1998-9, str. 65): , Kritéria, kterymi Superflex posuzuji
svou préci, zcela prekracuji odménu, ke které aspiruje vétsina umeélct. Protoze vétsina je-
jich soucasnikl, kdyZ ma na vybér mezi bojem proti hladu ve svété a kladnou recenzi

v tasopise, by si nejspise vybrala to druhé, snad nejvyznamnéjsim piispénim Superflex(u)
zatim bylo, ze ukézali mezindrodni umélecké komunité, Ze nase odpovédnost jako obyva-
tel svéta nekondci tam, kde zac¢iné nase kariéra.”

14

Jak tvrdi Stephen Wright, , potfebujeme témeét pted-moderni chdpani umeéni, které narusi
institucionalizovanou trojici autor — dilo — publikum; chapani, které uchopuje uméni z hle-
diska jeho specifickych prosttedki a ne jeho specifickych ciltt“. ReSenim je ,pokracovat
ve slu¢ovani umeéleckych kompetenci — ¢imz samoziejmé ve skutecnosti myslim uZitnou
hodnotu uméni — s dal$imi kompetencemi”. Wright, ,The Delicate Essence of Collaborati-
on", str. 545.
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tohoto socidlniho ukolu vSak vyustila v situaci, kdy se vS§em socidlné
kolaborativnim praktikdm priklada stejnd dulezitost jakoZto umélec-
kym gestim vzdoru: nemohou byt Zadna nezdarena, netdspésna, nedo-
myslena nebo nudna dila participativniho uméni, nebot vSechna jsou
v rovné mife podstatnd vzhledem k tkolu posileni socidlniho pouta.

I kdyZ jsem znacné€ naklonéna této ambici, tvrdim, Ze je také daleZité
kriticky rozebrat, zanalyzovat a vzdjemné porovnat umélecka dila to-
hoto druhu jako umeéni.

Tento tkol je zvlasté naléhavy v Evropé. Napriklad ve Velké Bri-
tanii strana New Labour rozviji téméf stejnou rétoriku jako zastupci
socialné angazovaného uméni, aby odiivodnila vefejné vydaje na
uméni. Ot4zka, kterou klade vlada, zni: co miZe uméni udélat pro
spolecnost? Odpovédi pak je: zvySeni zaméstnanosti, sniZzeni krimi-
nality, podpora motivace — cokoliv kromé vytvareni kultury pro kul-
turu samotnou. Produkce a recepce uméni jsou tak prizpiisobeny poli-
tické logice, pro niZ je z hlediska zaji$téni vefejného financovani
nejdileZitéjsi pocet divakd, marketing a statistika.15 Klicovym slo-
vem, které vlada pouZiva v tomto kontextu, je ,,socialni inkluze*:
uméni musi kompenzovat socidlni exkluzi skrze postupy, které jsou
socidlné inkluzivni. Ale diskurs o spolecenské exkluzi neni tak ne-
Skodny, jak se zda. Primarni d€lici ¢aru ve spolecnosti totiZz ukazuje
jako rozdil mezi zaclenénou vétsinou a vyloucenou mensinou. Tim se
odvddi pozornost od nerovnosti a rozdilii mezi zaclenénymi; misto
toho se exkluze ukazuje jako okrajovy problém, vyskytujici se na
hranici spole¢nosti, a nikoli jako jeden z jejich strukturdlnich ryst.
Reseni, které piinasi diskurs o socidlni exkluzi, je prosté prekonat

15
Viz Andrew Brighton, ,,Consumed by the political: the ruination of the Arts Council”, Cri-

tical Quarterly, sv. 48, &. 1, 2006, str. 4. Brighton tvrdi, Ze Arts Council (Umé&lecka rada) vy-
tvotend v roce 1945 Maynardem Keynesem, ztratila princip , distancovaného” financovéani,
ktery ji pavodné chranil pfed politickymi zasahy. Prvnich dvacet let existence na financo-
vani Arts Council dohlizel pfimo tajemnik ministerstva financi. Pfepokléddalo se, Ze minis-
terstvo je ptilis zaneprdzdnéné na to, aby zasahovalo do rozdélovani dotaci. Ale v roce
1964 labouristicka strana ustanovila ministra pro umeéni a pfesmeérovala financovani pres
Ministerstvo skolstvi. Tehdy byla poprvé ptedlozena kulturni politika, ale az v osmdesa-
tych letech, za Margaret Thatcher, se od uméni zac¢alo vyzadovat, aby slouZilo ur¢itym so-
cidlnim cildm: ,umeéni mélo ozivit vnitini centra mést a venkovské komunity, pomoci roz-
voji talentt a dovednosti etnickych mensin ¢i jinych znevyhodnénych skupin a vytvotit
nové pracovni mista“ (str. 6). Brighton varuje, Ze sou¢asna politika je srovnatelna se stali-
nistickymi kulturnimi natizenimi, protoze tak jako ony je zaloZena na utilitdrnim piistupu
k estetice: ,politicky diskurs neuznava esteticky nazor reziséra, producenta, vytvarnika

a herct, ktefi se daji do tvorby, nésledny zazitek obecenstva a profesiondlnich kritikt oné
produkce. Esteticky prozitek nic neznamend. Dulezité je, aby umeéni bylo prokazatelné
spoletensky prospésné” (str. 8).
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hranici — od vylouceného k zaclenénému — aby se vylouceny stal ,,in-
siderem® ve spoleCnosti. Strukturdini nerovnosti ve spolecnosti ziista-
vaji mezitim neprozkoumané.1e

Tato mezera v piistupu neoliberall a radikalni levice se odrazi
v mnoha dokumentech umélct a kuritorii o socidlné kolaborativnim
umeéni. Jako piiklad si vezmu stat kuratora Charlese Escheho o pro-
jektu Tenantspin danského kolektivu Superflex: §lo o projekt interne-
tové televizni stanice pro obyvatele zchatralého vézaku v Liverpoolu.
Prestoze jsou v ¢lanku roztrouseny dlouhé citaty z vladnich zprav
o stavu britskych obecnich byti, dstfednim motivem, z néjz vychazi
Escheho hodnoceni tohoto projektu, je jeho efektivita jako ,,néstroje®,
ktery miZe ,,zménit image jak véZaku samotného, tak i jeho obyva-
tel“; podle jeho nazoru hlavnim uspéchem projektu je, Ze vytvoril
,,v budové siln€jsi pocit komunity*.17 Esche je progresivni a politicky
angaZovany kurator, ale jeho nechut — nebo neschopnost — hovofit
o umélecké hodnoté projektu Superflexu nakonec ¢ini jeho hodnotové
soudy nerozliSitelnymi od politiky strany New Labour v oblasti umeé-
ni zaloZené na zpravé Francois Matarasso, ktera dokazuje pozitivni
vliv socidlni participace na komunitu.18 Zprava vytycuje padesat vy-
hod socidlni participace: miZe lidem zvysit pocit sebedivéry a sebe-
ucty, rozs$ifit jejich zapojeni do spolecenskych aktivit, dat lidem moz-
nost ovlivnit to, jak je vidi druzi, sniZit izolaci tim, Ze lidem pomiZe
najit pratele, prispét k rozvoji komunitnich siti a sociability, miiZe na-
rusit rozdil mezi konzumentem a tvlircem, pomoci delikventiim
a obétem vyporadat se s problematikou kriminality, pfispét lidem
k tspésnéjsimu ziskavani zaméestnani, vést lidi k tomu, aby pozitivné
prijimali rizika, pomoci pretvorit image statnich orgdnd. Domnivam
se, Ze posledni polozka je nejzaludnéjsi: socidlni participace je statem

16

Viz Ruth Levitas, The Inclusive Society? Social Exclusion and New Labour, London: Mac-
Millan Press, 1998.

17

Esche, ,Superhighrise: Community, Technology, Self-Organisation”, http://www.super-
flex.net/text/articles/superhighrise.shtml.

18

Frangois Matarasso, Use or Ornament? The Social Impact of Participation in the Arts, Lon-
don: Comedia, 1997. Viz také dalsi publikace této vyzkumné skupiny o socidlnim ucelu

a hodnoté umeéni, napt. C. Landry, F. Bianchini a kol., The Social Impact of the Arts: A Dis-
cussion Document, London: Comedia, 1993; Frangois Matarasso, Defining Values: Evalua-
ting Arts Programmes, London: Comedia, 1996; Frangois Matarasso, Magic, Myths and
Money, London: Comedia 1999. Use or Ornament? od Matarasso citoval Chris Smith (mi-
nistr kultury, meédii a sportu) v projevech na konferenci Fabian Society v divadle Playhouse
Theatre 19. zati 1997 a znovu na Hertfordshirské université v Hatfieldu 14. ledna 1998.
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vnimana pozitivné, protoZe vytvaii poddajné obCany, ktefi respektuji au-
toritu a pfijimaji ,riziko* a odpovédnost spojené s omezenim vefejnych
sluZeb. Jak poznamenéava Paola Merli ve své kritice této zpravy, Zadny
z téchto vysledkil nezméni strukturdlni podminky kazdodenniho Zivota
lidi, pouze jim ,,pomiZe* 1épe je prijmout.19

MeElo by byt zfejmé, Ze jsem nyni vstoupila do sociologického dis-
kursu. Kde je uméni? Naléhavym tkolem nyni je vypracovani nové
terminologie, pomoci které 1ze popisovat a analyzovat socidlné anga-
Zované praktiky — ikolem, k némuz nijak nepfispivd mrtvy bod, na
kterém dnes skoncili skeptici (estéti, ktefi tato umélecka dila odmitaji
jako okrajova, zaloZend na omylu, postradajici jakykoli umélecky pfi-
nos) a zastanci (obecné feceno aktivisté, ktefi odmitaji veskeré estetic-
ké otazky jakoZto synonyma trhu a kulturni hierarchie). Pokud prvni
pozice Celi riziku odsoudit uméni ke svétu malitstvi a sochaftstvi orien-
tovaného na trh, druh4 jej odsouva na okraj az k bodu umélecké a po-
litické bezmoci. Pokud mame vytvorit pfesvédcivé alternativy jak dila
orientovaného na trh, tak umeéni jako nastroje statu, musi dojit k jejich
produktivnimu sbliZeni.

2. Eticky obrat

Casto je poukazovano na to, 7e je velmi obtizné diskutovat o socialng
angazovanych praktikidch v konven¢nim ramci umélecké kritiky. Na-
piiklad k projektu What’s the Time in Vyborg?, ktery umélkyné Liisa
Roberts realizovala v pribéhu ¢tyt let s pomoci Sesti dospivajicich di-
vek ve mésté Vyborg na rusko-finské hranici, se kritik Reinaldo Lad-
daga vyjadfil takto: ,,What’s the Time in Vyborg? je obtizné — mozna
dokonce nemozZné — hodnotit jako ,umélecky‘ projekt, protoze ani
kritéria jeho Uspéchu pro zicastnéné se nedaji popsat jako umélecka.
Cilem Liisy Roberts a jadra skupiny kolem What’s the Time in Vy-
borg? nebylo prosté jen nabidnout esteticky a intelektualni zazitek
vnéj$imu publiku, ale umoznit vytvoreni docasné komunity zapojené
do procesu feSeni fady praktickych problému. Projekt usiloval o kon-
krétni t¢inek na misté, kde vznikl. Proto by jakékoli jeho hodnoceni

19

Paola Merli, ,Evaluating the Social Impact of Participation in Arts Activities”, Internatio-
nal Journal of Cultural Policy, sv. 8 (1), 2002, str. 107-118.

20

Reinaldo Laddaga, ,From Forcing to Gathering: On Liisa Roberts’ What's the time in Vy-
borg?”, nepublikovany rukopis, str. 1. Projekt What's the Time in Vyborg (2001-5) se skla-
dal z fady workshopt, vystav, pfedstaveni, filmt a akci uskuteé¢nénych kolem probihaji-
cich oprav méstské knihovny, kterou navrhnul a postavil Alvar Aalto v roce 1939.
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mélo byt zarovenl umélecké a etické, praktické i politické. 20 Souhla-
sim s tvrzenim Reinalda Laggady, Ze takové projekty vyZaduji kom-
plexnéjsi podobu uméleckého hodnoceni. Ale takové komplexni ana-
lyzy se vyskytuji zfidka. Namisto toho se pozornost opakované
zamértuje na konkrétni vysledky a na napliiovani socidlnich cilt.21 Ty
se zase ztraceji v nejasném teritoriu predpokladd, které nejsou ani tak
»praktické a politické* jako spiSe zcela etické. Toto je zifejmé ze zvy-
Sené pozornosti, ktera se upird k tomu, jak je dand spoluprace prove-
dena, misto toho, aby se zaméfila na vyznam celku dané spoluprace
a jeji produkce. Jinymi slovy: umélci jsou posuzovani podle pracov-
niho postupu — podle toho, do jaké miry poskytuji dobré nebo Spatné
piiklady spoluprace — a kritizovani za jakykoli ndznak potencidlniho
zneuziti, kdy nedochazi k ,,pIné* reprezentaci osob, podilejicich se na
spolupraci, jakoby néco takového bylo mozné.22 Diraz se klade na
proces oproti produktu — anebo moZné pfesnéji na proces jako na
produkt — cozZ se ospravedliiuje jednoduSe na zakladé toho, Ze jde
o prevraceni opac¢ného sklonu, vlastniho kapitalismu. Konsensualni
spoluprace je cenéna vic neZ umélecké mistrovstvi a individualismus.
To, co bylo napsano o tureckém uméleckém kolektivu Oda Projesi,
nabizi ukdzkové priklady toho, jak se zavrhuje estetické posuzovani ve
prospéch etickych kritérii. Oda Projesi je skupina tfi umélkyi, jejichzZ
aktivity se od roku 1997 toci kolem tfipokojového bytu ve Ctvrti Galata
v Istanbulu (oda projesi je turecky ,,pokojovy projekt®). Tento byt po-
skytuje zdkladnu pro projekty, které skupina vytvaii ve spolupraci se
sousedy, jako byl naptiklad détsky workshop s tureckym malifem Ko-
metem, piknik komunity se sochatem Erikem Gongrichem a privod pro
déti organizovany divadelni skupinou Tem Yapin.23 Oda Projesi tvrdi,

21

Proto nas Grant Kester vyzyvéa k tomu, abychom nakladali s komunikaci jako s estetickou
formou, ale nakonec se ziejmé spokoji s tim, Ze pfipusti, Ze socialné kolaborativni umélec-
ky projekt se da povazovat za uspésny, pokud funguje na urovni socialni intervence,

i kdy?# ztroskota na urovni uméni. Kdyz rozebira praci Soul Shadows (1993) od Dawna De-
daux, uskutecnénou jako soucast projektu umeéleckych realizaci ve vézenich v New Orle-
ans, vénuje jen jeden odstavec z vice nez sedmi stran skutec¢nosti, Ze je to videoinstalace,
se kterou se setkdvéa divak; podstatna ¢ast jeho analyzy se tykd pracovnich metod umél-
ce. Pfes vyhrady k Dedauxové ideologické pozici je nicméné Kestertiv kone¢ny soud pozi-
tivni diky potencidlu dila pro sociélni reformu: ,Kdyby jen jednoho mladého vézné ptizna-
ni vlastni viny piesvédcilo, Ze se ma vyhybat drogdm nebo zlo¢inu, mtizeme oznacit tento
projekt za uspésny.” Kester, Conversation Pieces, str. 146.

22

Nejndpadnéjsim ptikladem této tendence je rozhof¢ené pobouteni vyvolané dilem Santia-
ga Sierry, ale i dalsf umeélci jsou kritizovani ve jménu této rovnice.

23
Pro uplny seznam projektli viz http://www.odaprojesi.com.
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Ze chtéji poskytnout otevieny kontext pro moznost vymény ndzort a di-
alogu, a Ze je k tomu motivuje touha po integraci s okolim. Trvaji na
tom, Ze jejich cilem neni zlepSovat nebo 1éCit konkrétni situace — jeden
z jejich projektovych letdkd obsahuje slogan ,,vyména, ne zména* —
presto jasné vidi svou praci jako lehce opozi¢ni. Tim, Ze na organizova-
ni workshoptl a akci spolupracuji pfimo se svymi sousedy, zjevné cht&ji
zformovat socidlni uspofadani s vétsi mirou kreativity a participace.
Skupina mluvi o vytvéreni ,,prazdnych mist* a ,,mezer* v reakci na pie-
organizovanou a byrokratickou spolecnost, a o tom, Ze jsou ,,prostfedni-
ky* mezi skupinami lidi, ktefi spolu jinak nejsou v kontaktu.24

ProtoZe znaénd ¢ast prace Oda Projesi se odehrava na roviné umé-
lecké vychovy a déni v rdmci sousedstvi, miZeme je vnimat jako dy-
namické ¢leny komunity, ktefi pfinaseji uméni Sir§Simu publiku. Je
dualezité, Zze v Turecku — zemi, jejiz umeélecké akademie a trh s umé-
nim se stale jeSté z velké Casti orientuji na malbu a sochaftstvi — po-
skytuji prostor pro praktiky, které nejsou zaloZené na objektech. Veli-
ce mne t&8i, Ze se tohoto ukolu ujaly tfi Zeny. Jejich prace zastiténa
konceptudlnim gestem redukce autorstvi na roli pomocnika vSak na-
konec moc nevybocuje z tradice komunitniho uméni (community
arts).2s I tehdy, kdyZ jejich projekty byly preneseny do Svédska, N&-
mecka, Jizni Koreje a jinych zemi, kde Oda Projesi vystavovaly, pfi-
li§ se neliSily od mnoha kumunitnich praktik, které se to¢i kolem
predvidatelného vzorce: workshopy, diskuse, spolecné jidlo, projekce
filmi a prochazky. MoZna je to proto, Ze pro Oda Projesi otdzka este-
tiky pozbyva platnosti. KdyZ jsem se skupinou délala rozhovor a pta-
la jsem se, podle jakych kritérii posuzuji své vlastni dilo, odpovédély,
Ze tato kritéria spocivaji v rozhodnutich, ktera ¢ini o tom, kde

24

Oda Projesi in: Claire Bishop, ,What we made together", Untitled, ¢. 33, jaro 2005, str. 22.
25

Déjiny komunitniho umeéni v severni Evropé se vyvinuly z radikalniho aktivismu konce Se-
desatych let, ktery pfinesl uméni do ulic ve formé nésténnych maleb, plakatl, pouli¢niho
divadla a happeningt, ¢asto s malym nebo zadnym rozpoc¢tem. Podle Sally Morgan, ko-
munitni umeéni se toc¢i kolem hlavni myslenky ,posileni skrze zapojeni do kreativniho pro-
cesu. VSem komunitnim umeélcim byl spoleény odpor ke kulturnim hierarchiim, vira ve
spole¢né autorstvi dila a v kreativni potenciél vSech ¢lankl spole¢nosti. Nékteti Sli jesté
dél a veétili, ze komunitni uméni poskytuje mocny prosttedek sociélni a politické zmény
[...] komunitni uméni by mohlo poskytnout vzor skute¢né participativni a rovnostarské
spole¢nosti.“ Sally Morgan, ,Looking back over 25 years"”, in: Malcolm Dickson (ed.), Art
with People, Sunderland: AN Publications, 1995, str. 18. Jednim z kli¢ovych rozdild mezi
komunitnim uménim a takzvanymi ,krasnymi uménimi* (fine arts) je eliminace publika:
hnuti komunitnitho uméni podnécuje ,,umeélecké aktivity, které nemaji vyznam pro nikoho
krome téch, kdo je tvoti. Jsou to aktivity bez jakékoli promyslené kultury recepce nebo
produkce”. Brighton, ,,Consumed by the political: the ruination of the Arts Council”, str. 5.
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a s kym spolupracuji: pravymi ukazateli ispéchu pro né nejsou este-
tické ohledy, ale spiSe dynamické a silné vztahy. ProtoZe jejich prak-
tiky jsou zaloZené na spolupréci, Oda Projesi opravdu povaZuji este-
ti¢no za ,,nebezpecné slovo®, které by v diskusi nemélo zaznit. Tato
odpovéd mi pripadala zvlastni: pokud je esteticno nebezpecné, nemél
by to byt o diivod vic se jim zabyvat?

Svédska kurétorka Maria Lind v nedavném eseji o dile Oda Projesi
pfijala jejich pfistup za vlastni. Lind je jednou z nejvytecnéjSich ptiz-
nivkyi politickych a vztahovych praktik, ktera vykonava svou kurator-
skou préci s horlivou oddanosti socidlnimu aspektu. Ve svém eseji
o Oda Projesi poznamenava, Ze skupinu nezajima ukazovani nebo vy-
stavovani uméni, ale ,,vyuZivani uméni jako prostfedku pro vytvareni
a osvézovani novych vztahl mezi lidmi*“.2é Dale rozebira jejich pro-
jekt v Riemu nedaleko Mnichova, kde skupina ve spolupraci s mistni
tureckou komunitou zorganizovala ¢ajovy dychéanek, kadeinicky
a prodejni vecirek, prohlidky lokality v doprovodu mistnich obyvatel
a instalaci dlouhé role papiru, na kterou lidé psali a kreslili pro po-
vzbuzeni konverzace.2z Lind srovnava toto Gsili s Bataille Monument
(2002) Thomase Hirschhorna, zndmym pifipadem spolupréce s prevaz-
né tureckou komunitou v Kasselu pro vystavu documenta 11 (tento
propracovany projekt zahrnoval televizni studio, instalaci o Bataillovi
a knihovnu, tématicky sestavenou v souladu se zajmy tohoto disident-
niho surrealisty). Lind dochazi k zavéru, Ze Oda Projesi jsou lep$i
umélci neZ Thomas Hirschhorn ,,protoZe na rozdil od né&j se stavi ke
svym spolupracovnikiim jako k sobé rovnym: ,,[Hirschhorniv] cil je
vytvaret uméni. Pro Bataille Monument predem pfipravil a z¢asti také
provedl plan, k jehoZ realizaci potfeboval pomoc. U&astnici dostali za
svou préci zaplaceno a jejich role byla roli ,vykonavatell‘, nikoli
,spolutvircti‘.” Lind déle tvrdi, Ze Hirschhornovo dilo, ve kterém byli
Ucastnici vyuziti ke kritice uméleckého Zanru monumentu, bylo pra-
vem kritizovéno pro ,.exhibovani“ a vytvafeni exotickych marginalizo-
vanych skupin, a tim i pro pfispivani k jisté formé ,,socidlni pornogra-
fie*. Naproti tomu Oda Projesi ,,pracuji se skupinami lidi ze svého
bezprostiedniho okoli a umoziiuji jim mit na projekt velky vliv“.2s

26

Maria Lind, ,Actualisation of Space”, in: Claire Doherty, Contemporary Art: From Studio
to Situation, London: Black Dog, 2004, str. 109-121.

27

http://www.odaprojesi.com/riem/.

28

Lind, ,Actualisation of Space”, véechny citace str. 114-115.
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Stoji za to se nyni bliZe zaméfit na kritéria Marie Lind. Jeji tisudek
je zaloZen na etice autorského sebezapreni: dilo Oda Projesi je lepsi
neZ dilo Thomase Hirschhorna, protoZe je pfikladem dokonalejsiho
modelu kolaborativni praxe, takového, ve kterém potlaceni vlastniho
autorstvi podporuje druhé v jejich tvofivosti. Konceptualni hutnost
a umélecky vyznam obou téchto projekti jsou odsunuty na vedlejsi
kolej ve prospéch zhodnoceni vztahu umélct s jejich spolupracovni-
ky. Hirschhornliv (idajn€) vykofistovatelsky vztah ze srovnani s in-
kluzivni velkorysosti Oda Projesi vychazi negativné. Jinymi slovy,
Lind bagatelizuje to, co miiZe délat dilo Oda Projesi zajimavym jako
uméni — moznost vytvorit médium z dialogu nebo vyznam demateria-
lizace, k niZ dochazi pfetvorenim uméleckého dila do podoby socidl-
niho procesu. V jeji kritice namisto toho prevazuje etické hodnoceni
pracovniho postupu a intencionality. Uméni a estetika jsou zlehcova-
ny jako pouze vizualni, nadbytecné, akademické — méné dileZité nez
konkrétni vysledky nebo navrhy ,,modelu* ¢i prototypu. V tomto
ramci se umélec odménou za gesto obétovani autorstvi ve jménu spo-
luprace paradoxné stava vzorem.29

Tento hodnotovy systém je zvlasté zietelny v textech kuratort,
etickou tendenci ovSem posiluji také teoretici.3o Naptiklad kuratorka
a kriticka Lucy Lippard na zavér své knihy The Lure of the Local

29

Tento hodnotovy soud se objevuje v diskusich o dile Alfreda Jaara, Lucy Orta, Anniky
Eriksson a mnoha dalsich, kteti spolupracuji se specifickymi socidlnimi skupinami.

30

Jak mi naznacil Carlos Basualdo, jednim z dvoda mutze byt fakt, Ze kuratorska prace se
tyka zprostiedkovani trhu (mezi umélci, publikem a institucemi), a tak je nevyhnutelné, ze
texty kuratort jsou poznamenany etickymi ohledy. Ale naopak si také mtzeme vSimnout,
7e jsou to kuratofi (a ne kritici a akademici), kdo si objednavaji zminéna dila, a z toho di-
vodu jejich texty ¢asto charakterizuje propagacni téon a nedostatek kritického odstupu.

31

Lucy Lippard, ,Entering the Bigger Picture, in: The Lure of the Local, New York: The
New Press, 1997, str. 286-90. Jeji osmibodové ,etika mista“ se snazi byt vsim pro vSech-
ny. Zahrnuje nézory, %e site-specifické uméni by mélo byt , KOLABORATIVNI alespori do
té miry, Ze hledd informace, rady a odezvu od komunity, ve které bude dilo umisténo”,
,dostateéné VELKORYSE a OTEVRENE, aby bylo ptistupné Sirokému spektru lid{ z riz-
nych vrstev a kultur a riznym interpretacim a vkustm", ,dostate¢né JEDNODUCHE

a SROZUMITELNE, alespori na povrchu, aby nemétlo nebo neodrazovalo potencidlni divé-
ky-ucastniky” (str. 286-7). Pozice Lippard neni nepodobné eko-feministické obhajobé ho-
listického ptistupu k souc¢asnému umeéni u Suzi Gablik. Podle Gablik modernismus vytvo-
til privatizovanou, individualistickou, odcizenou spole¢nost a umeéni, které je zcela
pohlceno sebevyjadienim a sebereflexivitou; odpoveéd spociva v umeéni, které

»Se obraci na silu spojeni a buduje pouta, umeéni, které nas vyzyva ke vztahu“. Gablik,
The Re-enchantment of Art, London: Thames and Hudson, 1991, str. 114. Pro Gablik, stej-
né jako pro Kestera, je avantgarda ,jednozna¢né odtrZzena od pozadavkt moralky a spole¢-
nosti“ (str. 135).
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(1997), jez pojednava o site-specifickém uméni z ekologické a post-
koloniélni perspektivy, jmenuje osm bodi ,,etiky mista“ pro umélce,
ktefi pracuji s komunitami.31 Grant Kester ve svém klicovém textu

o0 kolaborativnim uméni Conversation Pieces (2004) srozumitelné
formuluje celou fadu problémi spojenych s takovymito praktikami,

i presto se vSak zastava uméni konkrétnich zasaht, ve kterém umélec
nezaujima pozici pedagogického nebo kreativniho vedeni (str. 151).
Nizozemsky kritik Erik Hagoort ve své knize Good Intentions: Jud-
ging Art of Encounter (2005) tvrdi, Ze bychom se neméli zdrahat posu-
zovat toto uméni z moralniho hlediska: divaci by méli hodnotit prezen-
taci i reprezentaci dobrych iamysli kazdého umélce.32 V obou téchto
prikladech se dava prednost zvlaStnimu statusu umélcovy intence
(pokorné vynechani autorstvi) pred diskusi o umélecké identité dila.
To paradoxné vede k situaci, ve které jsou nejen kolektivy, ale také
jednotlivi umélci chvéleni za své védomé zieknuti se autorstvi. Tim
bychom pak mohli vysvétlit, pro¢ se socidlné angaZzované uméni

z velké ¢asti stalo vyjimkou z umélecké kritiky: neustale se presouva
ddraz ze znepokojujici specificnosti dané praktiky na vSeobecny sou-
bor etickych z4sad.

Ale pokud se eticka kritéria stala normou pro hodnoceni tohoto umé-
ni, méli bychom se ptat, jaka etika se zde obhajuje. V Conversation
Pieces Grant Kester tvrdi, Ze konzultativni a ,,dialogické” uméni vyZa-
duje posun v nasem chapéni toho, co je uméni — od vizualniho a smy-
slového (€ili od individualnich proZitkd) smérem k ,.diskursivni vyméné
a vyjednavani“ (str. 12). Srovnava dva projekty, které byly uskutecné-
ny ve vychodnim Londyné na pocatku devadesatych let: House (1993)
ulitou z betonu sochu od Rachel Whiteread a billboardovy projekt
West Meets East (1992 — spoluprice s mistnimi bengalskymi $kolac-
kami) od Lorraine Leeson. Tvrdi, Ze ani jeden z téchto projektli neni
lepsim uméleckym dilem; jednoduse kladou rizné pozadavky na di-
véaka. Ale jeho ton je presto jasné kriticky. Socha House byla vysled-
kem prace ve studiu, kterd neméla moc co docinéni se specifickymi

32

,Pokud se chceme vyjadrit ke kvalité [t&chto dé&l], potom je jen prirozené uplatnit etické
hodnoceni. Pozitivni nebo negativni hodnoceni: rozumné nebo naivni, odvdzné nebo zba-
bélé, opatrné nebo bezstarostné, svobodomyslné nebo bigotni, zi¢astnéné nebo nepozor-
né, velkorysé nebo uzkoprsé. [...] Tato moréalni hodnoceni nas automaticky prenaseji do
sféry etiky ctnosti. Etiku ctnosti je mozné definovat jako posuzovani dispozic. Tento pii-
stup k etice se zamétuje na to, zda mame dobré zameéry, na ovéfovani a posuzovani do-
brych zamérd." Erik Hagoort, Good Intentions: Judging the Art of Encounter, Netherlands
Foundation for Visual Arts, Design and Architecture, 2005, str. 54-55.
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podminkami londynské ctvrti Bow, zatimco Leeson a jeji partner Pe-
ter Dunn (pracujici spolecné pod ndzvem The Art of Change) ,,se
snaZi dozvédét co mozna nejvice o kulturnim a politickém pozadi li-
di, se kterymi pracuji, stejné jako o jejich zvlastnich potiebach a do-
vednostech. Jejich umélecka identita je zCasti zaloZena na schopnosti
poslouchat, oteviené a aktivné, a organizovat scénare, které maxima-
lizuji kolektivni tvarci potencidl dané skupiny nebo mista.* (str. 24)
Pro takovy typ dila je nezbytné empatické ztotoZnéni, bez kterého
nelze dosdhnout ,,vzajemné vymény, jeZ ndm umoZiuje premyslet
mimo nasi proZitou zkusenost a navazat soucitnéjsi vztah s ostatnimi*
(str. 150). Proto ma Kester tak vysoké minéni o konverzaci: podle néj
idedlni forma spolupréce je takova, pti které jsou vSichni Gc€astnici
otevfeni docasnému poruseni hranic mezi vlastnim ja a druhymi,
splyvéani dosaZzenému skrze samotné uméni dialogu.3s

Kesterv diraz na soucitnou identifikaci s druhym je typicky pro
diskusi kolem otazky socidlni participace. Pfedstavuje shrnuti dobie
znamych intelektualnich trend uvedenych do chodu politikou iden-
tity a rozpracovanych v teorii devadesatych let: respekt pro druhého,
uznani odli$nosti, ochrana zakladnich svobod a starost o lidska pré-
va. Filosof Peter Dews to neddvno popsal jako ,.eticky obrat“, ve
kterém ,,otdzky svédomi a povinnosti, uznani a respektu, spravedlI-
nosti a prava, které by byly jest€ neddvno omitnuty jako pozlstatek
zastaralého humanismu, se opétovné ocitly pokud ne ve stiedu po-
zornosti, tak asponi velmi blizko*.34 V diskusi o socidlné€ angaZova-
ném uméni nachdzime podobny diraz na konsensudlni dialog a na
citlivost ke zméné. Umélecké strategie subverze, intervence nebo hy-
perztotoZnéni jsou zavrhovany jako ,,neetické®. Vysledkem je, Ze se
utvrzuji prili§ zjednoduSujici opozice: aktivni versus pasivni divak,
egoisticky versus kolaborativni umélec, chladnd autonomie versus
druZna komunita.3s

33
1 kdyZ je Kester naklonény setkani ,s tvari“, které je ustfedni v dile Emmanuela Levinase,

nakonec odmitd jeho pojeti druhého jako transcendentniho a tim padem nachazejiciho se
~.mimo ramec diskursu” — misto toho dévéa pfednost recipro¢nimu modelu intersubjektivi-
ty, jejz svym modelem ,dialogické” zkuSenosti postuloval Michail Bachtin. Jeho zdrojem je
Jeffrey T. Nealon, Alterity Politics: Ethics and Performative Subjectivity, Duke University
Pres, 1998.

34
Peter Dews, ,Uncategorical imperatives: Adorno, Badiou and the ethical turn"“, Radical

Philosophy 111, leden/unor 2002, str. 33.

35
Pro variaci tohoto vyc¢tu viz kritiku komunitni architektury od Gilliana Rose ,Social Utopi-

anism — Architectural Illusion“, The Broken Middle, Oxford: Blackwells, 1992, str. 306.
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Literaturu o socialni spolupréci prostupuje odpor k naruSovéni téchto
kategorii. Nachazime jej napriklad v Kesterové odmitani kazdého umeé-
ni, které by mohlo pohorsit nebo znepokojit publikum — zejména histo-
rické avantgardy, do jejiZ rodokmenu by nicméné rad situoval socialni
participaci jako radikalni praktiku. Kester kritizuje dada a surrealismus
za to, Ze se snazi ,,Sokovat* divaky, aby zvysili jejich citlivost a vnima-
vost ke svétu — protoZe podle néj tato pozice déla z umélce privilegova-
ného nositele poznani, ktery blahosklonné informuje publikum o tom,
,jak se véci maji“.3e Tato averze k symbolickému naruseni by mohla
naznacovat konec veskerého nového odvazného mysleni a nastup auto-
cenzury na zakladé predvidani toho, co si budou myslet a jak budou
reagovat ostatni. Naproti tomu bych se odvaZila tvrdit, Ze Sok, rozpaky
nebo frustrace — spolu s absurditou, vystiednosti, pochybnostmi nebo
¢irym potéSenim — jsou pro esteticky a politicky vliv dila rozhodujici.

3. Esteticky rezim

Jak uZ bylo naznaceno vysSe, jednim z nejvétSich problémil v diskusi
o socidlné angazovaném umeéni je jeho paradoxni vztah k estetice.
Timto nemam na mysli, Ze na umélecka dila tohoto typu nepasuji za-
Zitd pojeti pfitazlivosti nebo krasna, a to i presto, Ze casto skutecné
nejsou ani pfitazlivd, ani krasnd. Mnohé socialni projekty jsou pre-
zentovany pomoci velmi Spatnych fotografii, které sdéluji velmi mélo
informaci o kontextu, kli¢ovém pro pochopeni dila. Podstatnéjsi je
sklon stoupencil socidlné kolaborativniho uméni nahliZet na estetiku
jako na (pfinejlepSim) pouze vizudlni a (pfinejhorsim) elitafskou, ne-
odolatelné sviidnou doménu, spol¢enou se spektiklem. Zarovei tito
lidé také tvrdi, Ze uméni je nezavisla zoéna, nepodléhajici tlakiim nut-
nosti, institucionélni byrokracie a piisné specializace.37 Ve vysledku je
pak uméni vnimano jako p#ilis vzddlené od redlného svéta, a zdroveri

36

Zaveérem je, Ze Ucastnici kolaborativniho umeéni se zdaji vZdy byt spiSe zranitelni, neustdle
v ohroZeni, Ze budou nepochopeni nebo zneuZiti. A tak misto aby Kesterova teorie zpo-
chybrniovala myslenku, Ze umeéni je mocné a elitarské, spise ji uc¢inneé posiluje.

37

Umeéni ma ,relativné autonomni pozici, kterd poskytuje utociste, kde se mohou objevit no-
vé véci, pise Jeanne van Heeswijk (,Fleeting Images of Community*“, http://www jeanne-
works.net); ,svét kultury je pro mé jedinym zbylym mistem, kde mtZu délat, co umim, nic
jiného nezbyva“, itké chilsky umélec Alfredo Jaar (nepublikovany rozhovor s autorkou,

9. kvétna 2005); ,pole uméni se obecné miiZe stat zvidavym, otevienym, tolerantnim

a imaginativnim prostorem pro spole¢ensky a ekonomicky experiment, ktery jinde chybi®,
pige Charles Esche (,Inside the Capitalist Frame — Possibility, Art and Democratic
Deviance"“, What, How and For Whom: On the Occasion of the 1562nd Anniversary

of the Communist Manifesto, Zagreb, 2003, str. 98).
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jako jediné misto, odkud je moZné experimentovat: uméni musi para-
doxné zlstat autonomni proto, aby iniciovalo nebo prosadilo vzor pro
spolecenskou zménu.3s

Nikdo nevyjadfil tuto antinomii jasnéji nez francouzsky filosof Jac-
ques Ranciere, ktery tvrdi, Ze systém uméni, jak jej chapeme od doby
osvicenstvi — tedy to, co nazyva ,estetickym reZimem umeéni‘ — je urco-
van napétim a nejistotou mezi autonomii (touhou, aby uméni bylo vytr-
Zeno ze vztahi ucell a prostfedkl) a heteronomii (tedy smazavanim
hranice mezi uménim a Zivotem). Pro Ranciéra je prvotni scénou tohoto
nového rezimu moment, kdy Schiller ve svém patnactém dopise Estetic-
ké vychovy (1794) popisuje feckou sochu znamou jako Juno Ludovisi
jako priklad ,,svobodného jevu®. Schiller tak nasleduje Kanta a neposu-
zuje dilo jako pfesné ztvarnéni bohyné ani jako idol, ktery ma byt ucti-
véan. Namisto toho jej vidi jako sob&stacné a v sobé dlici, bez zvlastniho
ucelu nebo vile a jako potencidlné dosazitelné vSem. Jako takova, tato
socha predstavuje pfiklad — a ptislib — nového spolecenstvi, takového,
které pozastavi pisobeni rozumu a moci ve stavu rovnosti. Esteticky re-
Zim uméni, jak byl nastolen Schillerem a romantiky, je proto zaloZen na
paradoxu, Ze ,,uméni je uménim do té miry, do jaké je né¢im jinym nez
uménim*®; to znamena, Ze je to sféra zdroveri vzdalena od politiky, a pre-
sto vidy uz politickd, protoZe obsahuje pfislib lepsiho svéta.ae

Na Rancierové prepracovani terminu ,.esteticky* je podstatné, Ze
odkazuje k aisthésis, ke druhu smyslového vnimani patiiciho k recep-
ci uméleckych vytvord. Timto pojmem tedy nevyjadiuje predstavu
autonomie umeéleckého dila, ale poukazuje na autonomii nasi zkuse-
nosti ve vztahu k uméleckému dilu. V tomto Rancieére opakuje Kan-

38

Tento paradox dobfe vyjadtil némecky kritik uméni Jorg Heiser v pojednani o rakouském
aktivistickém umeéleckém kolektivu Wochenklausur, kde citoval jejich propaga¢ni materia-
ly: ,Zatimco na jedné strané interven¢ni umeéni stavi na ,kulturnim kapitdlu' uméni, ktery
se ukazuje byt prospésnym pro ,obchazeni byrokratickych hierarchii a mobilizaci nositeltt
zodpovédnosti‘, na druhé strané prohlasuje veskeré estetické otdzky, na jejichz bazi byl
tento kapital nashroméazdén, za historicky vycpélé. [...] Grotesknim dusledkem je, Ze pro-
jekty, které ptivodni nélezi do pole ptisobnosti spole¢enskych instituci, jsou financovany
umeéleckymi fondy. V dlouhodobém dutisledku by to mohlo vést nikoli k ristu potencialu
obou poli, ale k tomu, Ze budou stat vzajemné proti sobé. Lecktery populisticky politik by
jisté uvital pfesunuti prosttfedk na uméni z ,nesmyslnych" formélnich experimentt do
socidlnich projektl, které by spravné mély byt financovany z jinych zdrojb. [...] Diisledkem
toho je hrozba, Ze se politika designace, vizualizace nebo exemplarni akce zméni z moz-
ného spoustéce politické aktivity v jeji ndhradu.” Jérg Heiser, ,False Alternatives: Critique
and Hedonism in the Art of the 1990s", Zusammenhénge herstellen/Contextualise, Ham-
burger Kunstverein / Cologne: DuMont, 2003, str. 171.

39
Rancieére, ,The Aesthetic Revolution and its Outcomes”, str. 137, a The Politics of Aesthe-

tics, London: Continuum, 2004.
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tiv argument, Ze esteticky soud prerusuje dominantni postaveni
schopnosti rozumu (v mravnosti) a rozvazovani (v poznani). Podle
Schillera — a Ranciéra — tedy tato svoboda neboli pozastaveni nadvla-
dy danych schopnosti estetickym soudem naznacuje moZnost politi-
ky, protoze nerozhodnutelnost estetické zkuSenosti pfinasi s sebou ta-
zani, jak jsou véci organizovany, a tedy moznost zmény (to znamena
redistribuce smyslového svéta). Estetika a politika se prekryvaji ve
svém z4jmu o distribuci a sdileni smyslového svéta — v tom, co Ran-
ciére nazyva le partage du sensible. V tomto ramci neni mozné pred-
stavit si esteticky soud, ktery by zaroven také nebyl politickym sou-
dem — tedy urcitym vykladem ,distribuce mist a zpasobilosti nebo
nezpusobilosti vazanych na tato mista‘“.40

Jednim z Rancierovych klicovych piispévkl k soucasné debaté
o umeéni a politice je tedy pfepracovani terminu ,estetika“, ktery v je-
ho pojeti oznaduje samotnou lingvistickou a teoretickou oblast, ve
které se odehrava mysleni o uméni. Podle této logiky veSkera vyhla-
Seni ,,anti-esteti¢nosti® nebo odmitani uméni stale jesté plisobi uvnitr
estetického reZimu uméni.a1 Estetika pro Ranciera znaci schopnost
myslet kontradikci: produktivni kontradikci vztahu uméni k socialni
zméné, vztahu, ktery je charakterizovan paradoxem viry v autonomii
uméni a zdroveri v jeho nerozpletitelnou svazanost s piislibem lepsi-
ho svéta v budoucnosti.42 Jiny zpiisob, jak toto pochopit, nabizi
Ranciertv stéZejni nahled, Ze uméni ma ,,metapolitiku* (je mu vlastni
40
Jacques Ranciére, ,The Emancipated Spectator”, nepublikovany pfispévek na konferenci,
Frankfurt, srpen 2004, str. 8. Dostupny online na http://www.theater.kein.org.
41
Stoji za zminku, Ze v Rancierove systému estetickému rezimu predchézeji dalsi dva rezi-
my. Prvnim je ,eticky rezim obrazt*, fizeny podvojnou otdzkou pravdivostniho obsahu ob-
razli a zplsobt jejich vyuZiti — jinymi slovy jejich nasledkt a u&el. Ustiedni roli ma
v tomto rezimu Platonovo o¢ernéni mimese. Druhym je ,reprezentativni reZim uméni”, re-
Zim viditelnosti, ktery klasifikuje krdsna uméni podle logiky toho, co se da udélat a vyrobit
v kaZzdém druhu umeéni. Tato logika koresponduje s celkovou hierarchii spole¢enskych
a politickych roli. Tento reZzim je ve své podstaté aristotelovsky, ale saha aZ k akademické-
mu systému krasnych umeéni a jeho hierarchii Zanrti. Dnes se stéle jeSté pohybujeme v es-
tetickém reZimu umeéni, ktery ohldsilo osvicenstvi. Zlomy, jeZ mame sklon povaZovat za
stéZejni — jako je ready made, abstrakce, dokonce opozice modernismu a postmodernismu
— jsou dil¢imi epizodami, které se nedotykaji zakladl celkové ,dé&jové linie” umeéni jako
formy Zivota spoc¢ivajici na uréitém vztahu k ne-uméni.
42
.Na jedné strané futuristicky a konstruktivisticky sen o sebe-potla¢eni uméni pii formova-
ni nového vnimatelného svéta; na druhé strané boj o zachovani autonomie umeéni vzhle-
dem ke vSem formam estetizace obchodu a moci; o jeho zachovani nejen jako ¢irého po-
téSeni umeéni pro umeéni, ale naopak jako znaku nevyfeseného rozporu mezi estetickym

piislibem a realitou svéta utisku®“. Ranciére, Malaise dans I'Esthétique, Paris: Editions Ga-
lilée, 2004, str. 169.
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urcity zplsob rozdéleni toho, co je viditelné, vyslovitelné a myslitel-
né) — zrovna tak jako politika je inherentné esteticka (napt. demon-
strace nebo rétorika: jsme politické bytosti, protoZe je nds mozné
presvédcit pomoci jazyka a obrazil).43 Tvafi v tvar témto ivaham
slavné rozliSeni Waltera Benjamina mezi ,,estetizaci politiky* a ,,po-
litizaci estetiky* pozbyva smyslu a pada: ,,Politika neméla tu smilu,
Ze by byla estetizovana nebo spektakularizovana nékdy neddvno.
[...] V moderni dobé nikdy nedoslo k ,estetizaci‘ politiky, protoZe
politika je z principu vZdy estetickd.“a4 Politika a estetika se tudiz
prekryvaji v le partage du sensible: ve svém zajmu o rovnost, ve
zpusobech, jak zasahuji do vytvareni a distribuce ideji a ve for-
mach, jak se ndm ukazuji. Zkratka: estetika nemusi byt obétovina
na oltar socidlni zmény, protoze vZdy uz v sobé zahrnuje tento pii-
slib zlepSeni.

4. Rizen4 realita

Ranciere netvrdi, Ze veskeré uméni je automaticky politické, ale Ze
dobré uméni je nezbytné politické ve zpiisobu, jak provadi redistribuci
vnimatelnych forem, které jsou v rozporném vztahu jak k autonomni-
mu svétu uméni, tak ke kazdodennimu svétu, ve kterém prebyvame.
Prelozit to do jazyka umélecké kritiky vSak neni zdaleka tak snadné,

a to i presto, Ze Ranciere vénuje pozornost umeéni své doby v mire, kte-
ra u filosofil neni obvykla. Naptiklad Malaise dans I’ Esthetique (2004)
zahrnuje relativné detailni pojednéni o dvou dileZitych vystavach, jez
se konaly v PafizZi v roce 2000: Au-dela du spectacle v Centre Georges
Pompidou a Voila: Le monde dans la tete v ARC/Musée d’ Art Moder-
ne de la Ville de Paris. Ranciere bystfe poukazuje na vnitini rozpory

v obecnych tendencich, které se na téchto vystavach ukazaly — jeho
analyza Au-dela du spectacle je zv1asté britka — je ale nepopiratelné, Ze
jeho posudek slabne, je-li konfrontovan s materidlnimi a konceptualni-
mi specifiky pfistupti jednotlivych umélcti. Pohrdavé pojednava napfi-
klad o , katalogizujici“ tendenci piedstavené ve Voila a neuvédomuje si
rozdily mezi truchlivou vzneSenosti Les Abonnés du téléphone Christi-
ana Boltanského (instalace mezinarodnich telefonnich seznamil), pocti-

43

LPolitika se toc¢i kolem otdzky, co je vidéné a co se o tom da fict, kolem otdzky, kdo méa
schopnost vidét a talent mluvit, kolem vlastnosti prostoru a moznosti ¢asu.” Ranciere,
The Politics of Aesthetics, str. 13.

a4

Ranciere, Disagreement: Politics and Philosophy, University of Minnesota Press, 1999,
str. 57-8. Viz také The Politics of Aesthetics, str. 13.
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vosti zvukové instalace Ona Kawary One Million Years—Past, One
Million Years—Future (1999), a rozko$né banélni nestfidmosti Fischli-
ho a Weissova archivu tfi tisic fotografii Visible World (1986-2001).
Ale zaroven se stavi proti ,,kritickému uméni®, které se snazi pozved-
nout nasi uvédomeélost tim, Ze nas vyzyva ,,vidét stopy Kapitdlu za kaz-
dodennimi pfedméty*‘; takové didaktické umeéni ve svém ucinku odstra-
fluje neobvyklost, kterd v sobé nese svédectvi o nelitostném ttisku
racionalizovaného svéta.as Nicméné Rancierovy preference nakonec
inklinuji k dilim, ktera nabizeji jasné sdéleni souvisejici s politickym
tématem — jako napiiklad kolaze proti valce ve Vietnamu od Marthy
Rosler Bringing the War Home (1967-72) nebo The Other Vietnam
Memorial (1991) Chrise Burdena.

Ranciérovy argumenty jsou nejpresveédciveéjsi, kdyZ popisuje umé-
ni, které se vyhyba nastraham didakticko-kritické pozice ve prospéch
rozporu a mnohoznacnosti: ,,Vhodné politické uméni by mélo zajistit
soucasné dva riizné icinky: citelnou politickou signifikaci a smyslovy
nebo percepcni Sok zplisobeny, naopak, nééim tajemnym, né¢im, co
se vzpira signifikaci. Tento idealni ucinek je vlastné vzdy predmétem
pre mezi protiklady, mezi srozumitelnosti sdéleni, které hrozi znicit
vnimatelnou formu uméni, a radikdlnim tajemstvim, které hrozi znicit
veskery politicky vyznam.*“4e

Ranciere naznacuje, Ze dobré uméni se musi vyporadat s napétim,
které (na jedné strané) tla¢i uméni smérem k ,,Zivotu* a zaroveii (na
strané druhé) oddéluje estetickou smyslovost od jinych forem smy-
slové zkusenosti. Tento rozpor v idedlnim pripadé vede ke zformova-
ni elementd ,,schopnych promlouvat dvakrat: ze své Citelnosti a ze
své necitelnosti*“.47 Takové vyznamové kolisani je moZné, protoZe
umélecké formy jsou nerozhodnutelné a nemaji Zadnou pevné danou
politickou pfislusnost. K pochopeni této proménlivosti si staci uvédo-
mit, jak rdzné je dnes moZné vyuZit socidlni participace. Techniky za-
pojeni publika zavadéné v Sedesétych letech spole¢nostmi jako napft.
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Ranciere, Malaise dans I'Esthétique, str. 66. V takovych momentech se zd4, Ze Ranciére
ma mnoho spoleéného s Adornem a jeho poZadavkem autonomie.
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Ranciere, The Politics of Aesthetics, str. 63: ,Sen o ndleZitém politickém dile je ve skutec-
nosti snem o moZnosti narusit vztah mezi viditelnym, vyslovitelnym a myslitelnym, aniz
bychom museli pouZit prostiedkt sdéleni. Je to sen o takovém uméni, které by prenaselo
vyznamy ve formé rozkolu se samotnou logikou smysluplnych situaci. Politické uméni
vlastné nemuze fungovat v jednoduché formé smysluplného spektaklu, ktera by vedla

k ,povédomi” o stavu svéta.”
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The Living Theatre a Théatre du Soleil se staly béZnymi konvencemi
sttedniho proudu divadla.as Techniky, jezZ kdysi zavadéla kriticka pe-
dagogika (napf. Paolo Freire a Ivan Illich) k posileni revoluce, jsou
dnes pouZivany v komercni sféfe jako prostfedek ke zlepSeni pracov-
ni moralky a loajality k firmé.4e VSudypfitomnym novym trendem
v masmédiich je samoziejmé reality show, kde se ,,obycejni* lidé za-
pojuji do mechanismt vyroby celebrit. Tim, Ze nebere v tGvahu tyto

v .

konotace; tim, Ze odmita umélecké otazky jako néleZici ke sféram tr-
hu a kulturni hierarchie; tim, Ze zaméfuje pozornost na prikladné
etické gesto, si socidln€ kolaborativni uméni zajistuje svou estetickou
a politickou impotenci.so

Vyjimky z tohoto trendu neobétuji autorstvi pro znovunabyti pre-
Iudu socidlniho pouta. Namisto toho stavi do protikladu autonomii
a heteronomii, smysl a nesmyslnost, pricemz se zajimaji vice o pro-
vokaci neZ o gesto kompenzace. Nékterd z téchto dél jsou dobie zna-
ma, jako naptiklad Bataille Monument (2002) a Musée Précaire Albi-
net (2004) od Thomase Hirschhorna: dva kontroverzni socharské
projekty uskutecnéné ve spolupraci s obyvateli pfevazné délnickych
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Ranciere, Malaise dans I'Esthétique, str. 67. Rancieére nachéazi ptiklad tohoto kolisani mezi
Gitelnosti a necitelnosti, smyslem a nesmyslem v Zolové roméanu Bricho Patize (1873), ve
kterém je zelenina na trhu v Les Halles povySena na politické a umélecké symboly: druhy
zeleniny figuruji zaroven jako politické a apolitické, nesmysIné a presto ve vysoké mite
zatizené vyznamem, ,protoze uz existuje vztah mezi politikou, novou krdsou a nabidkou
na trhu” (str. 69). Pokracuje: ,Moment, kdy bylo ustanoveno vysoké uméni — podle Hegela
vyhldsenim vlastniho konce — byl také momentem, kdy toto umeéni zac¢alo byt banalizova-
no v ¢asopiseckych reprodukcich a korumpovano kniznim trhem a ,pramyslovou” litera-
turou denniho tisku. Ale je to také ¢as, kdy zbozi zacalo cestovat opacnym smeérem, k pre-
kro¢eni hranice, které je oddéluje od svéta uméni, k opétovnému osidleni

a re-materializaci umeéni, o kterém Hegel véftil, Ze vyc¢erpalo své formy.”
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Viz David Callaghan, ,Still Signaling Through the Flames: The Living Theatre’s Use of
Audience Participation in the 1990s, in: Susan Kattwinkel (ed.), Audience Participation:
Essays on Inclusion in Performance, Connecticut: Praeger, 2003.
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Posledni posun v ekonomice bylo uvédomeéni si, Ze lidské aspekty pracoviste jsou stejneé
dalezité jako honba za ziskem. Ro¢né se utrati miliardy za programy team-buildingu. An-
dy Stefanovich z marketingové spole¢nosti Play poznamenéva: ,Kreativita neni osamoce-
ny jev [...], je to z velké miry kolaborativni snaha. Kazdy ¢lovék je stejné kreativni jako
ostatni. Je jen potteba u kazdého tuto kreativitu zvlast objevit. To, co déldme, je budovani
kreativni komunity — misto toho, abychom klamné vydavali kreativitu za zvld$tni nadani
hrstky vyvolenych.” Viz Sam Jones, ,Mind Games", Fast Company, ¢. 31, leden 2000 (také
online: http://www.fastcompany.com/magazine/31/play.html). Tyto my&lenky také podpo-
ruji knihy Pierra Guillet de Monthouxe The Art Firm: Aesthetic Management and Meta-
physical Marketing, Stanford University Press, 2004, a Roberta D. Austina Artful Making:
What Managers Need to Know About How Artists Work, New Jersey: Financial Times
Prentice Hall, 2003. Obé knihy aplikuji teorii a praxi kolaborativniho uméni na odpovédny
management a marketing.
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prist€hovaleckych ctvrti na predméstich Kasselu a Patize. Mohli by-
chom také zminit cetné projekty polského umélce Pawela Althamera,
ve kterych je pfedem pfipravena situace sehrana vybranymi ucastniky
a odviji se nepfedvidatelné v redlném Case. Althamer popisuje tento
zpusob price terminem ,,fizend realita®, se vSemi konotacemi ne-
predvidatelnosti kontroly, které tento termin s sebou nese: jak pozna-
menal v souvislosti se svym dilem Fairy Tale (2006), ,,velmi rychle
zjistite, Ze ackoli jste to vy, kdo vytvari pohadku, pohadka zaroven
utvari vas*.s1 Tito umélci, misto aby se hlasili k aktivistické linii, kde
uméni sméfuje primo k socialni zméné, maji blizsi vztah k avantgard-
nimu divadlu, performanci nebo experimentalni architektufe. Uspéch
jejich dila se neodviji od potlaceni autorstvi, ale od peclivého rozvr-
Zeni spoluprace tak, aby vedla ke vzniku poetické a mnohovrstevné
udélosti, kterd rezonuje napii¢ mnoha registry. Timto zpiisobem
mysli estetické a politické pohromadég, misto toho, aby oboji podra-
zovali prikladnému etickému gestu.

V ramci této tendence se pohybuje ne€kolik dél britského umélce
Jeremy Dellera (nar. 1966). Deller vytvafi neocekdvana setkani mezi
odliSnymi skupinami a Casto prokazuje silny zdjem o spoleCenské tii-
dy, subkultury a sebeorganizaci; to vSe se projevuje jak v jeho perio-
dickych vystavach, tak i v performancich. Jeho pravdépodobné nej-
znaméjSim dilem je The Battle of Orgreave (2002), rekonstrukce

50
V jiném kontextu Ranciere tvrdi, Ze exemplarni etické gesto je strategickym zatemnénim
politického a estetického: ,[...] nahrazenim otézky tfidniho konfliktu otézkou inkluze a ex-

kluze [sou¢asné uméni] klade obavy o ,ztratu socidlniho pouta“, zédjem o ,holou humanitu*
nebo ukol posilovani ohroZenych identit na misto politickych zaleZitosti. Uméni je tak po-
volano, aby vyuZilo svilj politicky potencidl k pfeformulovani smyslu pro komunitu, k opra-
vé socialniho pouta atd. Politika a estetika se opét spolecné rozplyvaji v etice.” Ranciéere,
.The Politics of Aesthetics”, http://theater.kein.org/node/99. Tento esej je verzi eseje ,Pro-
blémy a transformace v kritickém umeéni“ z Malaise dans I'Esthétique. V této knize také
upozorriuje na to, Ze diskreditace estetiky zatemriuje nejen jeji vlastni zmateni (tj. dvojity
impuls autonomie a heteronomie), ale také dalsi zmateni, totiZ smé&Sovani uméleckych

a politickych praktik v nerozliSeném etickém poli. PfestoZe Ranciere ¢erpd silu své argu-
mentace piedevsim z odkazl na sou¢asnou politiku (zejména na iluze Bushovy vlady

o ,nekonec¢né spravedlnosti“ — ,infinite justice”, véima si dvou zplsobt jakymi se eticky
obrat projevuje v sou¢asném umeéni. Jeho ,soft” verzi nachdzime ve ,vztahovém uméni”

a etice konsensu, ,hard" verze odpovida ideji nekone¢ného zla a uméni vénovanému bez-
meznému truchleni nad katastrofou (jako hlavni pitklad zde Ranciére uvadi Christiana
Boltanského). Ranciére tvrdi, Ze tyto trendy spojuje zp&tna orientace ke ztracené socialni
jednote, ktera ve skutec¢nosti nikdy neexistovala. To naznacuje, Ze dnesni spole¢nost neni
o nic vice ¢i méné fragmentovand nez byla diive: kapitalismus oslabil socidlni pouto, ale
fragmentace je ve stejné mite dliisledkem Zivota ve svété bez Boha nebo jinych absolut-
nich garantd smyslu.
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Claire Bishop, ,Pawel Althamer: 1000 Words", Artforum, kvéten 2006, str. 269.

29



nasilného stfetu mezi horniky a policisty v yorkshirské vesnici Or-
greave v roce 1984, provedena byvalymi horniky a policisty spo-
le¢né s Cleny nékolika spolkd zaméfenych na rekonstrukce histo-
rickych udalosti. Pfestoze se zdalo, Ze dilo obsahuje jakysi
zvraceny terapeuticky prvek (v tom, Ze byli zapojeni hornici i poli-
cisté z ptivodni potycky, néktefi z nich v opacnych rolich), The
Battle of Orgreave patrné ani tak nezacelila ranu, jako ji spiSe zno-
vu oteviela.s2 Dellerova akce mobilizovala zkuSenostni potencial
politickych demonstraci, ovS§em jen proto, aby se sedmnactiletym
zpozdénim odhalila kiivdu. Nedilnou soucasti tohoto posunu mimo
registr Zurnalistiky bylo zahrnuti historickych hereckych spolk:
ucast téchto spolklt symbolicky pozvedla relativné nedavné udalos-
ti v Orgreave ke statutu epizody anglické historie — pri¢emz také
pritdhla pozornost k vystfednimu konicku, kdy se opakovani krva-
vych bitev stava druhem zabavy pro skupiny nadsSenct. Celad uda-
lost by se dala chéapat jako soucasné historickd malba, takov4, ve
které se hrouti rozdil mezi zobrazenim a rekonstrukei v realném
Case. Tento status znovu-prehravani také problematizuje vyznamné
definice uméni performance jako zaloZeného na neopakovatelném
gestu, které dokumentace rusi.s3 Dellerovo dilo se stalo zdminkou
pro celovecerni film Mikea Figgise, levicového reziséra, ktery ex-
plicitné vyuziva tuto akci jako prostiedek své obZaloby thatcherov-
ské vlady. Jedinou videodokumentaci, kterd o The Battle of Or-
greave existuje, tvofi kratké sekvence zasazené mezi emocionalni
rozhovory s byvalymi horniky. Nesoulad mezi ténem jednotlivych
pasézi je znepokojujici. Pfestoze Dellerova akce shromaZzdila lidi,
aby si pripomnéli a znovu prehréli tiZzivou a nestastnou udélost, vse
se odehralo za okolnosti spiSe podobnych pouti, s dechovkou, stan-
ky s parky a détmi pobihajicimi kolem. Jak dokazuji fotografie,
The Battle of Orgreave zéaroven je i neni nasilnou revoltou. Projekt
The Battle of Orgreave, odehravajici se neustale na pokraji chaosu,
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JProjekt bitvy o Orgreave ur¢itym zptisobem odhalil rdnu a $toural se v ni, misto toho, aby
ji 1é¢il, prekryl ji obvazy. Samoziejmeé tim pobufoval.” Jeremy Deller, nepublikovany rozho-
vor s autorkou, 12. dubna 2005.

53

Tento pohled na performanci nejvlivnéji prosazuje Peggy Phelan v Unmarked: Politics of
Performance, London a New York: Routledge, 1993: , Performance existuje pouze v pfi-
tomnosti. Performance se nedé ulozit, nahrat, zdokumentovat anebo jinak vclenit do obé-
hu reprezentact: pokud k tomu dojde, stane se né¢im jinym neZ performanci.” (str. 146)
Vyvréceni tvrzeni Peggy Phelan, rezonujici s aktudlni diskusi, viz Philip Auslander, Live-
ness: Performances in a Mediatised Culture, London: Routledge, 1999.
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vyzbrojuje zkuSenostni potencidl kolektivni akce k temnym a zne-
pokojujicim ducelim.

To, Ze v nas The Battle of Orgreave — jak myS§lenkou, tak provede-
nim — zplsobuje emotivni reakci, znaci, Ze jsme se odchylili od soci-
ologického diskursu, kde primarnimi ohledy jsou metodologie, pro-
ces a vysledek. Prestoze Dellerova akce re-prezentuje nedavnou
historii v odveté proti jeji pidvodni zkreslené prezentaci v médiich,

a zaroven pritom znovu inscenuje jeden z poslednich délnickych pri-
myslovych nepokoji, je toho dosazeno skrze vybér ucastnikd, ktery
odstratiuje jakykoliv dojem sentimentélni tfidni jednoty: jsou to nejen
byvali hornici, ale také herci z bitevnich rekonstrukci pochazejici
(ptevazng) ze stiedni tfidy, jejichZ pfitomnost propljcuje incidentim
v Orgreave vzneSeny statut epizody anglické historie. Akce se stava
kombinaci historické malby a uméni performance, politického piibe-
hu a vikendové kratochvile. Tento pohyb mezi Zanry umoZiiuje dilu
zviditelnit rozpory, pfi¢emZ také potvrzuje estetickou silu kolektivni
pfitomnosti.s4

Od roku 1999 Deller ve spolupraci s umélcem Alanem Kanem bu-
duje Folk Archive, sbirku materidlu oslavujiciho amatérskou tvofivost
ve Velké Britanii. Archiv nové definuje ,,folk* (lidovou tvorbu) jako
druh soucasné vizualni kultury, spiSe nez jako venkovskou tradici, jak
je tento pojem obycCejné chapan. I kdyz urcité rysy z dané oblasti se
zde také objevuji: strasaci do zeli, fotografie kolacti ocenénych v sou-
téZich, obleky vyrobené pro mistni festivaly. Asi tfetinu archivu tvori
specifické prvky méstské kultury, véetné tropického stylu upravy
nehtl, graffiti a faleSnych parkovacich listkid. Vedle nich sbirka zahr-
nuje origindlni kvétinovou vyzdobu (vetné dopliiku ve tvaru cigare-
ty), politické transparenty, diimysIné upravena auta a malifské vytvo-
ry véznd. Prestoze celkovy vybér je az divoce nejednotny a nesporné
nekoherentni, vystfedni pokus Kanea a Dellera nove uchopit kategorii
folku na Siroké ose tvorivosti se rozchazi s konvencnimi horizonty
kulturni pozornosti v mife, srovnatelné s Dellerovymi piedeSlymi
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Podstatné je, Ze nejblizsi paralela tomuto zptsobu prace nepochdzi ze sou¢asného umeéni,
ale z experimentélniho filmu — jak dokladé Punishment Park (1971) nebo La Commune
(Paris 1871) (2001) od Petera Watkinse. V t&chto filmech u&inkuji neprofesionalové, kteti
improvizuji d&j a scénat kolem historickych udalosti (jako je PaiiZskd Komuna) nebo scé-
néar trestného tébora k potlaceni politického disentu na konci Sedesatych let v USA (Pu-
nishment Park). Charakteristickym znakem obou filmi je sebe-reflexivita Watkinsovy
vlastni pozice reZiséra ve vztahu k akci, kterd pfekonava iluzi nepfirozené objektivity tim,
Ze reZisér na sebe bere roli zpravodajského reportéra, obklopeného svym tymem.
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projekty, jako jsou Acid Brass (1997) a Unconvention (1999).ss Gre-
gory Sholette popsal takovouto neoficidlni tvirci kulturu jako ,,tem-
nou hmotu®, jeho hlavnimi referen¢nimi body jsou vSak aktivistické
a tactical media kolektivy;se na rozdil od téchto zjevné politickych
skupin pfedstavuji dila sebrana ve Folk Archive jemnéjsi opozici ke
kapitalismu. Jsou pfikladem (a oslavou) neodcizené kreativity v ex-
travagantnich, obscénnich nebo komickych forméch: od vézetiské
malavky servirky nahofe bez po vySivané zapasnické trenyrky.
Pobaveni a obcas hnus patii neodmyslitelné k naSemu zaZitku
z Folk Archive a odliSuji jej od didaktické kritiky. Umélci pfirovnavaji
lidové uméni k uméni soucasnému a tvrdi, Ze oboji reaguje na ,,ne-
davné socialni, technologické a kulturni zmény*, oboji se obratilo
k ,,performanci a akci, videu a instalaci““.s7 Zajimavym u¢inkem tohoto
srovnani je, Ze nas svadi chapat vysokou kulturu a kaZzdodenni ¢innost
jako paralelni estetické formy — design nehtti jako body art, sound
systémy jako nalezené skulptury atd. Shromazdéni podivné smési ma-
teridld, vystavené jako funkcni archiv s umélci jako kuratory, zkresluje
existujici hierarchické vztahy. Podstatné je, Ze umélci si nenarokuji
rovné autorstvi se svymi spolupracovniky: nezéleZi na jejich vzdani se
autorstvi, ale presné na opaku — na jejich citu a porozuméni pro svéraz-
né rysy individuality a sebe-organizujici kolektivni ¢innosti. Prezentace
archivu jako vystavy také posiluje snahu umélcti znovu prehodnotit,
které predméty si zaslouZi kulturni pozornost a proc, avSak nedéje se to
jako repriza postmoderniho eklekticismu a kolapsu rozliSovani vysoké-
ho a nizkého uméni; jak tvrdi Deller, vztah Folk Archive ke svétu sou-
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Acid Brass (1997) byla performance (a posléze CD), ve které dechova kapela ze severu
Anglie hréla vlastni aranZe hit acid house z piede$lého desetileti. Unconvention (1999)
byla vystava umeéni, fotografii a vizualnich materidlt vztahujicich se k textim pisni vels-
ské skupiny Manic Street Preachers nebo v nich ptimo zminénych; v rdmci zahajeni pro-
mluvil Arthur Scargill (temperamentni piedak Narodniho svazu hornikd) a piedstavitele
Amnesty International, zatimco muzsky sbor o sto hlasech pfedvedl pisné na témata vy-
stavy.
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Sholette pise: ,[...] temna hmota je neviditelna hlavné pro ty, kdo si narokuji vysadu na
management a interpretaci kultury — pro kritiky, historiky uméni, sbératele, obchodniky,
muzea, kurdtory a pracovniky v administrativnich funkcich. Zahrnuje provizorni, amatér-
ské, neformélni, neoficidlni, autonomni, aktivistické, ne-instituciondlni, sebe-organizujici
praktiky — vSe, co se vytvati a sifi ve stinu forméalniho svéta umeéni. Ale stejné, jako je
astrofyzikalni svét zavisly na své temné hmotg, tak také svét uméni zavisi na své temné
energii.” Gregory Sholette, ,Dark Matter: Activist Art and the Counter-Public Sphere”,
http://gregorysholette.com/.
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Jeremy Deller a Alan Kane, ,Preface”, Folk Archive: Contemporary Popular Art from the
UK, London: Bookworks, 2005, str. 1.
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¢asného uméni Ize vnimat na jedné strané jako sbliZeni a na druhé stra-
né jako vyhlaseni valky.ss Jak je tomu ve vSech pfipadech vystav, kde
jsou kuratory umélci, to, co divak vidi, neni jen sbirka jednotlivych dél,
ale organizujici myS$lenkovy systém, ktery ma hodnotu sim o sob¢.
Sbirka Dellera a Kanea vyzniva jako gesto odporu vici spolecenské
homogenité (archiv zacal vznikat v roce 1999 jako odpovéd na diskuse
o stavbé Millenium Dome a o zpiisobu, jak reprezentuje Zivot v Brita-
nii), jako intervence do kulturni viditelnosti a taxonomie, jako vybér
prijemné podivinskych predméti a jako doklad tvrzeni autord, Ze neji-
¢innéjsi formy sebe-organizace jsou ,.ty, které jsou opravdu sebe-orga-
nizované, spiSe neZ uvedené do pohybu umélcem®.s9

5. Emancipovani divaci?

Na tomto misté si dokazi predstavit nasledujici namitku: Deller vy-
tvari objekty pro konzumaci v prostoru galerie. Nejen Ze jeho dilo
vyzyvé k pasivnimu zpiisobu recepce (oproti aktivnimu vytvareni
»opravdového* kolaborativniho uméni), ale také upeviiuje hierarchii
elitni kultury. PfestoZe zapojuje ,,skutecné* lidi, jejich uméni je v ko-
ne¢ném dusledku vytvaieno proto, aby bylo vstiebano stfedostavov-
skymi navs§tévniky galerii a sbérateli. Oba tyto argumenty se daji vy-
vratit. Pfedevs§im mysSlenka, Ze dokumentace performance je zradou
na autentické, nezprostfedkované udalosti, je dédictvim Debordovych
pojmil ze Spolecnosti spektdklu (1967), kde se aktivni zapojeni stavi
proti pasivni konzumaci. Tato dualita tvofi zacarovany kruh, ktery se
vznasi nad kazdou diskusi o participaci — at uz v uméni, architekture
nebo divadle — aZ do té miry, Ze se stava icelem o sobé: ,.I kdyZ dra-
maturg nebo uc¢inkujici nevi, co by mél divak udélat, pfinejmensim
vi, Ze néco by udélat mél: prejit z pasivity k aktivité.“eo Tento piikaz
58

Jeremy Deller, nepublikovany rozhovor s autorkou, 12. dubna 2005. Tim se vystava lis{ od
vystav, které ji piedchézely, jako napt. The People Show (Arroz con Mango) (1981) od
Group Material, kdy byli obyvatelé ulice East 13th vyzvani darovat ,véci, které by se asi
bézné do galerie uméni nedostaly”. Diskuse o tomto dile a jiné vystavni projekty od Group
Material viz Jan Avgikos, ,,Group Material Timeline: Activism as a Work of Art”, in: Nina
Felshin (ed.), But is it Art? The Spirit of Art as Activism, Seattle: Bay Press, 1995, str.
85-116.
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Jeremy Deller, v rozhovoru s autorkou, 19. ¢ervence 2006.
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Ranciére, ,The Emancipated Spectator”, ,Cim méné dramaturg vi, co divaci musi délat
jako kolektiv, tim vic si je védom, Ze se musi stat kolektivem, pfipojit se ke komunite, kte-
rou prakticky jsou“ (str. 11). Ale Ranciériiv protiargument stejné nedokaze uniknout sou-

¢asnym obavam o osud ¢inu: fyzickd aktivita je prosté nahrazena aktivitou interpretace
a mysleni.
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podnécovat aktivitu je prezentovan zarovei jako protivdha faleSného
védomi i jako realizace podstaty uméni (nebo divadla) jako skutecné-
ho Zivota.e1 Ale podvojnost aktivity a pasivity vZdy kon¢i na mrtvém
bodé: bud je to znevazovani divdka, protoZe nic ned¢€ld, zatimco ucin-
kujici na jevisti néco dé€laji — nebo naopak, ti, kdo jednaji, jsou pod-
fazeni tém, ktefi maji schopnost divat se, nazirat ideje a mit kriticky
odstup od svéta. Jak si v§ima Ranciere, tyto dvé pozice je mozné vy-
ménit, ale struktura zstava stejna. Ob& rozdéluji lidi na ty ,,zpiisobi-
1€ na jedné stran€ a ty ,,nezplsobilé* na strané druhé.e2 Podvojnost
aktivity a pasivity tvori alegorii nerovnosti.

Tato myslenka se miiZe vztahovat k argumentu, Ze vysoka kultura,
jak ji nachazime v uméleckych galeriich, byva vytvarena pro vlad-
nouci vrstvy a jejich jménem. Naproti tomu ,,lid* (zvI4Ste ti margina-
lizovani a vylouceni) se mliZe emancipovat pouze pfimym vtaZzenim
do produkce dila. O tento argument se opiraji programy financovani
uméni ovlivnéné politikou socidlni inkluze. Je tu skryty predpoklad,
Ze stfedni vrstvy maji volny Cas na pfemysleni, zatimco marginalizo-
vani se mohou zapojit jen fyzicky; tento argument obnovuje tfidni
predsudek, podle kterého ¢innost délnické tfidy se omezuje pouze na
manudlni préici.e3 Je srovnatelny se sociologickymi kritikami uméni,
podle nichz estetika je doménou elity, zatimco ,,skutec¢ni* lidé davaji
prednost popularnimu, realistickému a praktickému. Jak tvrdi
Ranciere ve znicujici reakci na Distinkci (1979) Pierrea Bourdieua,
sociolog délajici rozhovor oznami vysledky doptedu a zjisti, co jeho
otazky uZ predem postuluji: Ze vSe je, jak ma byt.ea Takze tvrdit, po
zpiisobu New Labour a zastanct kolaborativniho uméni, Ze socialni
61

Tento argument, ktery stavi divani se na roven ustrnuti akce, dokonce nemoznosti akce,
pfednesl Platén; ,dobra spole¢nost je takova, kterd neptipusti zprostiedkovani divadla,
spole¢nost, jejiz kolektivni ctnosti jsou pfimo zaclenény do Zivotnich postojd jejich ¢lent”.
Rancieére, , The Emancipated Spectator”, str. 3.
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Viz Ranciére, ,The Emancipated Spectator”, str. 3.
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Ranciertiv vyzkum déjin délnictva 19. stoleti a jeho vyuziti volného ¢asu k estetickym ak-
tivitdm prevratil tyto o¢ekdvané role: , Vzal jsem si velké gauchistické téma — vztahy inte-
lektudltl a manudlni prace — a pfevratil jsem ho: ne pfevychova intelektudld, ale erupce
negativity, vybuch mysleni do podoby sociélni kategorie vzdy definované pozitivnosti
¢inu." Ranciere, rozhovor s Frangoisem Ewaldem, ,Qu’est-ce que la classe ouvriere?”,
Magazine Littéraire, 175, ¢ervenec / srpen, 1981, citovano v tvodu Kristin Ross k The Ig-
norant Schoolmaster, str. pxviii.
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Aby demonstroval distanci charakteristickou pro vkus estéta, sociolog musi sém zau-
jmout tuto distanci.” Ranciere, The Philosopher and His Poor, Durham and London: Duke
University Press, 2003, str. 188.
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participace je zvlasté vhodna pro ucely socialni inkluze, predpoklada,
Ze Ucastnici uz jsou ve stavu bezmoci. OvSem nejen to, ve skutecnos-
ti se tim totiZ posiluje dané usporadani. Kli¢ovy Ranciértiv argument
pro nasi polemiku je, Ze status quo je zachovén tim, Ze ,,estetické*
neni nikdy konfrontovano pfimo. Bourdieu s Sedou oblasti aisthesis
nepocita: ,,Otazky o hudbé bez hudby, fiktivni otazky estetiky o foto-
grafiich, kdyZ nejsou vniméany jako estetické, v§echno tohle nevyhnu-
telné€ produkuje to, co vyZaduje sociolog: potlaceni prostfedniki,
sty¢nych bodd a vzajemné vymény mezi lidmi zabyvajicimi se repro-
dukci na jedné strané a elitou vyvolenych na stran€ druhé.““es Disku-
se o participativnim uméni a jeho dokumentaci se nese v duchu po-
dobnych vylouceni. Bez konfrontace s ,,estetickym* jsou Seda mista
klouzavého vyznamu vyhlazena, zadrZzena a ponechana na misté —
podfazena statistické afirmaci uzitné hodnoty a pfimych dopadi. Bez
mozZnosti smyvéni hranic a zlomu existuje pouze platénské ptifazova-
ni téla ke spravnému mistu ve spolecnosti — eticky reZim obrazd, spi-
Se nez esteticky reZim uméni.

Nejpodmanivéjsi umélci, ktefi dnes pracuji v této oblasti, neprova-
déji ,.korektni* etickou volbu: nepfijimaji onen kiestansky idedl sebe-
obétovani, ale misto toho konaji podle své touhy a bez ochromujicich
omezeni viny. Tato vérnost vlastni (védomé ¢i nevédomé) touze —
spiSe nez soudicim oc¢im ,,velkého Druhého* — jim umoZiiuje, aby
svou tvorbou navézali na tradici vysoce autorsky konstruovanych si-
tuaci, které sluCuji socidlni realitu s peclivé kalkulovanou Isti, jako
byla napft. sezéna Dada v roce 1921, fada manifestaci do nichZ se
umélci snazili zatahnout pariZskou vetejnost.ee V sezén€ Dada, stejné
jako v nedavnéjSich prikladech ,.fizené reality®, nejsou intersubjektiv-
ni vztahy cilem samy o sobé, ale slouzi k odhaleni komplexnéjsiho
souboru problémi tykajicich se reprezentace, viditelnosti, potésenti,
angazovanosti a konvenci socialni interakce. Namisto vytrZeni uméni
z ,,neuzitecné*“ domény esteti¢na a jeho splynuti se socidlni praxi to
nejzajimavejs$i umeéni dnes existuje mezi dvéma ubéZniky: ,,uméni se
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Rancieére, The Philosopher and His Poor, str. 189.
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vzdory desti pfitédhla vice neZ sto lidi. Nevlidné poc¢asi nicméné vypravu zkrétilo a zne-
moznilo realizaci ,aukce abstrakci®. Dali kli¢ovou udélosti byl ,Barres Trial“ (,Barrestiv
soud"), ve kterém Maurice Barres, anarchisticky autor, ktery se pozdé&ji stal nacionalistou,
podstoupil inscenovany soud se zastupci vefejnosti v poroté. Dobry rozbor této uddlosti
ve svétle souc¢asného uméni bude mozné najit v TJ Demos, ,Dada’s Event: Paris, 1921,
pripravuje se k vydani.
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stdva pouhym Zivotem nebo Zivot se stdva pouhym uménim®.e7 Do-
veden do extrému, kazdy z téchto scénatti s sebou nese svou vlastni
entropii, svlij vlastni konec uméni.

V soucasnosti diskursivni kritéria participativniho, kolaborativniho
a socialn¢ angazovaného uméni vychazeji z nevyslovené analogie
mezi anti-kapitalismem a kfestanskou ,,dobrou dusi*. V tomto sché-
matu triumfuje sebe-obétovini: umélec by se mél vzdat autorské pfi-
tomnosti, aby skrze sebe umoZznil mluvit zi¢astnénym. Nékdo to bu-
de povazovat za hruby zptisob, jak vyjadrit vyhrady k nékterym
z dnesnich politicky nejambiciéznéjsich praktik, ale dobré imysly by
nemély ucinit toto uméni imunnim vaci kritické analyze. Nejpodma-
nivéj$i uméni tohoto desetileti se neuchyluje k exempldrnim gestim,
ale vyuZiva participaci k vyjadfeni rozporného napéti mezi autonomii
a socialni intervenci; mimoto odraZzi tuto antinomii jak ve struktuie
dila tak i v podminkach jeho recepce. Pravé k tomuto uméni — jakkoli
se muZe nejprve zdat nepohodlné, vykofistovatelské nebo matouci —
se musime obratit, hleddme-li alternativu k dobfe zamyslenym kaz4-
nim, ktera jsou dnes pokladana za kriticky diskurs o socialni kolabo-
raci. Tato kdzani nas bezdécné tlaci zpét k platéonskému rezimu, ve
kterém je uméni cenéno pro svou pravdivost a vychovny ucinek —
spiSe nez pro to, Ze nés vybizi celit komplikovanéj§im ivahdm o na-
Sich nesnazich.
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Jacques Ranciere, , The Aesthetic Revolution and its Outcomes"”, New Left Review, bie-
zen/duben 2002, str. 150. Félix Guattari (ktery je ¢asto citovan aktivistickymi umélci a ku-
ratory) kupodivu také dochézi k tomuto zavéru na konci Chaosmosis: An Ethico-Aesthetic
Paradigm (1992): z pohledu eticko-estetického paradigmatu se uméni nachazi v pozici
transverzality ve vztahu k jinym disciplinam, i kdy?# riskuje vlastni zanik (,neustéld moz-
nost upadku®, str. 130). Guattari tvrdi, Ze kazdé umélecké dilo musi mit dvojitou finalitu,
aby se pred tim ochréanilo: ,[Zaprvé] vlozit se do socidlni sit&, ktera si jej bud piivlastni,
nebo ho odmitne, a [zadruhé] znovu oslavovat Universum uméni jako takové, pravé proto,
7e mu vzdy hrozi kolaps.” (str. 130).
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Myslim, Ze architekti se proti v§em tifednim vazbdm, které je sklicuji, museji zamyslet nad problémem
ne architektury, ale problémem mésta. Ta sidlisté, vime vsichni, jak se stavéji, jsou nelidskd, a jsou
nelidskd ne proto, Ze ty jednotlivé stavby jsou tak suchopdrné, ale jsou nelidskd proto, Ze nevytvdreji
duchovni prostiedi. Neni tam nikde posvdtné misto. Ale jaké posvdtné misto miiZe mit moderni mésto
Zdd se mi, Ze jedinym FeSenim je vytvorit misto pro umeni. Ted se buduji na Zdpade, a ve velikém
poctu, muzea moderniho uméni. Nejsou uZ jenom skladisti rozvéSenych a rozestavenych uméleckych
dél. Vznikd tam zvldstni, velmi Zivé a velmi piisobivé, iniciativni prostredi. Zdd se mi, Ze takovdihle
muzea moderniho umeéni — to slovo muzeum uZ je nepiijemné, ale lepsi nemdme — Ze takovdhle muzea
moderniho umeéni by méla vznikat uprostred téch sidlist jako duchovni centrum, kam by lidé prichdzeli
pro kousek jiného Zivota, neZ je ten profdanni Zivot. To by byla ndhrada ztraceného posvdtného mista
a zdroveri by to bylo konecné misto, kam by mélo smysl ddvat uméni. Lidé by tam mohli pFichdzet za
kouskem lepSiho vzduchu, neZ jim skytd jejich vSedni Zivot.

Jindfich Chalupecky, Tiha doby. Stati o ¢asovych souvislostech a situacich kultury 1968—1988.
NdboZenstvi, uméni, architektura. Olomouc: Votobia, 1997.
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Maria Lind
Obrat ke spolupréaci

Tento piibéh je znamy. Pierre Huyghe a Phillip Pareno, dva umélci pa-
sobici v PafiZi, ziskali v roce 1999 od spolecnosti K Works za 46 000
yend prava na postavu ve stylu Manga. VétSinou se takové postavicky
prodéavaji firmam zaméfenym na hry ¢i komiksy, které nemaji ¢as na
to, aby si vytvofili své vlastni. Tato postava jménem Annlee ma

i tvar a patfi mezi vedlejsi postavicky v rozsahlém inventari produkce
spolec¢nosti. Proto také patii k nejlevnéjSim. Vybavena pouze jménem
a dvourozmérnym obli¢ejem je predurcena zdhy zmizet z jakéhokoli
pribéhu, ve kterém se objevi. Umélci v§ak mivaji jiné plany. Poté co
postavicku, nevyznamné nic v aréné popularni komercni kultury, zis-
kali, uvedli ji do nové namichaného ekonomického svéta: svéta sou-
¢asného uméni. Vytvofili sit umélct a lidi ¢innych v kultufe a kazdé-
ho ze zicastnénych vyzvali, aby skrze video ¢i jinou uméleckou
formu pomohl dat prazdné schrance AnnLee obsah. Ucastnici vytva-
feji epizody, které mohou fungovat jako nezavisla umélecka dila, po-
hromadé vSak netvoii pouze dalsi kolaborativni umélecky projekt

a vystavu, ale i novou formu identity. Dohodou se ustanovila do¢asni
komunita sedmnacti lidi.

Projekt No Ghost Just A Shell (Zddny duch, jen schrdnka) byl
dlouhodobou spolupraci skupiny pratel a kolegti, které spojoval spo-
le¢ny z4jem. Nebo, jak vztah k AnnlLee popsal Huyghe ,,znak, kolem
kterého se utvofilo samotné spolecenstvi®, ale také fenomén, kolem
néhoz vykrystalizovala urcita energie.1 Cilem vSak bylo zaroven dat
této ,,blikajici znacce* urcitd prava. Po grandiéznim rozlu¢kovém oh-
fostroji a uloZeni do rakve smontované z ¢asti nabytku IKEA bylo
AnnLee dovoleno odejit. Spolecné s jejim zanikem predali Huyghe
a Parreno za jedno euro prava na AnnlLee nové vzniklé asociaci, ktera
se zarucila, Ze se obraz AnnlLee nikdy neobjevi v ni¢em jiném nez

Pierre Huyghe, Stefan Kalmar, Philippe Parreno, Beatrix Ruff, Hans Ulrich Obrist, ,Conversations*, in:
Pierre Huyghe & Philippe Parreno (eds.), No Ghost Just A Shell, Kéln: Verlag der Buchhandlung Walt-
her Konig, 2003, str. 17.
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v téch dilech, kterymi prosla pied predanim prav.2 Tak byla tato
specificka spoluprace ukoncena.

Na projektu No Ghost Just A Shell je ptiznacna skute€nost, Ze se va-
7e na konkrétni projevy populdrni kultury a komercionalismu, které z4-
roveil zapojuje do sebe, ¢imZ dava vzniknout otdzkam tykajicim se vy-
tvafeni a reprodukce identity. Projekt je jasné zakddovan do logiky trhu
s uménim, ale zarovei ji hati. Jedna se pravdépodobné o prvni piipad,
kdy byl rozséhly kolaborativni umélecky projekt predveden formou sku-
pinové vystavy a zakoupen jako celek néjakou sbirkou.3

Spise idealistické predstavy o sdileni jsou zkombinovany s neolibe-
ralni logikou préce v sitich a outsourcingus. Dilo je védomé umisténo
do praseciku mezi citlivosti podnicenou socidlnimi hnutimi po roce
1968 a zarytymi post-fordistickymi mechanismy, a vyjadiuje tak pro-
blematické a sporné aspekty obou. Jeho struktura je nakonec velmi
podobna struktufe rhizomu popsané Gillesem Deleuzem a Felixem
Guattarim a sdili také urcité znaky ,,obecného* (,,common*), jak jej
chipou Michael Hardt a Antonio Negri. Pfibéh vzniku No Ghost Just
A Shell — ,nahodily* zpisob, jak tento projekt ziskaval svou formu
a obsah, vysoky stupeii sloZitosti, to jak se zarovenl dotyka postavy-fe-
tiSe 1 otevienych zdroji uméni, z néj ¢ini kliovy projekt v soucasném
uméni.s Navic je No Ghost Just A Shell pravdépodobné jednim z nej-
pozoruhodnéjsich kolaborativnich uméleckych projekti, které byly
v poslednim desetileti vytvoreny.

Spoluprace ted a tenkrat
No Ghost Just A Shell je pouze jednim z mnoha uméleckych projek-
tt, v nichZ kli¢ovou roli hraje spoluprice a k dne$nimu dni se v sou-

Je trochu nejasné, co oba ptavodci povazuji za ptispévky k projektu jako celku. Kromé videosekvenci
dvou tvarct, Liama Gillicka a Dominique Gonzales-Foerster, projekt zahrnuje plakaty od grafickych de-
signértt M/M, které zaroven funguji jako tapety zvlasté navrzené pro videa; dile videa Francois Curle-
ta, Pierre Josepha a Mehdi Belhaj-Kacema, Rirkrita Tiravaniji, Melika Ohaniana; malby Joe Scanlana,
Henriho Baranda a Richarda Phillipse; objekty Angely Bulloch a Imke Wagner; hudbu Anny-Leny Va-
ney, ¢asospis Anny Fleury a texty od spisovatelky Kathryn Davis, immunologa Jean-Claudea Ameise-
na, historika uméni Paurice Pianzoly, biologa a filosofa Israela Rosenfielda, historicky uméni Molly Nes-
bitt, umeéleckého kritika Jana Verwoerta, kurdtora Hanse Ulricha Obirista, filosofa Maurizia Lazzarata

a také smlouva vytvofenou pravnikem Lucem Saucierem.

3

Jedna uplnéa edice je nyni ve sbhirkdch van Abbemuseum v Eindhovenu.
4

Pievedeni ¢asti vyroby na vngjsi entitu (pozn. red.).

5

Jan Verwoert, ,Copyright, Ghosts and Commodity Fetishism*, in: Pierre Huyghe & Philippe Parreno

(eds.), op. cit.
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¢asném uméni jiz vynofilo mnoho dalSich podobnych kolaborativnich
projektd. Umélecké skupiny, okruhy, asociace, sité, uskupeni, part-
nerstvi, aliance, koalice, kontexty a tymy — to vSechno jsou pojmy,
jez se nyni linou ovzduS$im uméleckého svéta. V kontextu uméni vSak
spoluprace neni ni¢im novym. Jeji genealogie je naopak dlouhd a slo-
Zitd a obsahuje mnoho rtiznych forem organizace uméleckého dila

a jeho estetiky. Zacind jiz hierarchickou strukturou studii Rubenso-
vych a dalSich baroknich umélci, jeZ predstavovaly vynosny obchod,
a sahd az k experimentiim surrealistickych skupin, divadelnim projek-
tim konstruktivistil, k hrdm Fluxusu a k pseudo-industridlni The Fac-
tory Andyho Warhola.e Néktefi také tvrdi, Ze spoluprace byla kli¢ova
pfi prechodu od modernismu k postmodernismu, zvlasté pak od na-
stupu konceptualismu v pozdnich Sedesatych letech. BEhem nasledu-
jiciho desetileti pak nové definice uméni vznikaly soubézné s kolabo-
rativnimi praktikami.z

Podle kuratorky Angeliky Nollert, prvni znamou skupinou umél-
cti, kteif spolu tizce spolupracovali, byli Nazaréni v Rimé& v letech
1810-1830. Velmi spravné zddraziuje, Ze tento druh umélecké spolu-
prace se mohl vyvinout do podoby uvédomélé strategie azZ po vymi-
zeni cechd, kdy se do popfedi dostalo romantické pojeti individualni-
ho umélce.s Zde je na misté zdiraznit, podobné jak to ¢ini Brian
Holmes, Ze i umélec samostatné pracujici ve svém ateliéru je zavisly
na prinosu ostatnich.e To plati zejména o umélcich-muZich, kteii se
mohli spolehnout na vice ¢i méné neviditelnou pomoc Zen, jimiz byli
obklopeni.

Tento text se vSak zabyva spolupraci, kde je pfitomna jakéasi for-
ma védomého partnerstvi, at uZ v podobé€ interakce, participace, sku-
pinové ¢innosti ¢i jiného druhu imysIné vymény a postupu ,,spolecné
prace*. Tyto druhy spoluprace se mohou objevovat jak mezi zicast-
nénymi lidmi, ktefi Casto, ale ne vzdy, jsou umeélci, tak i mezi umélci

Viz napt. Marion Piffer Damiani, ,Get together — Kunst als Teamwork”, ve stejnojmeném katalogu, Wien:
Kusthalle, 1999.

Charles Green, The Third Hand: Collaboration in Art from Conceptualism to Postmodernism, Minnea-
polis: University of Minnesota Press, 2001.

Angelica Nollert, ,Art is Life, and Life is Art", in: Collective Creativity, katalog vystavy, Kassel: Kunst-
halle Fridericianum, 2005.

Brian Holmes, , Artistic Autonomy and the Communication Society”, Third Text, sv. 18, ¢. 6, listopad
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a jinymi lidmi. Text zkouma nékteré pokusy popsat kolaborativni me-
tody soucasného umeéni, jez se objevily ptiblizn€ v polovin¢ devade-
satych let, a také posledni vyvoj v tom, jak je spoluprace strukturova-
na a motivovéana. Prvni naznacuje, Ze spoluprace je v umeéni jiz
nejméné dvacet let trvale pfitomna, ale aZ do velmi nedavné doby ne-
byla zafazovana do mainstreamu. Druhé pak poukazuje na vyraznou
blizkost s aktivismem a dal$imi zptisoby srocovani kvili spole¢nym
z4jmOm a také na znany zdjem o alternativni cesty vytvafeni védéni.

Angelica Nollert spole¢né s René Blockem tvrdi, Ze tyto rozriista-
jici se priklady spoluprace nejriznéjsiho druhu — umélct s umélci,

s kuratory ¢i s nékym jinym — zapocala n€kdy kolem roku 1990.10
V mnoha pftipadech se objevuji jako alternativa k prevladajicimu za-
méfeni na jednotlivce, které tak casto nachdzime v oblasti uméni.
Spoluprace se opét ukazala byt dobrym nastrojem zvladnuti problé-
mu umélecké identity a autorstvi. Nejraznéjsi varianty spoluprace ta-
ké maji tendenci formulovat odpovédi na specifické, Casto lokélni si-
tuace a neustale podstupuji riziko, Ze budou pohlceny a zaclenény
pravé témi systémy, na které reaguji.

AvSak, jak tvrdi kritik a kurator Gregory Sholette, existuji také
pfipady ochotného zaclenéni, jako jsou tieba skupiny Gelatin a Der-
raindrop, které vychazeji vstfic potfebam zabavni kultury tim, Ze od-
déluji obraz kolektivniho uméni od jeho dlouhé historie politického
radikalismu. Timto zplisobem se individualisticky umélecky svét mi-
7e spojit se svym protikladem a Cerpat z jeho postupii.11

V poslednich nékolika letech byly na mnoha sympoziich, konfe-
rencich, kolokviich, vystavach a v fad¢ publikaci pfedstaveny, rozebi-
rany i zpochybilovany forma a zdklad téchto kolaborativnich a kolek-
tivnich aktivit: jak lidé kratkodobé i dlouhodobé pracuji, jak
rozprostiraji svou pozornost napfi¢ riznymi tématy, metodami, Zivot-
nimi styly a politickymi orientacemi, v jaky druh emancipace doufaji,
na jaké prekazky nardZeji a v neposledni fad¢ i to, jaky druh uspoko-
jeni maji z tvorby ve skuping.12

Pokud Ize o skupinové praci fici, Ze v soucasnosti zazivd boom, pak
je také tfeba rozebrat, jak jsou tyto heterogenni podoby spoluprace

10
René Block a Angelica Nollert, , Collective Creativity”, in: Colective Creativity, katalog vystavy, Kassel:

Kunsthalle Fridericianum, 2005.

11
Gregory Sholette, ,Introducing insouciant art collectives, the latest product of enterprise culture®,

in: Free Cooperation, noviny vydané u piileZitosti stejnojmenné konference, Buffalo: Departement of
Media Study, SUNY in Buffalo, 2004.
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strukturovany a motivovény. Také je dileZité vénovat pozornost kolabo-
rativni préci a kolektivni akci ve spoleCnosti obecné, jakoZ i souCasnym
teoriim spoluprice objevujicim se v ramci filosofie a spolecenskych
véd. JelikoZ se od roku 1990 objevila jiZ cela fada formulaci tykajicich
se praktik, které 1ze voln€ oznacit jako ,,kolaborativni postupy*, je tfeba
vzit v potaz také je. Dvojznacnosti se objevuji od zacatku. Pouzivané
koncepty jako spoluprace, kooperace, kolektivni akce, vztahovost, inter-
akce a participace jsou Casto zaménovany, ackoli kazdy z nich mé své
vlastni specifické konotace. Podle Wikipedie, jeZ je sama sestavovana
kolaborativné, 1ze spolupraci popsat nasledovné: ,,Spoluprice abstraktné
oznacuje vSechny procesy, na kterych lidé pracuji spolecné, coZ plati

o préaci jednotlivci stejné jako velkych kolektivi a spolecnosti. Jako
podstatny aspekt lidské spole¢nosti je tento termin pouZivin v mnoha
kontextech jako je véda, uméni, vzdélani ¢i obchod.*

Podle vyse uvedené definice je tedy ,,spoluprace* (,,collabora-
tion*) otevienym pojmem, ktery v principu zahrnuje vSechny ostatni.
Spolupréce se stava zastreSujicim terminem pro rdzné pracovni meto-
dy, které vyzaduji vice neZ jednoho ucastnika. ,,Kooperace‘ naopak
zdiraziuje predstavu spolecné prace a vzajemnych vyhod, jez z ni
vyplyvaji. Slovo ,.kolektivni* dirazem na solidaritu ptfipominé pra-
covni postupy v socialistickém systému. ,,Kolektivni jednani“ doslova
odkazuje ke spole¢nému jednani, zatimco ,,interakce* miiZe oznaco-
vat vzajemnou interakci nékolika lidi stejné tak jako naptiklad situa-
ci, kdy jedinec stisknutim tlacitka vstupuje do interakce se strojem.
,Participace* je vice spjata s vytvafenim kontextu, ve kterém se zu-
¢astnéni mohou podilet na nécem, co vytvoftil nékdo jiny, ale na co
presto maji moznost pasobit.

g

V poslednich letech se uskutec¢nily nasledujici projekty a byly vydany tyto publikace: ,Art and Collabora-
tion“, Third Text 18, ¢. 6, listopad 2004, na zékladé konference Diffusion: Collaborative Practice in Con-
temporary Art, kterd se konala v roce 2003 v Tate Modern v Londyné&; Dispositive Workshop (série Sesti
umeéleckych projektt) v Kunstverein Minchen 2003-2004; Colloquium on Collaborative Practices v Kun-
stverein Munchen v ¢ervenci 2004, dokumentace in: Collected Newsletter, Frankfurt: Revolver Archiv fur
aktuelle Kunst, 2005; Collaborative Practices Part 2 v Shedhalle v Curychu v dubnu 2005 a Collective Cre-
ativity v Kunsthalle Fridericianum v Kasselu, kvéten 2005. Sympozium Taking the Matter into Common
Hands, které je vychozim bodem pro tuto publikaci, se konalo v Iaspisu ve Stockholmu v zaii a fijnu 2005.
Svédsky kulturni ¢asopis Gladnta vydal zvlastni &islo vénované , kolektivnim uméni®, &. 1-2, 2006. Mezi uda-
lostmi v novych médiich vénovanymi tomuto tématu by méla byt zminéna i konference Free Cooperation
v Departement of Media Study, SUNY v Buffalu v roce 2004. Mezi nejnoveéjsi publikace patii Christophe
Keller (ed.), Circles: Individuelle Sozialisation und Netzwerkarbeit in der Zeitgenéssischen Kunst, Frankfurt
am Main: Revolver Archive fur aktuelle Kunst, 2002. Circles byla série vystav o péti ¢astech, s pfednaska-
mi konanymi ZKM v Karlsruhe v letech 2000 a 2001. Kazda ¢ast byla zaméfena na né&jaky okruh &i sit,
z nichZ vétsina se objevila v uplynulém desetileti v néjakém mésté. Vystava Get Together — Kunst als
Teamwork se uskutec¢nila ve videriské Kunsthalle v roce 1999 a byl k ni vydan stejnojmenny katalog.
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Jit spolu, byt spolu, pracovat spolu

Soucasné Gvahy o spolupraci v uméni jsou propleteny s dal§imi aktu-
alnimi dvahami o tom, co to znamena ,,jit spolu®, ,,byt spolu* a ,,pra-
covat spolu®“. Oproti obecné pfijimanym pfedstavdm o tom, Ze spole-
censtvi (community) se méni, cCoZ znamena, Ze se stadvd méné
socialn€ odpovédnym, starostlivym a propojenym, Ze se do jisté miry
rozpousti, tvrdi Jean Luc Nancy ve svém dile The Inoperative Com-
munity (Nefunkcni spolecenstvi), Ze je nesmirné vitalni. Ale jinym
zplisobem, neZ by se dalo ¢ekat. SpoleCenstvi napfiklad neni nécim,
z ¢eho pochazeji narody a spolecnosti — je tim, co vznika ,,za sou-
mraku spolecnosti, nikoli tim, co poskytuje zdklady jejiho formova-
ni. Spolecenstvi nelze ani vytvofit: neni vysledkem naboZenského
souznéni ¢i ucelového vyhlaseni, ale melo by byt popsano jako
odpor vuci imanentni moci. Podle Nancyho by spolecenstvi navic
meélo byt, tak jako existence sama, definovano jako neabsolutni, a tu-
diZ relaéni. Poukazuje také na to, Ze spolecenstvi nelze zredukovat
ani na ,,spolek* ani na rizné mystické asociace, jeZ mohou vést na-
priklad k faSismu.13 Jednou z nich je nacionalismus, ktery se nim
muze jevit jako projev ,,pfedstavovaného spolecenstvi®, vyptjcime-li
si termin Benedicta Andersona. Ve srovnani s filosofickou a ponékud
idealistickou teorii Nancyho je Andersonova studie empiricka. Ve své
knize Imagined Communities (Predstavovand spolecenstvi) sleduje
procesy, které vedly k evropskému a americkému imperialismu, spo-
le¢né s formou, kterou pfijaly v asijskych ¢&i africkych anti-imperidl-
nich hnutich.14 Anderson velmi podrobné popisuje, jak jsou pocity
soundlezitosti ¢i vztahu, spolu s represivnimi postupy, organizovany
napfiklad pomoci denniho tisku v mistnim jazyce — detaily, z nichZ
mnohé jsou v zapadnim svété znamé kazdému.

Sny o kolektivismu byly nepochybné hnaci silou jiz od nastupu
modernismu, ale podle Gregoryho Sholetta a historika uméni Bla-
kea Stimsona jsou v dne§nim svét€ ve hie i dvé nové formy kolek-
tivismu — jedna je zaloZena na islamistické touze po antikapitalis-
tické, absolutni a idealizované formé spole¢nosti, druhd se pak
snaZi dosadit na misto idealisty (ktery zmizel spolecné s komuni-

13
Jean Luc Nancy, The inoperative Community, Londyn, Minnesota: University of Minnesota Press,

1991.

14
Benedict Anderson, Imagined Communities: Reflections on the Origin and Spread of Nationalism, Lon-

dyn, New York: Verso, 1983 a 1991.
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tafskymi idedly kiestanstvi, islamu, nacionalismu a komunismu)
programatora.

Druha jmenované forma je minimalné regulovanou formou e-ko-
lektivismu podle zdsad ,,ud€lej-si-sdm*, ktera sblizuje ,.,techno-anar-
chisticky hacktivismus s hippie-kapitalistickym, pseudo-antikulturnim
imperialismem®.15 Sholette a Stimson prosazuji potfebu historizovat
kolektivismus, v¢etné autonomnich z6n utvotenych v Seattlu a Zene-
vé, spolec¢né s kratkodobou praci pro spolecenstvi, kterou provadéji
umélecké skupiny jako Wochenklausur a Temporary Services, a pre-
tvorit tak obraz a formu samotné kolektivni akce za icelem prevzeti
péce o pritomné socidlni byti. Zde vystupuji do poptedi jejich koteny
v politickém radikalnim mysSleni a v jeho ticté k solidarité.

To, Ze se nové chapani skupinové dynamiky vyvinulo na makro
urovni, vyjadrili snad nejlépe Michael Hardt a Antonio Negri ve
svém konceptu ,,mnoZstvi* (,,multitude*). Pro Hardta a Negriho je
»-mnoZzstvi“ ndhradou za koncepty jako ,,lid*“ a méné etnicky znéjici
»populaci. Oproti , lidu* ziistdvd mnozstvi pluralitnim a rozrizné-
nym. Je to soubor singularit, ve kterém si kazdy spolecensky subjekt
uchovava svoji odliSnost. Stoji v kontrastu k jedinci jako ¢asti ,,lidu*,
kde musi kazdy popfit svoji odliSnost, aby bylo mozné vytvofit ,,lid*.
Na rozdil od masy ¢i davu neni mnoZstvi rozdéleno a oddéleno,
ale sklada se z aktivnich spolecenskych subjektd, které dokazi jednat
spolecné. Koncept mnozZstvi sice zahrnuje vSechny dulezité skupino-
vé parametry — tfidu, gender, etnicitu a sexuélni orientaci — ale
Hardt a Negri si vybrali perspektivu tfidy. Toto vypracovani a rozvi-
nuti osvicenského idedlu emancipace nese podivnou znamku vitalis-
mu, ta je zde vSak podle Hardta a Negriho pritomna proto, aby bylo
mozné klast odpor sildm ,,Impéria®, sitové mocnosti, kterd je novou
formou suverenity zaloZené na interakci mezi dominantnimi
narodnimi staty, nadnarodnimi institucemi a velkymi spole¢nostmi.
Zajimavé je také rozliSeni té€chto autori mezi ,,obecnym*

~common*‘) na jedné strané a ,,spoleCenstvim* (,,community*)

a ,,vefejnosti* (,,public*) na stran¢ druhé. Podobné jako mnozstvi

i ,,obecné* mize obsahovat singularity: obecné je zaloZeno na ko-
munikaci mezi singularity, pochazi z kolaborativnich sociélnich pro-
cest, které jsou pozadim veskeré vyroby. V tomto kontextu stoji za
to vyzdvihnout jejich postfeh, Ze béhem poslednich desetileti

15
Blake Stimson a Gregory Sholette, , Periodising Collectivism", Third Text, sv. 18, &. 6, listopad 2004.
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se metoda spoluprice spolecné s komunikaci stala centralnim aspek-
tem nového paradigmatu nehmotné produkce.16

Problém moZné spociva v tom, Ze v soucasné dobé existuje prilis
mnoho vynucenych spole¢nych ryst a naordinované spoluprace ve
smyslu spolecenské jednomyslnosti a politického konsensu, aspon
v severozapadni Evropé. Politicka filosofka Chantal Mouffe tvrdi, Ze
misto toho by mél byt kultivovan vnitfni konflikt liberdlni demokra-
cie. Jinak feceno — vice rozdili a nesouhlasnych ndzord, které by za-
branily riziku ,,sttedového konsensu* pripoustéjiciho pouze jednu
skutecnou alternativu na politickém poli, naptiklad pravicovy extre-
mismus. ,,Agonisticky pluralismus* Chantal Mouffe se nim muze ho-
dit, protoZe neni zaloZen na konecnych rozhodnutich, ale na stéle
probihajici vyméné poznamenané konfliktem. ,,Agonistické* vztahy
obsahuji boje se soupeiem (adversary) spiSe neZ s nepritelem, jak je
tomu v antagonistickych vztazich. Soupef je nékdo, s kym sdilite
obecny zéklad, ale s nimZ nesouhlasite, co se tyce pojmu a realizace
zéakladnich principd, pfiCemz tyto neshody jednoduse nelze vyftesit
uvazovanim a raciondlni diskuzi, které tolik oslavuji jak ,,politici tieti
cesty* tak i zastanci ,,post-politiky*‘.17

I kdyZ nékteré post-politické pfistupy a nékteré nizory tzv. ,,ko-
munity nové kritiky médii** (,,new media critique-community‘‘) mo-
hou diky zddraziiovani spoluprace na prvni pohled vypadat stejné,
jsou ve skutecnosti velmi rozdilné. Touha po jiné spole¢nosti zaloZe-
né na sdileni a vzdjemné pomoci, kterou od poloviny devadesatych
let diirazné vyjadiuje ,,nova kritika médii*, obsahuje patos ,,novych
socidlnich hnuti“, jeZ vystoupila po roce 1968, kdy nové prostredky
komunikace zacalo byt moZné rozumné, ¢i dokonce levné pofidit. Jak
uz bylo feceno, hnuti kolem otevienych zdroji a obsahil vytvofila no-
vé paradigma produkce, které se stavi proti typu povinné spoluprace
a vynucené sebeorganizace, jeZ ¢asto byva nucenou soucasti napii-
klad postfordistickych pracovnich podminek.18 Tato hnuti pfinejmen-
$im vytvoftila Zivy diskurs a konkrétni praktiky riznych metod spolu-
préce, jako je napfiklad ,,technologie otevieného prostoru®, jez nabizi
mirny protokol pro sebeorganizaci.

16

Michael Hardt a Antonio Negri, Multitude: War and democracy in the Age of Empire, New York: The
Penguine Press, 2004.

17

Chantal Mouffe, The Democratic Paradox, Londyn a New York: Verso, 2000.

18

Michael Hardt a Antonio Negri, op. cit.
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Lze také tvrdit, Ze dalSim zptisobem, jak se v soucasnosti da ,,jit
spolu‘ a ,,pracovat spolu‘ je interdisciplinarita pfitomna jak v akade-
mické, tak i v umélecké sféfe. Staré hranice jsou prekonany, rizné
obory se potkavaji a v nejlepSim ptipadé se navzajem obohacuji. Slo-
novinova véz se snizila a nékde dokonce zcela zmizela, jak ukazuje
priklad kulturalnich studii (cultural studies), ktera umoZznila popularni
kultufe okusovat z literatury a soucasného vizudlniho uméni, jez je
zkoumano s peclivosti srovnatelné s uménovédnymi studiemi histo-
rického malitstvi. AvSak jakmile zacal byt tento mezioborovy vyvoj
popisovan jako ,,post-oborové zlo®, nejen tradicionalisté, ale také ak-
téfi, ktefi ptijali vyzvu postmodernismu, zacali mit zdvazné pochyby
kvali strachu, Ze jim bude pficitdna plytkost.19 To vSe pod vlivem lo-
giky, Ze jen nemnozi, pokud vibec n¢kdo, dokézi zcela pokryt vSech-
ny oblasti, sméSovani obort tudiZ pfinasi jen mizivé vysledky. S vy-
jimkou ekonomicky a byrokraticky motivovaného Wagnerova
experimentu je dnes ,,setkdvani* riznych tématickych a Zanrovych
oblasti — jakoZto témat a Zanrd — vzacné. Je neobvyklé jako dohodnu-
té siatky lidi, ktefi k tomu byli donuceni, a vzacné jako tspésné
schiizky naslepo. Namisto splyvani forem lze ¢asto pozorovat piikla-
dy docasné spoluprice v radmci vnitiné urcenych ¢innosti, to vsak jes-
té neznamena doslovné splyvani kategorii.

7da se, 7e strategie spoluprace v souCasném uméni maji urcity
vztah k politickému a spolecenskému déni posledniho desetileti. Do-
konce bychom dnes mohli mluvit o touze po aktivismu na poli umé-
ni. Od okamziku, kdy se na pocatku devadesatych let na londyn-
skych ulicich vynofila skupina Reclaim the Streets a zacala
prostfednictvim festivalovych happeningd, které blokovaly dopravu,
hlasat obecné vlastnictvi vefejného prostoru, se jak individudlni, tak
kolektivni akce ve méstském prostoru znacné rozsitily. Ke scénéri
vétsich setkani organizaci, jako je napfiklad Svétové ekonomické f6-
rum, MMF ¢i zasedani G8, dnes neodmyslitelné patii akce namifené
proti korporativnimu vlastnictvi, zviditelfiujici rozlicné politické
otazky tykajici se spravedlnosti. ,,Antiglobaliza¢ni hnuti, , hnuti
vSech hnuti ¢i ,,hnuti za globalni spravedlnost, jak je také nazyva-
no, s jeho kritikou celosvétového politického dopadu nadnarodnich

Viz naptiklad Beatrice von Bismarck, Diethelm Stoller a Ulf Wuggenig (eds.), Games, Fights and Colla-
borations: Art and Culture Studies in the 90s, Stuttgart: Cantz Verlag, 1996, a Alex Coles a Alexia De-
fert (eds.), The Anxiety of Interdiscipiplinararity, London: BACKless Books and Black Dog Publishing,
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spolecnosti jak na Zivotni prostfedi, tak na prava zaméstnancii, dalo
témto rozsahlym projektim spoluprice novy vefejny vzhled, o néjz
se zapficinila hlavné média. Kdopak by mohl zapomenout na obraz-
ky ze Seattlu z roku 1999? Nebo na ty z mnoha dalSich svétovych
mést, kde se v inoru roku 2003 konaly masové demonstrace proti
hrozici invazi USA do Irdku? S pomoci novych technologii se dnes
mohou rychle shromazdit tisice lidi, aby vyjadrily svlij ndzor na véc.
V souvislosti s rozmachem kooperativnich aktivit nesmime podcetio-
vat vyznam novych prostiedkl a forem spoluprace, které umoznila
digitalni technologie, jelikoz smés novych technologii, umeéni a akti-
vismu, zndm4 jako ,tactical media®, pomohla dat politickému pro-
testu novou tvar.

Pro otazky tykajici se spoluprace je dalSim zasadnim bodem to,
jak je v soucasné spolecnosti organizovana prace. V ramci post-fordi-
stického paradigmatu ma ustfedni misto nehmotné prace, tedy rtizné
druhy sluZeb, v€etné informaci a socialni péce, stejné jako dalsi ¢in-
nosti, které vytvareji vztahy a spoleCenské situace. Lze dokonce tvr-
dit, Ze pro nehmotnou praci je typické, Ze vytvari komunikaci, sociél-
ni vztahy a vzijemnou pomoc. Navic tvofivost a pruZnost maji
podstatny vliv na maximalizaci profitu, déInik/vyrobce musi byt pii-
praven pracovat na zékladé kratkodobych smluv. Ti, kdo pracuji, by
také méli byt kreativni a pfemyslet neobvyklymi zpisoby. Dllezitym
vzorem se proto stdva bohém, zvlasté pak umélec. Na rozdil od idea-
Iu romantického umélce v§ak musite byt schopni pfepinat mezi praci
pro sebe, kdy se sami motivujete, a praci v tymu, kdy jste soucasti
skupiny. To vyZaduje dokonce vétsi pruznost — zarovei se ztratou jis-
toty — neZ se ocekava od bézné prace (ve stalém zaméstnani).2zo Zde
se idealisticky element spolupréce, jejZ zosobiiuje aktivismus, stfeti-
va s necitlivymi naroky soukromé komercni sféry a statu na zvySova-
ni zisku a vykonu. Zatimco prvni zastupuje sebe-organizaci a sebe-
zplnomocnéni, poZadavky druhého jsou spiSe pfimocare

20

Viz naptiklad Luc Boltanski & Eve Schiapello, The New Spirit of Capitalism, London & New York: Ver-

so, 2005.
21

Semindf s ndzvem New Relation-alities, uspotfddany ve spolupréaci s kritickou Ninou Méntmann se ko-
nal 25. inora 2006 v laspisu ve Stockholmu. Seminéat se zabyval uménim, které se zamétuje na spole-
¢enské vztahy a snaZi se z kritické a teoretické perspektivy dekodovat a vyloZit, jaké druhy vztahl s po-
zorovatelem dilo vytvari. Jaké vztahy se utvafeji mezi uménim, institucemi a vefejnosti? Jaké
lingvistické prosttedky vyjadieni méme k dispozici, kdyZ se snazime najit odpovidajici pojmy pro

véechny tyto podoby vztaht?
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instrumentalni. V fad€ zarnych prikladd a pojmovych uchopeni prak-
tik kolaborativniho uméni poslednich patnécti let Ize skutecné roze-
znat mnohé z téchto aspektii.21

Vztahova estetika, New Genre Public Art, konektivni estetika,
Kontextkunst, dialogické uméni

Uméni a jeho pracovni postupy pochopitelné nejsou piimym disled-
kem téchto spolecenskych, politickych, ekonomickych a filozofic-
kych jevd, jako kdyby mezi nimi byl kauzalni vztah.

Antropologicky feceno, jsou soucasti stejné kultury, v niZ dnes ty-
to procesy funguji. Uméni se ucastni jak produkce, tak reprodukce
téchto jevil, zaroveil vykondva a zobrazuje — jakoZ i ovéfuje — tyto
procesy. To samé mizeme fici o konstrukci, jez byla nejvice diskuto-
vana v soucasném umeéni, v neposledni fad€ za tGcasti zminénych
umélcti — o takzvané vztahové estetice. I kdyZ se kurator a kritik Ni-
colas Bourriaud ve své knize Esthétique Relationelle (1998) nezaby-
va spolupraci jako takovou, definuje zde urcita soucasna umélecka
dila jako ,,pokusy vytvorit mezi lidmi vztahy, které prochizeji naskrz
a pres institucionalizované vztahové formy* — tedy téméft jako Zivnou
ptdu spoluprace. Siroka debata o vztahové estetice se rozvinula kolem
poloviny devadesatych let ve Skandinavii, Francii a Nizozemi, a ne-
davno v rdmci opozdéné, ale o to intenzivnéjsi recepce ve Spoje-
ném kralovstvi a USA. Cesta do Cerstvé historie zdpadniho uméni
by nas rychle pfivedla k dilim umélct jako jsou Dominique Gonza-
lez-Foerster, Jorge Pardo, Carsten Holler, Philippe Parreno, Liam Gil-
lick, Rirkrit Tiravanija, Angela Bulloch a Maurizio Cattelan — tedy
k jadru umeélci, na jejichz dila Bourriaud odkazuje. Tato heterogenni
skupina umélct podle néj predklada socialni metody vymény a rtz-
nych komunikacnich procesii, aby dosihla vzajemného propojeni
skupin a jednotlivcl jinymi prostfedky, nez jaké nabizi ideologie ma-
sové komunikace.

Tito umélci se snaZi vtdhnout pozorovatele ¢i divdka do estetické-
ho proZitku, ktery umélecké dilo nabizi. Bourriaud tvrdi, Ze nechté&ji
reprodukovat ¢i zobrazovat svét tak, jak jej zname, ale chtéji misto
toho vytvaret nové situace — mikroutopie — pfi¢emz jako hruby mate-
ridl jim slouZi lidské vztahy.22 I kdyZ Bourriaud s poukazem na Du-
champovu ptednasku Tviirci proces (The Creative Process) z roku
1954 priznavé, Ze interakce neni zdaleka novou myslenkou, presto
zdiraziuje duleZitost téchto umélct, kteti produkuji inter-personalni
zkuSenosti, aby dosdhli osvobozeni od ideologie masové komunikace.
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Je to uméni, které ,,se nesnazi zobrazovat utopie, ale budovat kon-
krétni prostory* ¢i, jak Bourriaud fika jinde: ,,[...] vytvafet situace
vzdjemné vymeény a vztahovy Casoprostor. Je opakem zboZi.“ Na roz-
dil od zboZi neskryva ani pracovni proces, ani uZitnou hodnotu, ani
socialni vztahy, které umoznily, aby bylo vytvofeno. Tvirci tohoto
uméni nereprodukuji svét takovy, jaky jim byl vStépovan. SnaZzi se
vymySlet svéty nové, pficemz jejich latku tvori mezilidské vztahy.23

Navzdory skute¢nosti, Ze pojem vztahové estetiky byl plivodné ra-
Zen proto, aby popisoval prace uréitych umélci, stal se nakonec uni-
verzalnim sloganem pouZivanym pro jakékoli umeélecké dilo s inter-
aktivnim a(nebo) spolecensky relevantnim rozmérem. V poslednich
letech ke vztahovym tendencim, které se casto vzdaluji od modelu
formulovaného Bourriaudem, zacaly byt fazeny intervencni a off-site
projekty, diskursivni a pedagogické modely, neo-aktivistické strategie
a stdle Cetnéjsi piiklady funkcionalistického piistupu (napf. skupiny,
v nichZ umélci spolupracuji s architekty). Mnozi predstavitele téchto
tendenci stoji stejné jako jejich predchtidci z osmdesatych a devade-
satych let na pokraji hlavniho proudu uméleckého svéta.

Nelze popfit, Ze velka ¢ast priklada radikalné heterogenniho umé-
ni, o nichZ se Bourriaud zmitiuje, obsahuje interakci a participaci,
a n¢kdy dokonce i pfimou spolupraci mezi umélcem a dal§imi jedno-
tlivei ¢i skupinami. Mnozi umélci, o jejichz dile pojednava, také spo-
lupracovali mezi sebou navzajem, ale zde byla spoluprace pouze jed-
nim z mnoha aspektll. BliZ§i pohled vSak odkryva, Ze u umélcd, na
néZ Bourriaud odkazuje, se objevuji vice méné vSechny typy interak-
ce a vzajemné vymeény, coz nakonec ¢ini ze vztahové estetiky jeSté
otevienéjsi koncept, nez je ,,spoluprace”. Vyznamna cast kritiky, kte-
ra byla proti Bourriaudovi a jeho konceptu vztahové estetiky vznese-
na, se tyka otazky, do jaké miry tento koncept predpokladd ,,dobrou
spolupraci, ,,pozitivni* interakci a participaci, tj. otazky, jaka je kvali-

22

Esejistické a dosud relevantni uvahy Nicolase Bourriauda o vztahové estetice byly Siroce diskutovany,
dokonce i velmi agresivnim zptsobem. ,Otevieny dopis” losangelského kritika uméni a spisovatele
George Bakera zni jako vendeta: ,Pomineme-li jeho kratkozrakost tvafi v tval celé $ifi umeéleckych
praktik za hranicemi Francie, pomineme-li jeho nezptsobilost vypracovat a udrzet teoretickou argu-
mentaci ¢i model, pochybeni a neznalost, jeZ tento text vykazuje, se rovnaji jen jeho popularité v kru-
zich dnesnich kuratorfi. Uplna kritika jeho teorie si véak bude muset poc¢kat na jiny okam?ik, na dalsi,
konkrétnéjsi ,otevieny dopis‘. Citovano z ,Relations and Counter-Relations: An open letter to Nicolas

Bourriaud*, katalog vystavy Contextualize, Hamburg: Kunstverein, 2002.
23

Nicolas Bourriaud, An Introduction to Relational Aesthetics, katalog vystavy, Bordeaux: TrafficCAPC

Musée d’'Art Contemporain, 1996, nestrankovano.
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ta podnicené vzajemné vymény? Napiiklad australsky historik uméni
Stephen Wright ma za to, Ze uméni spjaté se vztahovou estetikou je
intelektudlné a esteticky chudé, vnucuje lidem sluzby, o které se ne-
prosili a zatahuje je do ,.frivolni interakce*. Ucastnici za své Gsili, byt
je Casto nepatrné, nejsou odmeénéni, a tim se reprodukuji tfidni mo-
censké vztahy ve spolecnosti.24 VSe, co by mohlo souviset se vztaho-
vou estetikou, je proto okamZit€ odmitnuto jako rozmar a vykofisto-
vani. Londynska kriticka Claire Bishop ve své kritice vztahové
estetiky v Casopise October vychazi ze spiSe formalisticky orientova-
né kunsthistorické pozice. Soustfeduje se na nékolik praci Gillicka
a Tiravaniji, o kterych tvrdi, Ze organizuji druh spolecenské zabavy,
a tim zakryvaji ¢i umyslné prehliZi napéti a konflikty existujici ve
vSech vztazich mezi lidmi. Z jejiho pohledu se vlastné upsali kvazi-
demokracii a zaprodali se kompromisiim a konsensu.25

Proti nim Bishop stavi Santiaga Sierru a Thomasa Hirschhorna.
Tvrdi, Ze kdyZ tito umélci vtahuji lidi s riiznym ekonomickym zéze-
mim do spoluprace, zachovavaji pritom vnitini napéti a konflikty, kte-
ré existuji mezi pozorovateli, i€astniky a kontexty. Tim je zpochybnén
udajny farizejsky sebe-obraz svéta uméni jako mista, které dokaZe ob-
séhnout spolecenské a politické otazky pochazejici z ostatnich sektord
spole¢nosti. Kamenem trazu je pro ni otdzka, jak toto uméni hodnotit;
nepfijima v Zddném pfipade, Ze by mélo byt hodnoceno na zakladé to-
ho, zda vztahy, které vytvafi, povaZzujeme za vykofistujici, poniZujici
apod. Jeji stanovisko je vlastné prevracenou verzi Wrightovy kritiky.
Zatimco Wright véfi, Ze doty¢na umélecka dila jsou problematicka ba
dokonce Spatna, protoZe v nich dochdzi k vykofistovani, podle Bishop
lezi problém v tom, Ze konflikt tohoto druhu neobsahuji v dostatecné
mife. Uméni uchovévajici napéti a rozpory vztahi, na nichZ se zakla-
da, je lepSi neZ uméni, které na sebe prebira ukol hledat shodu a har-
monii, coz se pripisuje pracim Tiravaniji a Gillicka. Jejich uméni
ovSem jen zfidka, pokud vlibec, odkazuje k t€émto abstrakcim tfeti ces-
ty. Spole¢né rysy Bourriauda, Wrighta i Bishop zde biji do oci: vSich-
ni se ve svych popisech uméleckych dé€l nechavaji stejné riskantnim
zpiisobem vést dojmy a vSichni jsou stejné povrchni, kdyz smésuji
uméni a umélce. V tomto kontextu je také tfeba rozlisit mezi néci in-
terpretaci uméleckého dila a dilem samotnym, coZ vSichni tfi ¢asto

Steven Wright, , The Delicate Essence of Artistic Collaboration”, Third Text, sv. 18, ¢. 6, listopad 2004.

Claire Bishop, ,Antagonism and Relational Aesthetics”, October, ¢. 110, podzim 2004, str. 51-79.
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opomijeji. Jejich pracovni postupy ndm rovnéz pfipominaji, jak dile-
Zité je znat projekt, ktery rozebirdme, z osobni zkuSenosti, nebo ales-
pofi mit moZnost se oprit o podrobny a divéryhodny popis ocitého
svédka. Popis, natoZ analyza instalaci a kooperaci tohoto druhu se
ukazuji byt obtizné€jsi, nez u jinych druhi umeéni.

V tomto kontextu ndim miZe byt uziteCné rozliSeni Ctyf riiznych
metod, jeZ lze pozorovat v sou¢asném uméni zaméfujicim se na lid-
skou interakci, které popsal historik a kritik uméni Christian Kravag-
na: ,,prace s druhymi®, interaktivni ¢innosti, kolektivni jednani
a praktiky participace. Podle Kravagny se ,,praci s druhymi* vénuji
,,50z10-chicks* jako Christine a Irene Hohenbiichlerovy, Jens Haaning
a Tiravanija, ktefi zasvétili své usili budovani spolecenskych a komu-
nika¢nich vztahii s publikem. V tomto pripadé umélci cynicky zneu-
Zivaji publikum. Tém, kdo jsou hloubéji obeznadmeni s témito projek-
ty, je v8ak jasné, Ze potencidlné politicky obsah je zde Castéji
pfitomen neZli nepfitomen, i kdyZ v nejednozna¢né a nepriithledné, a¢
precizni, podobé.2e Interaktivni uméni umoZziiuje jednu nebo vice re-
akci, které mohou ovlivnit vzhled dila, aniZ by mély hlubsi dopad na
jeho strukturu. V pozadi kolektivniho jednini naopak stoji pfedstava
skupiny lidi, ktefi zformuluji myslenku a poté ji spole¢né uskute¢ni.
Ani u jedné metody Kravagna neuvadi konkrétni priklady, ale mtze-
me si domyslet, Ze prace typu ,,stisknéte tlacitko* jsou zahrnuty do
interaktivniho uméni a pociny Guerilla Girls reprezentuji kolektivni
jednani. Participativni pfistup predpoklada, Ze mezi tvlircem a pfi-
jemcem je rozdil, ale stfedem pozornosti je druhy jmenovany, na néjz
je prenesena znacna Cast zodpoveédnosti za vyvoj dila. Projekty Funk
lessons Adrian Piper, kdy autorka uspofddala a zaznamenala na video
hodiny etnicky pasobiciho tance, a Oteviend knihovna dua Clegg
& Guttman v Grazu a Hamburgu, kdy byla v obytné Ctvrti vybudova-
na obycejné vefejna knihovna, jsou dopodrobna rozebrany jako dobré
piiklady participativniho pfistupu.27 Projekt Funk lessons nevychazel
z jiz existujiciho spoleCenstvi, ale naopak sam vytvofil spolecenstvi,
které diive neexistovalo.

Mezi méné vlivnymi pojmovymi uchopenimi kolaborativnich po-
stupt poslednich desetileti je mozné zminit , konektivni estetiku*

26

Viz Christian Kravagna, ,Arbeit an der Gemeinschaft. Modelle partizipatorischer Praxis” in: Marius Ba-
bias, Achim Kénneke (eds.), Die Kunst des Offentlichen [Uméni verejného], Dresden: Verlag der Kunst,
1998.

27

Ibid.
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(,,connective aesthetics*) Suzy Gablik, ,,New Genre Public Art* (,,novy
Zanr uméni ve vefejném prostoru®) Suzanne Lacy a ,,dialogické uméni*
(,,dialogical art*) Granta Kestera. Mimo kontext némecky mluvicich ze-
mi to plati také pro takzvané ,, Kontextkunst. Termin New Genre Public
Art vytvorila Suzanne Lacy, zakladajici ¢lenka Feminist Studio Work-
shop ve Woman’s Building v Los Angeles, aby popsala uméni, které
usiluje o bezprostiednéjsi zapojeni publika. V antologii nazvané Map-
ping the Terrain (1995) jej definuje takto: ,,New Genre Public Art vola
po sjednocujicim kritickém jazyku, jimz by bylo mozZné v ramci uméni
diskutovat o hodnotéch, etice a spoleenské zodpovédnosti.“28 Je to
pracovni model zaloZeny spiSe na vztazich mezi lidmi a na spolecenské
tvorivosti, neZ na sebevyjadieni, a jeho charakteristickym znakem je
vzajemnd pomoc. Je to komunitni model, ¢asto pisobici ve vztahu
k okrajovym skupinam; je socidln€ angaZovany, interaktivni a je uren
jinému, mén& anonymnimu publiku, neZ jsou béZni navstévnici umé-
leckych instituci. Jeho jadrem je proces kreativni participace. Aktivity
jsou vétsinou provozovany daleko od zavedenych uméleckych instituci,
v jinych socidlnich kontextech, jakou jsou napriklad obytné oblasti ne-
bo Skoly. Timto zpisobem vznika jista prevracena vylucnost: ti, kdoz
jsou projektem pfildkani a zapadnou do néj, maji k takovému uméni
bliZe, neZ béZna umélecka vefejnost. Jednotlivé priklady jsou v knize
Lacy popsany formou pfipadovych studii a zahrnuji Sirokou $kalu
umélctl pocinaje Vitem Acconcim, Josephem Beuysem a Judy Chicago
az ke Group Material, Mierle Laderman Ukeles a Fredu Wilsonovi.
Pojem New Genre Public Art se objevil pfiblizn€ ve stejné dobé
jako vztahova estetika, stejné tak jako pribuzna konektivni estetika
rozpracovana Suzy Gablik. Tato byvald umélkyné je ¢innd jako kritic-
ka, teoreticka a pedagoZzka. Ve své konektivni estetice umistuje tvofi-
vost do urcité dialogické struktury, kterd je Casto produktem spolu-
prace mnozstvi lidi, spiSe nez autonomniho samostatného jedince.
Konektivni estetika je antitezi modernismu a jeho ,,nevztahové, nein-
teraktivni a nezdacastnéné orientace® rovnéZ v tom, Ze piijima tradicni
hodnoty, jako jsou porozuméni a péce, naslouchani a vstficnost k po-
ttebam druhého.2e Konektivni estetika se navic nezamétuje na divaka,

Suzanne Lacy, Mapping the Terrain: New Genre Public Art, Seattle a Washington: Bay Press, 1995, str.
43. Lacy timto pojmem popisuje velky pocet projektt v USA v obdobi od sedmdeséatych do devadeséa-
tych let, vSechno moZné od Mujeres muralistas po Adrian Piper.

Suzi Gablik, ,Connective Aesthetics: Art after Individualism®, in: Suzanne Lacy, op. cit., str. 80.
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ale pfedevsim na posluchace. Tudiz, jak tvrdi Gablik, pfispiva k ,,[...]
novému védomi toho, jak je urCovano a proZivano ja“. Zdroje inspira-
ce jsou pro ni psychoterapie a debaty o ekologii, jeji texty se hemZi
pojmy jako ,,lécba*. Gablik prohlasuje, Ze konektivni estetika ,,[...]
¢ini z uméni model pro propojenost a 1écbu tim, Ze otevira lidskou
bytost, aby se uchopila ve vSech svych rozmérech — nejen jako odté-
lesnéné oko. Jako piiklady uvadi videodokument Jonathana Borof-
ského a Garyho Glassmana Prisoners [Trestanci] (1985 — 1986); dvé
dila od Suzanne Lacy, The Crystal Quilt [K¥istdlovd deka] z roku
1987, a Mother’s Day in Minneapolis [ Den matek v Minneapolis],
kde Ctyfista tficet starSich Zen diskutuji o radostech a utrapach star-
nuti, o svych Zivotnich Gspésich a zklamanich, a projekt Mierle La-
derman Ukeles Touch Sanitation [Kontakt s hygienou] z roku 1978,
kdy si umélkyné béhem jedenacti mésicti potiasla rukou s osmi tisici
pétisty hygienickymi pracovniky a kazdému z nich podékovala slovy
,.diky, Ze udrZujete New York naZivu®.

Konektivni estetika a New Genre Public Art vyvolaly znacné pie-
ziravou odezvu. Didaktické a bohulibé timysly, spolu s lehce ,,new-
age* vzhledem, které jim jejich autorky prid€lily, se mnohym jevily
jako ponékud pochybné. Pfitom vSak tyto koncepce, jejichZ jadrem je
spolupréce, skutecné oteviely nové zpiisoby mysleni o tdloze a pod-
staté uméni a jeho publika. Na naléhavost ikolu formulovat myslen-
ky o uméni, které chce jit za obraz uréeny ke kontemplaci a za uméni
zaloZené na objektech — stejné jako na vztahovou estetiku — je nutno
pohliZet ve svétle spektakularizace, komodifikace a boomu trhu
s uménim v osmdesatych letech, a totéZ by mélo platit o New Genre
Public Art i o konektivni estetice. AvSak Kravanga tvrdi, Ze obé kon-
cepce trpi deficitem politického rozméru, ktery je kompenzovan pas-
tordlnimi prostiedky, tedy Ze obé& hledaji ,,dobro*. Podle n¢j dané ten-
dence jdou ruku v ruce se sméfovanim spolecnosti k politické
impotenci a snizuji moznosti skute¢né ovlivnit politické déni, kdyz
nahrazuji politicky ucinek dobrovolnickou praci a dal§imi spolecen-
skymi zajmy. Jinak, né€které Bourriaudovy formulace vztahové este-
tiky spiSe sedi na umeéni, jeZ zkoumaji Lacy a Gablik, nez na dila,
ktera popisuje on sdm. Znacna Cast rysu, za které Bishop kritizuje
Tiravaniju a Gillicka, je mnohem vic obsaZena ve formulacich New
Genre Public Art a konektivni estetiky, kde se na né odkazuje v po-
zitivnim smyslu.

Tteti relevantni koncept, ktery se vyvinul priblizné ve stejné dobé,
je Kontextkunst (kontextové uméni). Zkoumani a problematizace roz-
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li¢nych kontext, ¢asto provadéné pomoci nejriznéjsich forem spolu-
prace, dostaly tento pojem do povédomi SirSi vefejnosti, cemuZ napo-
mohla i vystava stejného jména, kterou usporadal umélec a kurator
Peter Weibel v rdmci festivalu Steirischer Herbst v Grazu v roce
1993.30 Umélce, ktefi se ucastnili vystavy, spojuje osa od New Yorku
po Kolin, mimo jiné se zde objevili Mark Dion, Andrea Fraser, Clegg
& Guttman, Renée Green, Gerwald Rockenschaub, Thomas Locher
a Christian Philipp Miiller. Jejich kritické zkouméni toho, jak se
vlastné€ vyrabi kultura, v lecCem pfipomina strategie institucionalni
analyzy z Sedesatych let a jejich umélecké postupy inklinuji k site-
specificité. Podobné jako umélci spojovani se vztahovou estetikou se
predstavitele Kontextkunst pohybuji v interdisciplindrnim poli, které
zahrnuje oblasti jako jsou architektura, hudba a masmédia. AvSak na
rozdil od prvych jmenovanych se kontextualni umélci vice orientuji
na minulost a jejich pfistupy jsou akademictejsi. Estetické pusobeni
jejich dél vychazi ze stfidmého pojeti prezentace a z prevladajiciho
ddrazu na pfimy pfenos informace.

Dialogické uméni je pojem, ktery pouziva Grant Kester, profesor
déjin uméni na Kalifornské univerzité v San Diegu, ve své knize Con-
versation Pieces: Community and Communication in Modern Art
(2004), kde se zaméiuje hlavné na prace z devadesatych let. Opét se
soustfeduje na umeéni prolinajici se s kulturnim aktivismem a stavici
na spolupraci s riiznymi skupinami a spoleCenstvimi. Zakladem dél,
ke kterym odkazuje, je kreativni dialog a empaticky vhled, stejné tak
jako modely pro uspésnou komunikaci. Toto uméni existuje poveétsi-
nou mimo mezinarodni sit galerii a muzei, kurétorii a sbératell. Mezi
priklady, které Kester uvadi, je projekt skupiny Wochenklausur Inter-
vention to Aid Drug-Addicted Women (Intervence za lécbu drogové
zavislych Zen, 1994, Curych), v jehoZ rdmci se na palubé vyletni lodi
mezi riznymi lidmi odehravaly dialogy o dané situaci, které mély za
nasledek vznik azylového domu pro Zeny, nebo projekt Suzanne Lacy
The Roof is On Fire (Oheri na stieSe, 1994, Oakland), kde umélkyné
prezentovala diskusi dvé st€ dvaceti teenager(l o rasovych stereotypech
jako medidlni udalost, na niZ bylo pozvano vice neZ tisic mistnich

Viz Peter Weibel, Kontextkunst — Kunst der 90er Jahre, Du Mont Verlag, 1994. Mnoho relevantnich
uvah o praci téchto umélct bylo jiz pfed vystavou a vydanim katalogu publikovano v ¢asopise Texte
zur Kunst, pticemz fada zuc¢asténych meéla pocit, Ze jim Peter Weibel spole¢né s ostatnimi kuratory je-
jich projekt ukradl. Viz napiiklad Stefan Germer, ,Unter Geiern — Kontext — Kunst im Kontext"”, Texte
zur Kunst, ¢. 19, 1995.
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obyvatel. Podobné jako Kravagna a Lacy, také Kester probira dila
Stephena Willatse a Adrian Piper. Tato pecliva studie sleduje pojeti
komunikaéni funkce uméni od Clive Bella a Rogera Frye po Clemen-
ta Greenberga a Lyotarda a poukazuje na néco zasadniho: vSichni
jmenovani spojuji sémantickou pristupnost, jakou nachdzime napfi-
klad v reklamé, s ni¢ivymi uc¢inky kapitalistické komodifikace. Kester
chape dialogické uméni jako ,,otevieny prostor* uvnitt soucasné kul-
tury, kde je mozné klast urcité otazky a formulovat kritické analyzy.
Mimoto je dialogické uméni zaloZeno na kritickém vniméani ¢asu, jez
bere v potaz kumulativni Gcinky, tj. nasledky, jez véci odehravajici se
dnes budou mit v budoucnosti.

VEétsina z téchto interpretaci kolaborativnich uméleckych postupii
zde existuje jiz nékolik let, stejné jako dila, jichZ se tykaji. Vztahova
estetika, New Genre Public Art, konektivni estetika a dialogické umé-
ni se soustfeduji na vztah mezi dilem a vefejnosti i na formy partici-
pace. Lze fici, Ze oZehava otazka, kolem které manévruji, obtiZzna
prekézka, pred niz preslapuji vSechny tyto pfistupy, prestoze k oslo-
veni publika pouzivaji rizné metody, je ,,socidlno* ¢i ,,sociabilita‘.31
Kontextkunst ma také v zorném poli spolupréci, jeho ostnem vSak ne-
ni ani tak socidlno, jako spiSe politi¢no.

Tyto pracovni postupy jisté budou i nadale existovat, v posledni
dobé se ale objevuji jejich nové, nebo alespoil o néco novéjsi, rozvi-
nuté a revidované varianty. Pracovni postupy, které maji urcity vztah
k pojmu , kolektivita®, zapojuji skupiny lidi, jeZ spolu sdili autorstvi
a zarovei jej problematizuji.

Nejnovéjsi modely spoluprace

Jak vypadaji nejnové;jsi ptiklady spoluprace, ty které vznikly od polo-
viny devadesatych let, ¢i se v této dobé zviditelnily? Nepochybné
existuje mnoho forem umélecké spoluprace: ustalené viceClenné au-
torstvi jako v ptipadé dvojic Bikvanderpol, Marysia Lewandowska

a Neil Cumming, Elgaland-Vargaland, Clegg & Guttman nebo vét-
Sich skupin, které jsou spolu jiZz dlouho, jako Radek v Moskvé, Irwin
v Lublani, Group Material v New Yorku, Critical Art Ensemble

v USA a Women Down the Pub v Kodani. Existuji i ndrazové zfor-
mované skupiny jako tfeba Park Fiction, ktera se rozpadla po dosaZe-
ni svého cile, zabranit zastavbé proluky v zanedbané hamburské ctvrti.

31
Diskuze o umeéni jako socidlnim prostoru viz Nina Méntmann, Kunst als sozialer Raum, KoIn: Verlag der
Buchandlung Walther Koénig, 2002.
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Tti mladé umélkyné a sociolozky, jez tvorily skupinu Oda Projesi,
fadu let sidlily v istanbulské ¢tvrti Galata. V spolupraci s mistnimi
obyvateli zde zkoumali a pretvareli zptisoby uZivani riznych typa
prostoru. Temporary Services je kolektiv psobici v Chicagu, ktery
se zaméfuje na doCasné a pomijivé projekty ve verejném prostoru.
Dalsi, napriklad General Idea a Freie Klasse, si zvolily formu
organizace podle modelu hudebni skupiny. Jiné skupiny zase svou
formou odkazuji ke svétu obchodu a metodam prosazovani znacek
— naptiklad Bernadette Corporation ¢i byrokratictéjsi organy jako
Gala Committee. Schleuser.net si propdjcuje formy lobbistickych
organizaci obchodnich spolec¢nosti, pfi€emz se specializuje na nedo-
kumentovany pohyb lidi pfes hranice. N&které z jejich pocini pfi-
pominaji umélecky aktivismus Rags Media Collective a Multiplici-
ty. Tyto dvé skupiny tvofti lidé pochézejici z rGznych obort (umélci,
architekti a sociologové), které pohdni touha svou praci zménit spo-
le¢nost. Spoleénym horizontem vSech téchto skupin je pochopeni,
7e spoluprace vyZaduje kontakt, konfrontaci, rokovani a jednani az
do stupné, kdy prekracuje praci jednotlivce, a Ze diky tomu jinym
zplisobem utvari subjektivitu.

Od roku 2000 mohly Dénsko a Svédsko diky UKK a IKK sledo-
vat, jak se rozvinula a prosadila jedna z nejvice politizovanych verej-
nych debat o kulturni produkci, kterd pro umélce a zprostfedkovatele
umeéni vytvorila nové zdjmové organizace. V soucasnosti neaktivni
Hildesheim Societit, zabyvajici se intenzivnim vytvarenim svého fik-
textu zd4 stat stranou. Vytvareni fikce je vyzkouSenym zplsobem, jak
se da zpochybnit autorstvi. Za jménem kuratorky Daniely Johnson,
ktera je neddvnym objevem na umélecké scéné, se skryva skupina ku-
ratord a umeélcl. Reena Spauling je nazev galerie v New Yorku pro-
vozované skupinou umélcil, a zaroveil ndzev romanu, ktery tito umél-
ci spolecné napsali, jehoZ hlavni postava se rovné€Z jmenuje stejné.

V mnoha pfipadech pokracuji jednotlivi ¢lenové riiznych uskupeni ve
svych samostatnych kariérach, zatimco ostatni se vénuji vyhradné
praci ve skupiné. Zakladem je vSak vZdy spoluprace nékolika zakla-
dajicich postav. Néktefti z téchto lidi systematicky spolupracuji s né-
kym jinym zplisobem, ktery maji spolecny s umélci jako je Johanna
Billing, Annika Eriksson, Jeremy Deller, Apolonija Sustersic,
Santiago Sierra a Thomas Hirschhorn, ktefi zahrnuji skupiny lidi do
svych individualnich projektd. S témito skupinami vSak pracuji
velmi rozdilnymi zpdsoby.
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Billing, Eriksson, Deller a Hirschhorn se napiiklad obraceji na
skupiny lidi, ktefi uZ maji néco spolec¢ného, a navrhuji jim jiny druh
¢innosti, jiz do jisté miry ziskdvaji novou totoZnost, ne vZdy slucitel-
nou s jejich prvotni totoznosti. Tito umélci ve svych projektech ape-
luji na latentni kvality a konflikty, které nejdiive testuji a poté pred-
vadéji. V téchto pripadech je tfeba zdlraznit rozdily v typech vztah,
které se utvareji mezi umélci a zapojenymi lidmi: dostava druhd jme-
nované skupina svou pridélenou roli ¢i ukol od prvni skupiny, nebo
tuto tlohu vyvijeji spolecné? Je ,,zadani* provedeno za odménu ¢i
bez ni? Je to situace, ve které vyhrava kazdy, nebo lze fici, Ze jedna
osoba vyuziva druhou? Otazkou je, zda lze viibec mluvit o spolupra-
ci, lezi-li odpovédnost zfetelné na jedné strané, tak jako v mnoha di-
lech Billing, Eriksson, Dellera a Sustersic¢. Lidé, zahrnuti do jejich
praci, nenesou Zadnou odpovédnost ve smyslu, dejme tomu, vylepse-
ni nebo rozvijeni projektu. Dokonce mohou situaci bez pocitu provi-
néni opustit. Ani nejsou béZné oznacovani jako ,,spolupracovnici.*
MozZn4 lze tyto projekty povazovat za ,,slabé* ¢i ,,nevyzralé* formy
spoluprace, zapojujici rizné skupiny lidi. Jsou to sice participativni
projekty, postradaji ale ,,lécebné* ambice New Genre Public Art, ko-
nektivni estetiky a dialogického uméni.

Pokud rozebirame soucasné kolaborativni postupy, neméli by-
chom opomenout volné skupiny umélct, ktefi doCasné Ziji a pracuji
bok po boku na urcitém misté a sdileji své nazory a pfistupy. Jako
priklad z Glasgow devadesatych let miizeme uvést jména Christine
Borland, Douglas Gordon, Nathan Coley, Jacqueline Donachie, Clai-
re Barclay, Simon Starling a Ross Sinclair.a2 To samé d€lali ve stejné
dobé Gianni Motti, Sydney Stucki, Sylvie Fleury a John Armleder
v Zenevé.3s Tato volna uskupeni ¢i sité maji o¢ividné blizko ke kla-
sickému ,.kruhu pratel, méla by vSak byt zvlast zdiiraznéna jejich ro-
le zivné pudy pro docasnou spolupréci.

Zde je namisté rozliSit mezi ,,jednoduchou* a ,,zdvojenou‘ spolu-
praci. V prvém pfipadé je jen jedna osoba autorem a ostatni ptispivaji
k realizaci projektu, jehoz idea je jiZ vice ¢i méné zformulovana.

V ptipadé druhém ke spoluprici dochézi jak na tirovni autorstvi, co

32

Viz napiiklad Katrina Brown, , Trust and Ross Sinclair: What's in a Decade?”, in: Christophe Keller (ed.),
Circles: Individuelle Sozialisation und Netzwerkarbeit in der Zeitgendssischen Kunst, Frankfurt am
Main: Revolver Archive fur aktuelle Kunst, 2002.

33

Lion Bovier, ,Zeitgendssischen Kunst“, in: Christophe Keller (ed.), op. cit.
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se tyCe formulace myslenky, tak i pfi realizaci dila. MySlenka se roz-
viji za pomoci ostatnich, ktefi ziskavaji stejny status jaky ma autor,

a zéaroven se vSichni spole¢né podileji na provedeni projektu. ,,Zdvo-
jena* spoluprace je tudiz synonymni s Kravangovym pojmem ,,kolek-
tivni jednani®. ,,Trojitd* spoluprace by pak odkazovala k tém piipa-
dim, kde se spoluprice stava samotnym obsahem, tématem dila, jak
je tomu napfiklad u projektu The Enthusiasts (NadSenci) Neila Cum-
mingse & Marysie Lewandowské, ktery zviditeltiuje filmové kluby

v tovarnach, jeZ v Polsku vznikaly po vélce. Dvojita spoluprace se
zda byt pro dnesni podobu spoluprace nejtypictéjsi, jelikoz klade di-
raz na pracovni podminky umélca.

Dalsi jasné rozliSeni riznych forem kolaborativni tvorby vychazi
z rozdilu mezi formalnimi ¢i neformalnimi uskupenimi autorfi, mezi
témi s neménnym poctem Clenil a spoleCnym nazvem a témi bez cel-
kového planu, ktera se jako hejna ptaki vynoruji pfi riznych pfileZi-
tostech v riznych formacich. Tento model byl pouZit i u projektu No
Ghost Just a Shell. Pravé zde probiha hranice mezi spiSe improvizo-
vanym a peclivé strukturovanym dilem. Prvé je projevem jakéhosi
kolektivniho autorstvi a hledani tfeba i toho sebemensiho spole¢ného
jmenovatele, zatimco druhé predpoklada spise sdileni vychodisek, za-
jmu a hodnot, neZ néjaké oficialni spoluvlastnictvi. Jde o do¢asny ko-
lektiv piivodct €i tvlrct. Zucastnéni se snazi dosahnout co nejvetsi
mozné jedineCnosti, ovSem na zdkladé€ néceho sdileného, jako je tieba
citéni nebo postoj. Mezi historické predchiidce 1ze zahrnout umélce
kolem hnuti Fluxus s ¢etnymi a rdznorodymi pfiklady spoluprace,
stejné jako konceptudlni umeéni.

Mnoho dnesnich pfikladt spoluprace v uméleckém kontextu pliso-
bi horizontalng a podili se na nich aktéfi z riznych obord, pficemz se
tyto kolaborativni pociny ¢asto pohybuji na hranici aktivistickych,
uméleckych a kuratorskych aktivit, zpravidla vznikaji v disledku se-
be-organizace. Obvykle se spolupracovnici spoji za tcelem reakce na
urcitou mistni situaci nebo pfimo v ni, jako naptiklad KMKK v Bu-
dapesti, DAE v San Sebastianu, B+B v Londyné a WHW v Zihiebu.34
Nekteré skupiny se vclenily, i kdyz tieba pouze nacas, tak jako fada
vyS$e uvedenych, do instituciondlnich kontextd Ludwigova muzea,

Maria Lind, Katharina Schlieben & Judith Schwartzbart (eds.), Colloquium on Collaborative Practice:
Dispositive Workshop Part 4, ptiloha k Kunstverein Munich’s Newsletter, podzim 2004 (publikovano ta-
ké v Collected Newsletter, Frankfurt: Revolver Archive fiir aktuelle Kunst, 2005). Viz také texty od
KMKK, DAE a B+B ve stejné publikaci.
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Manifesty 5 ¢i ICA, zatimco jiné dokonce ovladly celé instituce, jako
napiiklad Konst2 (Art2), ktera na jafe roku 2004 prebrala Tensta
Konsthall ve Stockholmu.3s Rtzné slozky No Ghost Just A Shell
byly prezentovany v nékolika odliSnych institucionalnich kontextech
— samotny projekt by byl bez z4sahu instituci tézko myslitelny. Jako
jeden uceleny projekt bylo dilo pfedvedeno ve Van Abbemuseum

v Eindhovenu, v Institute of Visual Culture v Cambridge a v Kunst-
halle v Curychu.se Podle Hanse Ulricha Obrista lze dokonce tvrdit,
Ze tento projekt pfisp€l ke zméndm v prevladajicim paradigmatu
vystav.37 To nam pfipomind, jak je dllezity rozdil mezi ojedinélym
kolaborativnim projektem a pokracujici spolupraci autord a(nebo)
ostatnich.

Prehled zakladnich modeld soucasnych forem spoluprace v uméni
Ize snadno rozsifit — na toto téma existuje mnoho obmén —, toto by
ale mélo postacit, aby se na jedné strané ukézal jejich rozsah a na
druhé strané riiznorodost.

Motivy, pro¢ se lide uchylovali ke kolaborativnim postupiim, se
v prubéhu déjin samoziejmée znacné riznily: spojovali se, aby nalezli
nové podoby spole¢ného Zivota bliZe pfirodé, jak tomu bylo v Monte
Verita a Worpswede na konci minulého stoleti, nebo vyuZivali riizné
typy akci, aby ziskali politicky vliv, jako skupina Tucuman Arde
v Rosariu a Art Workers Coalition v New Yorku na konci Sedesatych
let. Jiz od pocatku bylo jasné, Ze mezi touhou spolecné Zit a pracovat
v komunit€ a pouhym zajmem o spolupréci je zasadni rozdil. V sou-
¢asném uméleckém Zivoté, pomineme-li umélecké pary, rozdil mezi
spole¢nym souZzitim a praci na jedné stran€ a pouhou spolupraci na
strané druhé lze dobfe ukizat na zpisobu organizace spoluprace
u kodaiiskych skupin N55 a Superflex, kdy ¢lenové té prvni Zili
a pracovali spole¢né€, zatimco druhd se spokojila s kolaborativni
tvorbou.

Motivy, které stoji za dneSnimi piiklady spoluprace se radikalné
li8i, jsou téméf stejné pocetné jako jeji formy. Obvyklym vysvétlenim

35
Rebecka Gordon Nesbitt, ,Curatorial and Institutional Structures”, ibid.

36
Viz také seznam vystav v Pierre Huyghe & Philippe Parreno (eds.), op. cit. V dobg&, kdy jsem byla fedi-

telkou Kunstverein Miinchen, zde byly v ramci vystavy Exchange & Transform (Arbeitstitel), konané
na jafe a 1été 2002, v priibéhu jednoho mésice promitédny jedné za druhou ve stejné mistnosti ¢tyfi vi-
deosekvence Philippa Parrena, Pierre Huygha, Dominique Gonzales-Foerster a Liama Gillicka.

37
Hans Ulrich Obrist, ,How AnnLee Changed Its Spots*, in: Pierre Huyghe & Philippe Parreno (eds.), op.

cit., str. 257.

60



je touha Cinit dobré skutky a sdilet zkuSenost s druhymi v protikladu
k soucasnému individualismu a k tradi¢ni roli romantického umélce
jako osamélého génia. Jako dileZitd motivace se rovnéZ zminuje po-
tfeba sebe-urceni, v ¢im dal tim vice komerc¢né i vefejné instrumenta-
lizovaném svété umeni, a touha po vétsim vlivu ve spolecnosti. Ne-
smime zapominat ani na zabavnost prace s ostatnimi a na praktické
vyhody dé€lby ukoli podle specializace a obliby.s8 V urcitych pripa-
dech pfinesla nutnost infrastruktury spolupraci kolem zajiSténi tech-
nického vybaveni a mista konani. Jak zdlraziuje Beatrice von Bis-
marck, umélci se ¢asto sdruzuji do formalnich skupin kvtli vlastni
propagaci a touze dosahnout uspéchu v uméleckém svété. Stejné tak
tymova prace s jeji orientaci na racionalni délbu prace a zvySeni zis-
ku odkazuje k ekonomickému kontextu. Kolektivni aktivity jsou na-
proti tomu spojeny s touhou uniknout z dosahu vykofistujiciho trhu
s uménim, odvrétit se od vyroby objekti a marketingovych postupti.
Touha po vétSim vlivu ve spole¢nosti je pfibuzné s motivaci vytvéret
intelektudlné a emocionalné podnétné pracovni situace. Dédictvim
novych socidlnich hnuti je predstava, Ze spoluprace je sama o sobé
pozitivni jakoZto zvnitfnénd kritika individualismu a touhy po zisku.
Potom je zde je$té prozaicka skute¢nost, Ze umélci si €asto chtéji sa-
mi vytvafet pracovni podminky a soucasné se jimi nechat formovat.ae
MuZzeme opravnéné poznamenat, Ze dnes$ni umélci a kuratofi ¢asto
pracuji ve stejnych ekonomickych podminkéch: obé skupiny 1ze po-
psat jako ,,pracovniky s nejistym zaméstnanim®.40

Nas zde zajima spoluprace jako védomy proces mezi umélci a jeji
vyuZiti jako pracovniho postupu. Od poloviny devadesatych let se pole
uméni rozSifuje a rozviji smérem ke sbliZeni naptiklad s aktivistickymi
metodami. V uméni vedle politického ,,neo-radikalismu‘* také kvete
,heo-idealismus.* To by nemélo nikoho pfekvapit: Jestlize je politika
zcela vedena ekonomikou, ktera se fidi logikou kapitalismu, pak se
kultura stavé arénou pro ideologickou debatu. Kultura obecné a uméni
zv14st tedy plisobi jako misto, kde je dovoleno plisobit politickému,
i kdyZ nékdy pouze skryté. Tak dochazi k situaci, kdy se na jedné stra-
né politicka diskuze ve vefejném prostoru parlamentni demokracie

Judith Schwartzbart, , The social as a medium, meaning and motivation®, in: Maria Lind, Katharina
Schlieben & Judith Schwartzbart (eds.), op. cit.

Stefan Romer, ,Are the Volcanoes Still Active? About Artist Self-Organization at Art Schools®, ibid.

Alex Farquharson, ,Notes on Artist and Curator Groups”, ibid.
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stale vice tyka etiky a moralky, na druhé strané se uméni zaméfuje na
politické fenomény, ktery byly dlouho brany za samoziejmé, ale byly
naruSeny nebo se zcela zménily — kuptikladu obCanstvi. Dnes jsme
doséhli bodu, kdy kultura a uméni jiZ nejsou pouhymi néstroji vyuZi-
vanymi v politické arén€, ale samy tvori tcinnou silu, coZ lze vysle-
dovat i v dne$nim silném z4jmu o aktivismus v kontextu souc¢asného
umeéni.

Pravé ve svétle tohoto procesu bychom se méli divat na kolabora-
tivni obrat v souc¢asném umeéni, k jehoZ postupném rozvoji doslo
v ramci hledani prostoru pro manévrovani v situaci, kdy se pozice
trhu s uménim posiluje a financovani uméni z verejnych zdroji je sta-
le vice ucelové. UdrZet si prostor pro sebeurceni a vypracovat vlastni
zpusob préce je jednodussi, pokud se umite organizovat sami. Jestlize
uméni devadesatych let bylo poznamenéno touhou po smazéni hranic
a smiSeni diive oddélenych oblasti, pak nové tisicileti odkrylo formu
,,heo-separatismu.* Vzrostly rozdily v sebeureni mezi komerénim
trhem a velkymi vefejnymi institucemi hlavniho proudu na jedné stra-
né a samostatné organizovanymi paralelnimi aktivitami na strané
druhé. Prvni jmenované usiluji o vstiicnost k divakovi a proto maji
tendenci tidit se principy zdbavniho priimyslu. Druhé naopak zkou-
maji a zpochybriuji dané predpoklady. Tento rozdil existoval vZdy, ale
v poslednich letech se prohloubil. Ov§em, predstavitele kolaborativ-
nich postupil nachazime vSude, napfic¢ timto rozdélenim, tedy také ve
vetfejnych i komer¢nich institucich, ale pomérné velky pocet jich je
nepochybné doma mezi samostatné organizovanymi paralelnimi ini-
ciativami. Strategicky separatismus je snadnéjsi praktikovat, jste-li
soucasti skupiny, nez pokud jednate na vlastni pést. Tato potieba vy-
tvorit prostor pro manevrovani ¢i ,,kolektivni autonomii* (vyptjcime-
li si termin Briana Holmese) pomoci strategického separatismu je za-
roven znamenim obrany i aktem protestu.

Existuje nazor, Ze bychom na antropologii spoluprace méli pohli-
Zet skrze Marcela Mausse a jeho teorie zavazujicich vztahti daru. N¢-
co tak zjevné bezvyznamného jako je darek neni pouze projevem neso-
becké Stédrosti, spise se jedna o zplisob vykonu moci prostrednictvim
striktné€ recipro¢ni logiky potlachu, spoluprice je zde tedy ,,dobra*
sama o sobé.a1 Ani skute¢nost, Ze umélecka kritika byla kooptovana
neliberalni teorii neomanagementu, jak tvrdi Eve Schiapello, na tom

41

Viz Steven Wright, ,The Delicate Essence of Artistic Collaboration®, Third Text 18, ¢. 6, listopad 2004.
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v zasade nic neméni. V kulture povinnych prestavek na kavu a kon-
sensu, jako je ta Svédska, kterd bere za své komunikaci a dialog obec-
né, a spoluprici zvlast, mnohé vySe zminéné myslenky znéji velmi
povédomé. Koncept spoluprace v sobé Casto nese pozitivni hodnoty,
jako je loajalita, schopnost zmény, altruismus a solidarita. Zaroven
spoluprace (collaboration) miiZze znamenat také opak, zradu a etickou
fales. Kolaborant miize byt stivkokaz, zradce, nékdo, kdo pracuje pro
nepfitele — nékdo, komu se proto nedd véfit. To samé Ize fici o spolu-
praci jako o metod€. Stoji tedy za zminku, Ze komunikace a spolupra-
ce mohou uc¢inkovat jako pouhé koutfové clony, stejné tak jako mohou
byt metodami vytvéafejicimi velkorysost a solidaritu. Proto, aby bylo
mozné presné urcit, kdy spoluprice funguje a kdy nikoli, jsou pod-
statné specifické okolnosti: ,kde a kdy* presné k ni dochazi, zietel

k Casu, kontextu a dalS§im vlivam.

A vysledek? Pokud za uméleckym dilem ¢i jakymkoli jinym kul-
turnim vytvorem stoji néjaka z riznorodych forem umélecké spolu-
prace, méni se tim néco? Je spoluprace nezbytné ,,lepsi* metodou,
ktera vytvaii ,,lepsi* vysledky? Podle kuratorského kolektivu WHW
smyslem spoluprice je, aby vyustila v néco, co by se jinak viibec ne-
uskutec¢nilo; musi uc¢init moZnym to, co by bylo jinak nemoZné.
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Christian Kravagna
Pracovat na spole¢enstvi.
Modely participativni praxe

Na jedné strané dnes panuje velmi rozSifeny pocit politické bezmoci.
Mira vlivu odborti, obCanskych iniciativ, podnikovych rad a jinych
niZe postavenych rovin na politicky proces je vniména jako stale kle-
sajici. Narodni politika dokonce stale Cast€ji argumentuje zavislosti
svych rozhodnuti na nadfazenych instancich, jako je naptiklad EU.
Konecné, hovofti se o bezmocnosti politiky viic¢i ekonomice. Nezavis-
le na tom, jestli véfime ve vSemocnost globalizace nebo ji chapeme
jako ekonomické ospravedlnéni, nadéje na dspé€Snou politickou anga-
Zovanost zezdola v povédomi mnoha lidi klesla. Redln4 a hrozici ne-
zaméstnanost nadto zamétuji pozornost na ekonomické preZziti.

Na druhé stran€ stoji myslenka spojit oboje, totiz nevyuZité potencia-
ly angaZovanosti a uvolnénou pracovni silu, do smysluplné treti veliciny.
Sociolog Ulrich Beck ned4avno pod pikantnim nazvem ,,DuSe demokra-
cie“ obhajoval svou koncepci ,,obcanské prace*.1 Misto ,,financovani ne-
¢innosti nékolika milioni lidi miliardovymi ¢astkami‘ by tito lidé méli
byt pod vedenim ,,podnikli pro obecného blaho* (dobrovolné) zapojeni
do plant organizované socidlni angaZovanosti sahajicich od pomoci umi-
rajicim a pée o bezdomovce az po ,,uméni a kulturu®. ,,Obc¢anska prace
nebude placena, ale odméiiovana. A to ne hmotnymi odménami, ale na-
priklad [...] poctami.* Podle této predstavy o préci za cenu socidlni po-
moci by to znamenalo ,,vybudovini angaZované obCanské spolecnosti,
kterd se stard o vefejné zéleZitosti a svymi iniciativami oZivuje vefejné
blaho.“ Redukované mozZnosti politické participace se takto maji kom-
penzovat praci. Stat usetfi penize a obcané jsou rozumné zaméstnani.
Nadto jsou jesté ,,odménéni*, nemaji tedy Zadny divod k neklidu.

Naésledujici modely participativni umélecké praxe je tfeba vidét na
tomto pozadi. Tedy také na pozadi otdzky, do jaké miry je ,,socidlni jed-
nani* politické, tedy do jaké mi-

1Alni zai 1 1 Ulrich Beck, ,Die Seele der Demokratie [Duse
ry’somaln.l .Za‘]em nastupUJe.’ne’l demokracie]“, Die Zeit, ¢. 49, 28. listopadu 1997,
misto politického. Nésledujici str. 7-8.

65



priklady vychézeji z velmi rozdilnych souvislosti. Z celého spektra
uméleckych pfistupt, které vyuzivaji participativnich metod, ale vy-
louc¢im celou jednu skupinu. Je to ona médni tendence ,,prace s dru-
hymi*, ktera je tak oblibena mezi mladymi dynamickymi
kurétory/kuritorkami mainstreamového vystavniho provozu — nabizi
esteticky lehko stravitelna sousta ,,socidlniho*, aniZ by vyZadovala
dalsi reflexe.2

Pojem participativni praxe je tfeba, alespoii z hlediska tendence,
vymezit vic¢i dvéma jinym pojmim: interaktivité a kolektivnimu jed-
nani. Interaktivita prekracuje nabizejici se recepci do té miry, Ze pfi-
pousti jednu nebo vicero reakcei, které ovliviiuji dilo v jeho zjevné po-
dobé — vétSinou v daném momentu, s moznosti navratu zpét
a opakovani — ale bez toho, aby zdsadné€ ménily ¢i spoluurcovaly jeho
strukturu. Kolektivni praxi je minéno koncipovani, produkce a prove-
deni dila nebo akce vice lidmi, pfi¢emZ mezi nimi neni zdsadni rozdil
pokud jde o jejich statut. Participace oproti tomu vychazi pfedné z di-
ference mezi producentem a recipientem, ma zajem o Ucast recipientli
a prevadi na né podstatnou ¢ast zodpovédnosti bud jiz pfi formulovani
koncepce, nebo v dals$im pribéhu prace. Zatimco interaktivni situace
se veétSinou obraceji na jednotlivce, participativni pfistupy se obvykle
realizuji ve skupinovych situacich. Existuji kombinace vSech tii moz-
nosti, pfechody jsou plynulé a rigidni kategorizace nejsou tcelné.

,Participace* jako praxe nebo postuldt v uméni 20. stoleti hraje
(téméf) vZdy roli v tom momentu, kdyZ jde o sebekritiku uméni, zpo-
chybnéni autora, o distanci uméni vici ,,Zivotu* a spolecnosti. Akti-
vace a ucast publika méa za ucel transformaci vztahu mezi producenty
a recipienty v tradi¢ni verzi vztahu dilo — divak. Jeho jednodimenzio-
nalni, hierarchicka ,.komunikacni struktura® produkuje konzumniho,

113

distancovaného divdka, reprezentujiciho ,,$kolu asocidlniho chovani®,

2 Jako zéstupce/zastupkyné této socidlni mody

(,Soziochic*) mizeme jmenovat Rirkrita Tiravaniju,

Christine & Irene Hohenbuichlerovy nebo Jense
Haaninga. Ve své kritice podobnych postupti, kte-
rym piipisuji , vyraznou vykotistovatelskou pova-
hu", zavedli Alice Creischer a Andreas Siekmann
pojem ,subpodnikatelstvi”. Tito umélci pfesouvaji
produkci na jiné, ale profituji z ptidané hodnoty.
A. Creischer / A. Siekmann, ,Reformmodelle”,
springer, I, 2, 1997, str. 17-23. Verzi, ktera se spi-
Se omezuje na socidlné komunikativni vztahy mezi
umelci/ umélkynémi a navstévniky vystav, pokitil
Nicolas Bourriaud u ptilezitosti vystavy Traffic, jiz
byl kuratorem, ,vztahovou estetikou".

3 Citovano: Benjamin Buchloh, ,Von der Faktur
zur Faktografie [Od faktury k faktografii]“, Durch,
6/7, 1990, str. 9.
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jak poznamenava Stépanova

v 1. 1921.3 Zamér promény té-
to situace na dynamiku vza-
jemného vztahu se vyviji ve
vleku kritiky Cisté vizualni
zkuSenosti a je Casto zaméten
na aktivaci téla jako predpokla-
du participace. Toto fyzické za-
pojeni divika miiZe mit feno-
menologicky zdklad, jak jej
popisuje El Lisickij v textu ke



svym Prouniim (Prostorim pro utvrzovdni nového) (1926): ,,nase
tvorba ma ¢loveéka aktivizovat. To by mél byt ticel prostoru. [...] Pfi
kazdém pohybu clovéka prohliZejiciho si prostor se méni icinek zdi.
[...] Je fyzicky nucen zabyvat se vystavovanymi objekty.“a Ucast ale
také muze byt, tak jako u dadaistf, spusténa akty provokace. V obou
,proto-participativnich* smérech, v dadaismu stejné jako v ruském
konstruktivismu a produktivismu, je pravdépodobné tfeba hledat po-
¢atky ,,d€jin participace® jako sub-historie avantgardy. V sovétském
tisku, pise Tretjakov, ,,zacina mizet rozliSeni mezi autorem a publi-
kem [...] Ctenaf je tu kdykoliv pfipraven stét se spisovatelem.s

V souvislosti s ideologickym zaloZenim se s participaci jako progra-
mem spojuji riznd ocekavani zmény: revolucni (,,pfekonani uméni

v Zivotni praxi‘‘), reformatorské (,,demokratizace uméni‘‘) nebo, se
slabsi politickou naplni, naroky na hravost a(nebo) didaktické cile, na
,,zménu védomi* nebo vnimani.

Po vélce nejdfive vychazelo mnoho postupl vyuzivajicich partici-
pativnich metod, z Cageovy Skoly: Fluxus, happening, Rauschenberg.
Cage realizuje v hudbé pozadavek, ktery jiz Benjamin adresoval
Hannsi Eislerovi, totiZ ,,odstranit protiklad mezi interpretem a poslu-
chacem®.e Skladba 4’33 (1952) sestava jen ze zvukil v koncertni
sini. Publikum sice v zdsadé tyto zvuky produkuje, neni ale skutec-
né aktivni. TotéZ lze fici o Rauschenbergovych White Paintings ze
stejné doby, které pouze reflektuji pohyby divakii. AZ Rauschen-
berglv Black Market (1961) skutecné vyZaduje aktivitu publika.

Z kufru maji byt vynaty pfedméty a byt nahrazeny jinymi. Hranice
mezi uménim a Zivotem ma byt pfekondna tim, Ze se recipienti sta-
nou partnery v performanci.

Neo-avantgardy padesatych let jsou posedlé ,,skute¢nosti*. Poté,
co byly ruchy z okoli integrovany do hudby, pfedméty do obrazd, za-
caly do sebe happeningy a udélosti (events) zapojovat procesy Vv ,,re-
alném Case®. ,,Prolindni uméni a Zivota* (,,blurring of art and life*)
sméfuje ke ,.konkrétnimu uméni®, které je zabydleno v ,,redlném Zi-
voté* nebo s nim viibec splyva. Kaprow, ovlivnén Deweyho Art as
Experience (Uméni jako zkuSenost), definuje estetickou zkuSenost ja-
ko participaci. ZkuSenost je podminéna jedninim, jinak se Zadny hap-
pening neuskute¢ni. Druh jed-
nani vychézi z kazdodenni 4ibid. _

) ) 5 Citovano: Walter Benjamin, ,Der Autor als Pro-
rutiny, ktera ziskéva v kolektiv-  ducent [Autor jako producent]”, in: W.Benjamin,
ni, Vét§in0u hravé praXi, novou Gesammelte Schriften, Bd. II, 2, Frankfurt am Ma-

in: Suhrkamp, 1991, str. 688.
estetickou kvalitu. V posledku 6 ibid., str. 694.
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jde o znovuzatazeni nové zhodnoceného jednani do kazdodennosti:
,Zit, védomg* (,,Doing life, consciously*).7 Pro Maciunase, ktery se
odvolava na dadaismus i ruské produktivisty, zaujim4 umélec ve spo-
le¢nosti elitdisky, parazitni status. Ukolem ,,anti-profesionalniho*
umeélce hnuti Fluxus je tedy demonstrovat nahraditelnost umélce tim,
7Ze ukazuje, ,,Ze vSechno mtze byt uménim a kazdy mutze byt auto-
rem“.8 Co zacind jako participace v ramci ,,uméni“ by se mélo napl-
nit ve vSeobecné estetické (Zivotni) praxi. Je to demokratizacni pro-
gram, jehoZ ztroskotani je ddno autorizaci laika umélcem.

V Beuysové verzi je sice spojen s redlnou politikou, neméni to v§ak
nic na tom, Ze status umélce je to posledni, co by mohlo byt zpo-
chybnéno.

Vedle otevienych, anarchisticky-poetickych koncepci zamérenych
na ndhodu, a ¢aste¢né i destruktivnich (napt. Vostell), existuje v Sede-
satych letech jiny smér, ktery je orientovéan vice didakticky a je t&sné-
ji svazan s objekty. Jeho snahou je nahradit pojem uméleckého dila
pojmem ,.komunikacni objekt* nebo ,,objekt jednani*, které poukazu-
ji na viceméné pevné stanovené pouZiti. Na zakladé kulturné kritic-
kych dvah o pfedurceni bézného vnimani konzumnim primyslem
a socialnim natlakem maji takové objekty, které nepodléhaji Zadnému
jiz ritualizovanému zpusobu jednani, umoznit, v ramci procesu sbli-
Zeni a experimentalniho uziti, bezprostfedni, elementarni zkuSenosti.
Takovato pozice, kterou reprezentuje napf. Franz Erhard Walther, si-
ce nahrazuje divani se jednanim, ¢aste¢né i kolektivnim. Ale tim, Ze
sdzi na ,,skute¢nou‘ zkuSenost oproti ,,odcizené*, zlstava poplatna
estetice autonomie, kterd vzyva jiny svét, aniZ by nabizela potencial
k odporu.

Heal the world — rétorika NGPA

Nejprominentnéjsi souvislost, v niZ byly praticipativni koncepty dis-

kutovany, je onen konglomerat nehomogennich praktik, pro né&jz se

zazil nazev ,,New Genre Public Art*. Stejny fenomén byva oznacovéan

i jako ,.komunitni uméni* (,,community-based art*) a ,,uméni ve ve-

fejném z4jmu* (,,Kunst im 6ffentlichen Interese®). Jak konstatuji i sa-
motni jeho zastanci, nejedna se

7 Allan Kaprow, Essays on The Blurring of Art and pf‘ltom o skuteéné ,,nové“ prak—

Life, Jeff Kelley (ed.), Berkeley/London: Univ. of Ca-

lifornia Press, 1993, str. 195. tiky’ ale Spi§ o takové, které
8 Manifest George Maciunase (1965), citovano: . ey Lo
Estera Milman, ,Historical Precedents, Trans-his- CXIStu_]l _]IZ Od SedmdesatyCh
torical Strategies, and the Myth of Democratizati- % X

on“, in: FLUXUS: A Conceptual Country (Visible let’ byly (’)YSCI"D Vytlaceny na
Language, Vol. 26, 1/2), zima/jaro 1992, str. 31. okra] ehtarskym a na Ob_]ekty
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fixovanym uméleckym svétem. Pravé ted pry nadesel jejich cas, pro-
toZe ony rizné praktiky jsou nyni zahrnuty do kategorie ,,uméni pro
vefejnost®, v jejimZ ramci se teprve stdvaji hnutim a mohou znamenat
zménu paradigmat. Z hlediska této zmény paradigmat Ize ve zkratce
nacrtnout nasledujici déjiny ,,Public Art*: poté, co byly nejdiive spise
nahodné zkraslovany autonomnimi uméleckymi dily vefejna pro-
stranstvi, doSlo v dal8im kroku k site-specifickym uméleckym inter-
vencim, fidicim se architektonicko-prostorovym uspofddanim. Po dile
a mistu se nyni v dalSim kroku dostava do stiedu pozornosti socialni
aspekt, lokalni obyvatelstvo (popf. skupina), menSina nebo ,,spole-
Censtvi® (,,community*).

NGPA jde v prvni fadé€ o definici jeho publika. To ma — vedle in-
dividualnich postoji — pfinejmensim dvé objektivni zdivodnéni. Jed-
nak bylo mnoho (starSich) socialné a politicky angaZzovanych umélcti
a umélkyit dominantnim uméleckym systémem vytlac¢eno na okraj,
museli si otevfit jiné pracovni oblasti mimo instituce, jednak lokalni
odpor proti ,,uméni ve verejném prostoru‘ a diskuze, které se na toto
téma vedly (viz Tilted Arc Richarda Serry), ukézaly, Ze dosavadni
programy Public Art nebraly otdzku publika dostatecné vazné. Praxe,
kterd vychazi z lokalné definovaného, relativné prehledného publika
a je nadto omezena ¢asové, oficidlnim programiim uméni pro veftej-
nost, jak se zd4, nabidla vitané feSeni.

KaZzd4 kritika NGPA je konfrontovéana s problémem, Ze se miiZe
priklonit bud k jednotlivym umeéleckym projektim nebo ke strategic-
kému diskursu, k identité vytvorené urCitou nalepkou (label). Prakti-
ky sloucené pod jeden pojem se navzajem prilis liSi a tim velmi Casto
i praxe od své teoretizace. ,,Kompendium* vice nezZ osmdesati umél-
cl, umélkyn a uméleckych skupin, které zaclenila Suzanne Lacy do
své knihy — zahy urcujici cely diskurs — Mapping the Terrain: New
Genre Public Art — saha od Vita Acconciho a Border Art Workshop
pres Group Material a Jenny Holzer po Paper Tiger TV a Freda Wil-
sona, od politiky identity pfes mediélni aktivismus po kritiku institu-
ci. Sotva Ize nalézt menSiho spole¢ného jmenovatele. Na druhé strané
je silna tendence k diskursivni homogenizaci, kterou vysvétluji asi
jen motivace prosazeni ur¢itého ,,hnuti®, popf. ,,zmény paradigmat*.
JestliZe se budu presto dédle zabyvat pravé rétorikou NGPA, je to pro-
to, Ze hodnotim jeji roli v rdmci soucasné redefinice pojmu umeéni ja-
ko zasadnéjsi, nez roli, kterou hrala praxe samotnd. Pokud vychazime
z toho, Ze k tstfednim bodim tohoto typu uméleckého sebe-porozu-
meéni patii pfechod ze symbolické roviny na ,,redlnou*, tedy snaha
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nahradit vyklad a kritiku socidlniho socidlni praxi, tak je to prede-
vS§im rétorika tohoto pragmatického postoje, ktera ndm mutize poskyt-
nout poznatky o obrazu svéta, na némz se zaklada.

Mary Jane Jacob, kuratorka komunitnich projektd, spolu se Su-
zanne Lacy jedna z nejdileZzitéjSich mentorek ,,nového veiejného
uméni*, popisuje jeho historickou pozici nasledujicim zpisobem:
,Jestlize v sedmdesétych letech doslo k rozsifeni definice toho, kdo
je umélcem podle hledisek statni a etnické piislusnosti, genderu a se-
xuélni orientace, a v osmdesatych letech vystavni prostor expandoval
az do bodu, kdy zahrnul jakékoli misto, které si dokdZeme predstavit
[...]1, pak v devadesatych zapasime o rozSifeni definice publika sou-
¢asného uméni.*“e ,,Rozsifenim* publika je zde minéna predevsim di-
ferenciace publika. Jediné anonymni publikum umélecké tvorby se
svym zpusobem méni na specifikovana publika, ktera se jako takova
konstituuji prostfednictvim pfimého kontaktu s umélcem/umélkyni,
méni se pii kazdém projektu a jsou Casto zapojena do realizace dél:
,»Takovéto dilo aktivuje divdka — vytvari z néj icastnika, ¢i dokonce
spolupracovnika.“10 Svou relevantnost pro specifické spolecenstvi
ma dilo Cerpat z ,,dialogické struktury* zapojeni tohoto spolecenstvi
do kreativniho procesu.

Na programovych textech Lacy a Jacob, ale i Lucy Lippard, Suzi
Gablik a Arlene Ramen je napadné, Ze v nich aZ na par vyjimek chy-
bi politick4 analyza, zatimco zéaroveii Casto je tematizovana socidlni
zména. Tento politicky deficit je kompenzovan rejstiikem pojmil, kte-
ry vykazuje jasné pastoralni rysy: ,,Hledat dobro a snazit se, aby na
ném zaleZelo. To je opravdova vyzva pro umélce.“ (,,To search for
the good and make it matter: this is the real challenge for the artist.*)
Tak zni velky ndpis na knize Suzanne Lacy. Vychazejic z diagnézy
elitarského, na sebe sama fixovaného uméleckého provozu na jedné
strané a celé fady ,,socidlnich neduhi*“11 na strané druhé vnima ,,ko-
nektivni estetika“ (,,connective aesthetics®, Suzi Gablik) sama sebe
jako most mezi uménim a ,,skutecnym clovékem*. Aby mohla tento
most pomoci své ,dialogické struktury* vybudovat, oddé€luje nejdiive

ob¢ strany, které maji byt spo-
9 Mary Jane Jacob, ,Outside the Loop*, in: Cultu- jeny: na jedné strané angaiova—

re in Action, Seattle: Bay Press, 1995, str. 52. kr . ich ld, ha
10 Suzanne Lacy, ,Cultural Pilgrimages and Me- nost kreativnich hdi, vychaze-

taphoric Journeys*, in: ibid. (ed.), Mapping the JiCi 7z uréité tOLlhy tOtii

Terrain: New Genre Public Art, Seattle/Washing- . . > .

ton: Bay Press, 1995, str. 37. z ,,dychténi po Druhém*12 ne-
11 ibid., str. 32. . TP

12 ,longing for the Other”, ibid., str. 36. bo ,,tOllhy PO spojent 13, na

13, desire for connection®, ibid. strané druhé ,,skuteéné lidi* ve
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skutecnych sousedstvich“14, ¢imzZ jsou minéné (pfedevsim barevné)
délnické a chudinské Ctvrti.

Rétorika NGPA sotva skryje proces ,,othering®, konstrukce ,,druhé-
ho* jako podminku dal$ich projekci. Ti ,,druzi* jsou stejné tak chudi
a znevyhodnéni jako jsou zaroven reprezentanty pravého a skutecné-
ho, a takto na jedné strané potiebni a na strané druhé zdrojem inspira-
ce.15 Podobné ambivalentni je pfedstava o uméni. V jeho instituciona-
lizované podobé je vnimano jako odtrzené od Zivota a méStacky
dekadentni, ale zaroven je zdsobarnou kreativity, bez jejichz kvalit by
Zivot ,,druhych* nemohl byt obohacen: ,,Komunitni uméni [...] by ne-
mélo pouze ukazovat energii a hloubku obycejnych lidi, ale také po-
mahat témto lidem rozvijet jejich potencidl humanity jak v individual-
nim, tak i ve spolecném jednéni.“1e ,,Care and compassion®, péce
a soucit, jsou napt. pro Gablikovou centralnimi hodnotami ,,konektivni
estetiky* definované jako ,,Zenské®, zatimco Lacy a Lippard zdtraziiu-
ji ,,schopnost vciténi®. AniZ by na to kdy odkazovaly, zastavaji autor-
ky ve svém genderové specifickém prifazovani moralnich postoji
myslenkovy smér, ktery reprezentuji Nancy Chodorow a Carol Gilli-
gan, podle néjZ se socidlni chovani Zen pravé onou schopnosti péce
a soucitu zasadné odliSuje od muZského zaméfeni na pravo a spravedl-
nost.17 Tento schematismus urcité logiky diferenci odpovida rigidni
dichotomii individualistického ,,Museum Art* a kolaborativniho NG-
PA, kterou NGPA - popirajic plynulé pfechody i ve vlastnich fadach —
tak rado pouziva. SkuteCnost, Ze jsou v tomto ,,zZanru* Zeny relativné
opravdu velmi silné zastoupeny, je ovSem spiSe neZ dokladem urcitych
genderovée specifickych typi socidlniho chovani odrazem znimych
mocenskych pomért na institu-

cionalnim poli uméni.

Aby mohlo uméni skutecné
v procesu socialni interakce
splnit svoji ,,léCitelskou moc,*
o0 niZ autofi/autorky hovofi, po-
tfebuje nadto didaktickou di-
menzi. Aby bylo mozné ,,vylé-
Cit spole¢nost, ktera je
odloucena od svych Zivotnich
sil*,18 Jacob vraci do hry po-
stavu Samana, jenZ musi ucast-
niklim z fad ne-umélct predat
,jedine¢né viemy a kreativni

7

14 real people” in ,real neighborhoods”, Michael
Brenson, ,Healing in Time", in: op. cit., Culture in
Action, str. 21.

15 Ve svém textu ,Won't Play Other to Your Sa-
me" v Texte zur Kunst, 3, 1991, Renée Green kon-
statuje, Ze se pti konstrukci ,druhych” mize jednat
o nastoleni stavu, ktery slouZi i k tomu potvrdit
,Stejnorodost” jako normu.

16 ,The community-based art [...] can not only ex-
pose the energy and depth of ordinary people but
also help these people develop their human poten-
tial in individual and communal acts.” Brenson, in:
op. cit., str. 27.

17 Viz k tomu Seyla Benhabib, ,Ein Blick zurtick
auf die Debatte tiber ,Frauen und Moraltheorie'
[Ohlédnuti za debatou o ,Zendch a teorii moréal-
ky']“, in: ibid., Selbst im Kontext, Frankfurt am Ma-
in: Suhrkamp, 1995, str. 161-220.

18 Lucy Lippard, ,Looking Around: Where We are,
Where We could be“, in: op. cit., Lacy, str. 126.



mechanismy umélcti/umélkyni“.1e Pastoralni smés péce a vychovy vy-
svétluje Castecné pseudo-nabozenské rysy NGPA, spiritudlni rysy jejiho
vzyvani spole€enstvi i urité tendence natizovat komunitdm tradiciona-
listické ritudly jako jsou napt. ,,pravody*. Kritika individualismu a touha
po spolecném zékladu estetického jednani, po ,,smifeni* socidlnich sfér
a po zapojeni ob¢antl do procest produkce vyznamu — to vSechno do-
kl4d4 blizkost konektivni estetiky a socidlni teorie komunitarismu.20

Je tfeba vsak jesté jednou poukézat na to, Ze v tomto pfipadé homo-
genizujici diskurs prekryva nanejvys divergentni praktiky. Jeho tradicio-
nalistické, esencialistické, moralizujici a mystifikujici (slovy Gablik
znovuzakouzleni uméni*‘) prvky proto nesmi slouZit jako zaklad pro
hodnoceni jednotlivych uméleckych postupi. Je vSak nutné vyzdvih-
nout konzervativni tendence NGPA, protoZe hrozi, Ze si nelegitimné pfi-
vlastni spektrum tady skutecné produktivnich a progresivnich pfistupd.

Get Down and Party. Together (Pojdme se bavit. Spolecné)

Funk Lessons (1982-84, na riznych mistech) Adrian Piper odpovidaji
pojeti participace, které se od pastoralniho typu velmi kontrastné lisi.
Kolektivni tane¢ni performance spojuji politické obsahy s pifijemnou
zkuSenosti. Na rozdil od idedlniho typu postupu krok za krokem podle
modelu NGPA: diagnéza nemoci — plan terapie — uzdraveni, maji Funk
Lessons vyslovné experimentélni povahu (,,kolaborativniho experimen-
tu s pfenosem napfi¢ kulturami® [,,A Collaborative Experiment in
Cross-Cultural Transfusion®]). Neptfedvidatelnost zacin4 jiz tim, Ze
tcastnici musi sami prijit v reakci na urcitou nabidku a nejsou predem
definovani podle danych kategorii jako ,,community* nebo ,,ti druzi*
(d€lnici, staii lidé, bezdomovci atd.). Spolecenstvi vznikne, pokud vii-
bec, v pribéhu akce, nadto neklade Zadny nérok na trvalost, nemé v so-
bé nic esencidlniho. Vychazejic z rozSifeného rasistického, odmitavého
postoje bilé stiedni tfidy vici funku jako idiomu ,kultury cerné pracu-
jici trfidy* (,,black working-class culture*) vyuZiva Piper funk didaktic-

ky jako ,.kolektivni médium se-
19 op. cit. Jacob, str. 56.

v N Yy s .
20 Ohledné kritiky, kterd se zabyva vic problema- be’prekrocenl » SMErujici

tickjn}i ,,efgkty“ nei"ideolog‘icks’zm“poza’dim, viz k ,,pfekonéni kulturnich a rasis—
Christian Holler, ,Stérungsdienste”, springer, 1, 1, i . e . . .
1995, str. 20-26, a Miwon Kwon, ,Im Interesse der thI(YCh baner . VYSVCtIUJC Za-

Offentlichkeit [...]*, springer, 11, 4, 1996/97, str. 30- P v N
35. Ulf Wuggenig zase kritizuje obranu proti ,po- kladni hudebné-tane¢ni pI'ka,

pulistické orientaci na spole¢enstvi‘ NGPA ze stra- kulturni pOZ&di avztah k jin}’;m7
ny ,elitdfsky a individualisticky orientovaného” M o
umeéleckého svéta. U. Wuggenig, ,Kunst im offent- ”bllym druhiim hUdby TO’ €O

lichen Raum und &sthetischer Kommunitarismus", XTn4 1 : A vy _
in: Christian Philipp Muller, Kunst auf Schritt und zacina JakO praktICka VYUKa (le

Tritt, Hamburg: Kellner, 1997, str. 88f. arning—by—doing) se VYVi]i po-
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dle toho, jak se v reakcich projevuji hluboce zakofenény odpor, strach,
nejistota, nebo naopak entuziasmus a zvédavost, a jak protireakce roz-
poutavaji mnohohlasny dialog, ktery ptivodni ,,situaci uceni* méni

v otevienou diskuzi, jez mize byt i dost bouftliva. Participace na tako-
vémto procesu znamena vice neZ Ucast na vagnim pocitu spolecenstvi
— je spiSe vstupem do diskuze, ktera se dotyka hranic politiky a osob-
nosti. Zapojit tcastniky do ambivalentni situace nabidek (esteticky z4-
zitek, informace) a poZadavku (artikulace opozi¢nich stanovisek, spo-
luzodpovédnost za kolektivni proces), pro stanovisko umélkyné
znamena navrhnout riskantni scénar s otevienym koncem.

MoZn4 nejpozoruhodnéj$im na Funk Lessons od Adrian Piper je
ve srovnani s mnoha piiklady dobrych timysli pfedevsim ,,pastoralni-
ho* sméru oteviené artikulovany vlastni zajem: ,,M4a motivace udélat
sérii performanci Funk Lessons (samoziejmée) zahrnovala vyznamnou
slozku vlastni zainteresovanosti. Lhostejnost a xenofobie, které do-
provazeji esteticky idiom kultury ¢erné pracujici tfidy, ovliviiovaly
zpusob, jak publikum vnimalo mé performance, od roku 1972.“21
Aby mohla tento idiom dale pouZivat v umélecké praci jako soucast
osobni identity, zdalo se nezbytnym pokusit se jej v néjaké podobé
sdilet s (predevSim bilym) stfedostavovskym publikem. Tento aspekt
tvorby, ktery jisté neni nejdtlezitéjsi, se zd4 prihodné vyzdvihnout,
protozZe se diametralné liSi od rubové strany rétoriky o lepSim svéte,
patrné v jednom ,,doznani* Suzanne Lacyové: ,Nejdilezitéjsi pro mé
jsou pocetna neviditelna spoleCenstvi [...], jeZ byla v pribéhu let
zdrojem inspirace pro mou tvorbu, spolecenstvi, kterd trpi riznymi
formami diskriminace, nasili a nespravedlnosti.*22

Radikalni demokracie...

Od konce osmdesatych let pracuji Michael Clegg a Martin Guttmann
na uméleckych projektech ve vefejnych prostranstvich, pro jejichz
fungovani je rozhodujicim kri-

tériem aktivni ucast lokalniho 21 ,My motivation in doing the Funk Lessons per-
, formances also has a very large self-interested
ObyVateIStva- Jeden takOVy po- component (of course). The ignorance and xenopho-

kus. A Model for an Open Pub- bia that surround the aesthetic idiom of black wor-
’ king-class culture have affected the audience'’s

liC lerary (M0d€l pro OZ‘Eer- comprehension of my performance work since
nou knihavnu 1987) S oéival 1972." Adrian Piper, ,Notes on Funk I-IV*, in: ibid.,

’ > 8P Out of Order, Out of Sight, Vol. I Selected Writings
v umisténi knizniho regé]u zZa- in Meta-Art 1968-1992, Cambridge, Mass./London:

. . . . . MIT Press, 1996, str. 201.
plneneho knihami z knihoven 22  Most important to me are the many invisible
umélcﬁ na I'lolZn}”Ch mistech communities [...] who have inspired my work over
A the years, those who suffer various forms of discrimi-

v New J €1rsey. Cize pﬁSObiCi nation, violence, and injustice.” op. cit., Lacy, str. 16.
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objeveni se kniZzniho regalu pod Sirym nebem, k tomu na maélo fre-
kventovanych mistech, mélo poetické, skoro surredlni rysy a pravde-
podobné 1épe ptisobilo v dokumentarni souvislosti pozdéjsi vystavy
v galerii. V kratkém textu, ,,Navrh ,open-air‘ knihovny*, ktery vysel
v roce 1990 v Durch, Clegg & Guttmann jiz formulovali zdkladni
myslenky Oteviené knihovny, jiz pozdé&ji realizovali ve Styrském
Hradci (Graz) a Hamburgu: ,,Knihovna bez knihovnikti a bez dozoru,
jejiz obsah by urcoval systém vymeény, podle néjZ by kazdy uZivatel
musel vyptjcenou knihu dle své tivahy nahradit jinou. Takova kni-
hovna by mohla jako instituce prispét k sebedefinici spolecenstvi [...]
a byla by takto urcitym portrétem daného spolecenstvi.*“23

Jde tedy na jedné stran¢ o myslenku ,,sociédlni skulptury®, ktera je
zaloZena na interakci s publikem, jejiz intenzita a konkrétni prib¢h
dilo jako takové teprve konstituuje, popf. mu dava jeho specifickou
funkci. Druhy aspekt, koncepce ,,portrétu* spolecenstvi, se odvozuje
z dfivéjSich fotografickych praci umélcti, vychazejicich z rozsifeného
pojeti portrétu. Ackoliv myslenku socidlniho portrétu nelze odloucit
od koncepce ,,oteviené knihovny* a neméla by — i ve svych proble-
matickych aspektech — zistat bez diskuze, zda se, Ze pro nasi souvis-
lost ma spiSe sekundarni vyznam. Relevantnéjsi pro otazku pozadi
a potencialu participativnich postupt je zde modelové piehrani nebo
testovani myslenky kulturni instituce, kterd se ve velké mife obejde
bez hierarchii, kontrolnich mechanismu a byrokratickych pravidel.

Po prvni verzi Oteviené knihovny (1991) ve Styrském Hradci a po
modelu pro volné pfistupny sklad naradi (Toronto 1991), ktery mél
fungovat podle stejného principu, predstavuje hamburska verze Ofev-
rené knihovny, provedena na podzim 1993, prvni vyspélou variantu.
Ve tfech demograficky odliSnych &tvrtich byly ovladaci sktifiky ener-
getické spole¢nosti vybaveny policemi a sklenénymi dvefmi a takto
pfeménény na vetejné, volné pristupné knihovny. V pfipravné fazi
byli obyvatelé o projektu informovani a poZadani, aby darovali knihy.
Na misté bylo uvedeno jen minimalni pravidlo pouZivani knihovny:
,»Vezméte si prosim knihy podle své volby a vratte je po pfimétrené
dobé. Doplitky do nabidky knih jsou vitany.* Absence dalSich predpi-

st a instanci dozoru prenasi

23 Clegg & Guttmann, ,Entwurf fiir eine ,Open OdeVéanSt za fungovéni

Air’ Bibliothek [Navrh ,Open Air‘ knihovny]*,

Durch 6/7, 1990, str. 136. a osud zafizeni na uZivatele.
24 Claus Friede, ,Interview mit Clegg & Gutt- L
mann [Rozhovor s Cleggem & Guttmannem], in: Clegg & Guttmann to Chapou

Clegg & Guttmann, Die Offene Bibliothek, Achim : : 1A1n X
Kénneke (ed.), Hamburg/Ostfildern: Cantz, 1994, J ako »experiment s radikalng

str. 18. demokratickou instituci‘.24
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Politickd dimenze takové ,,strategie pokusu® spociva ve vyzvé, ja-
kou predstavuje samostatné kolektivni jednéni, které bez existence
pravidel v rdmci normalniho provozu instituciondlné spravované utla-
Covatelské spolecnosti nema misto. Otazky, které to vyvolava, formu-
lovali Clegg & Guttmann u pfileZitosti projektu ve Styrském Hradci:
,,Co se stane, kdyZ nechéte knihy bez dozoru hlidact nebo knihovni-
ka? Jak budou lidé reagovat na tento utopicky navrh? Lide ohledné
otdzek tohoto typu mivaji velmi vyhranéné nidzory. Nemaji vSak zad-
né udaje, o néz by se mohli opfit. Chtéli jsme prozkoumat, jak by to
bylo ve skutecnosti.“25 Sociologické studie, které projekt doprovaze-
ly, prokazaly jak vysokou miru ucasti, tak také témét kompletni ob-
noveni knihovny v pribéhu projektu i veskrze pozitivni reakci na ten-
to ,,utopicky navrh*: ,,Mezi ditvody, pro¢ byl projekt tak atraktivni, se
uvadély predevsim dlveéra, kterd byla do tcastnikd prfedem vloZena,
oteviené moZnosti komunikace a posileni solidarity na zdkladé vzta-
ht vzajemné vymeény.*“26 Ackoliv se mira Gcasti na projektu ¢tvrt od
ctvrti lisila a jeji podoby nakonec mély rozsah, ktery ,,sahal od van-
dalismu po podporu ze strany obc¢anskych iniciativ*,27 celek takto
vzniklych komunikativnich situaci a socidlnich vztahti poukazuje na
strukturu potieb, ktera dodava ,,utopické* dimenzi radikalné demo-
kratické instituce redlny zaklad. Onen celek také koneckoncti omlou-
va trochu prehnanou rétoriku o ,,zruseni hranice mezi uménim a Zivo-
tem* (,,breaking down the boundaries to life*), s jejiZ pomoci si
Clegg & Guttmann néarokuji pro svou praci pozici v déjinach avant-
gardy. I kdyz je prace Clegga & Guttmanna del§i dobu pevné zakot-
vena v uméleckém provozu a dvojice zcela samoziejmé vyuZziva to-
to pozadi i pro

~mimoumélecké projekty*,28
teoreticky zaklad jejich pfistu-
pu tvofi svébytna interpretace
Teorie avantgardy Petera Biir-
gera. Pfejimaji a rozvijeji zde
popsanou intenci historickych
avantgard pfevést uméni na Zi-
votni praxi, ignoruji ale Biirge-
rovu historizaci tohoto naroku,
podle niZ k prevedeni umeéni do
Zivotni praxe nedoslo a ,,asi

v ramci méstanské spolecnosti
dojit nemuze*.29 Podle Biirgera
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25 ,What happens when you leave books unpro-
tected by guards or librarians? How will people re-
act to such an utopian proposition? People are ve-
1y opinionated about questions like that. But they
have no data to rely on. We wanted to find out
what the real situation was.” Clegg & Guttmann,
Breaking Down the Bounderies to Life: Avantgarde
Practice and Democratic Theory, fada AKKU,
Wien, 1995, str. 57.

26 Ulf Wuggenig, Vera Kockot und Kathrin Sy-
mens, ,Die Plurifunktionalitat der Offenen Bibliot-
hek. Beobachtungen aus soziologischer Perspekti-
ve [Mnohofunké&nost Oteviené knihovny. Uvahy ze
sociologického hlediskal”, in: op. cit., Clegg &
Guttmann, Die Offene Bibliothek, str. 88.

27 ibid., str. 85.

28 V citovaném rozhovoru sc. Friede, str. 20.

29 Peter Biirger, Theorie der Avantgarde [Teorie
avantgardy], Frankfurt am Main: Suhrkamp, 1981,
str. 72.



prostiedky, s jejichz pomoci se avantgardisté snazili o pfekonani
uméni, postupem Casu dosahly statusu umeéleckého dila®, proto ,,na-
rok na oZiveni Zivotni praxe jiZ nelze legitimné spojovat s jejichZ vy-
uzitim*. Pro Biirgera neoavantgarda institucionalizuje avantgardu ja-
ko umeéni a neguje tim ,,skutecné avantgardistické intence*.30
Vzhledem k Biirgerovi se zda byt opravdu ,,velmi zvlastni interpreta-
ci* (,,very particular interpretation‘) zachovavat avantgardistickou ré-
toriku a jesté ji spojit s ,,fidici pozici® (,,position of leadership*).a1
Presto tato interpretace déjin avantgardy jako ,,inspirace pro proces
demokratizace instituci*s2 naznacuje cestu, jak se rozloucit s velkym
vypravénim revolucni ,,avantgardy*, aniZ bychom se vzdali jejich
spoleCenskokritickych potencialll. Prace jako je Oteviend knihovna
slibuji naplnit dil¢i cile historické avantgardy, jak je pojiméa Biirger,
jako napt. ,,prekonani protikladu producenta a recipienta®,33 kolektiv-
ni formu recepce nebo pfedstavu, Ze ,,uméni a Zivotni praxe tvoii jed-
notu, kdyZ je praxe estetickd a uméni praktické*.aa Jak efektivni mo-
hou byt tyto praktiky ve vztahu k demokratizaci instituce uméni,
zUstava otevienou otazkou. Zajimavejsi otazkou by bylo, jaky vy-
znam m4i pro emancipacni symbolickou silu bezpochyby podivuhod-
né fungujiciho radikalné demokratického pokusu, kdyZ se pfi ném —
tak jako v Hamburku — ukaZe, Ze takové zafizeni je nejispé$néjsi

u obyvatel s nejvétsim ekonomickym a vzd€lanostnim kapitdlem,

v oné skupiné, kterd i za normélnich podminek nejvice participuje
na demokratickém procesu (napt. volebni icasti).3s O problematice
portrétu spolecenstvi® by pak bylo tfeba diskutovat rovnéz v této
souvislosti, tedy, zda nehrozi, Ze jediné, co tento portrét zobrazuje,
je ponékud stereotypni predstava, Ze mira zptsobilosti k demokracii
odpovida socidlni vrstvé.

... a oponujici védomi

Projektim Clegg & Guttmanna, predevsim Oteviené knihovné, musi-

me jisté pfiznat vysokou miru koncepéni reflexe a preciznost pfi

praktické realizaci. Tim se také lisi od fady jinych projektl, které pii-
N li§ nepfesdhnou rovinu rétoric-

30 ibid., str. 80. . . ey

31 Clegg & Guttmann, op. cit., Breaking Down ké hry. Pfesto se jedinecné po-

the Boundaries..., str. 43. PN £ Z Y

staveni, jeZ se této praci v jeji

32  an inspiration for a process of democratizing

institutions”, ibid., str. 35. reflexi znovu a znovu pﬁSllle-
33 op. cit., Burger, str. 72. . . L. “ ,
34 ibid, str. 69. je, jevi jako ponékud pochybna

35 Viz vysledky sociologické studie citované vyse, konstrukce Abstraktni ZObeC-
Wuggenig et al., ,Zur Plurifunktionalitat der Offe- : ’

nen Bibliothek", str. 84. fujici odkaz na participativni
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pristupy v uméni Sedesatych a sedmdesatych let, které jsou vnimany
jako ,,ztroskotané®, pfitom slouZi nakonec jen jako vyznaceni vysad-
niho historického postaveni Clegga & Guttmanna. Umélci sami zda-
raziuji, Ze ,,projekt nevnimaji jako oZiveni (trochu naivnich) praci Se-
desatych let“.3e A Michael Lingner, ktery se explicitné zabyva
kunsthistorickou dimenzi Oteviené knihovny, radikalné odliSuje jeji
zpusob fungovani od vSech dfivéjSich pokust preneseni kompetence
k jednéani na publikum. Sice existovaly ,,rdznorodé pokusy o umélec-
ky-produktivni zapojeni publika®, ale ,,umélecké koncepce jednani
Sedesatych let zamérené na to, aby publikum samo urc¢ovalo své pocina-
ni [...] nebyly aZ dodnes uvedeny do praxe, nybrZ se vétSinou prezentuji
a recipuji jen jako ideje.*“37 Pro¢ Lingner vidi ,,fundamentalni rozdil je-
jich [Clegga & Guttmanna] umélecké pozice oproti déjindm** ve zpliso-
bu, jak ,,sdzi vSe na kartu, aby ucinili samostatné jednani publika sku-
tecné praktikovatelnym [...], misto toho, aby se omezili na prosazeni této
myslenky v kontextu uméni‘,as Ize vysvétlit jen na zakladé hlavniho
orientacniho bodu, na néjz se odvolava — ,,Handlungs-objekten*
(,,Objekty jednani) Franze E. Walthera.

Ovsem o takovych ,.fundamentalnich rozdilech jiZ nemiZe byt
fec, jakmile se zatneme zabyvat historickymi modely, které jsou
Otevrené knihovné skutené blizké. Jako jeden z nejvypracovanéjsich
konceptl participativni umélecké praxe, ktery byl zaroven dlouhou
dobu diisledné sledovan, zde chci zminit projekty, které realizoval
Stephen Willats v Sedesatych letech. Na Willatsové prici lze exem-
plarné dolozit, Ze zobectiujici hodnoceni ,,naivity®, popft. jen ideové
povahy star§ich modeli participativni praxe, neni zcela udrzitelné.

Stephen Willats vytvoril v ranych Sedesatych letech kinetické ob-
jekty a plastické konstrukce, které jsou Castecné jizZ zaméfeny na in-
teraktivitu s publikem. Kritické dvahy o elitafské povaze muzea a vy-
lucujici strukture systému uméni ale Willatse jiz brzy pfivedly
k vypracovani novych tvir¢ich metod, které jsou sice postaveny na
.komunikativnich* rysech diivéjSich objektl, ale pfesouvaji téziste
od vztahu lidi a objektd k in-

tersubjektlvnlm, tedy socidlni 36 op. cit., Clegg & Guttmann, ,Entwurf fur eine

vztahum. Kdyi je umeéni cha- .Open Air* Bibliothek®, str. 136.

P . 1 X 2 37 Michael Lingner, ,Erméglichung des Unwahrs-
pano ]ako komunikacni for ma, cheinlichen. Von der Idee zur Praxis dsthetischen
tak se nemusi Vyéerpat v kO- Handelns bei Clegg & Guttmanns Offener Bibliot-

. . . hek [Umoznit nepravdépodobné. Od myslenky
munikativnim vztahu mezi k praxi estetického mysleni u Clegga & Guttman-

v . o v nal“, in: op. cit., Clegg & Guttmann, Die Offene
um€lcem a publikem, ale mize -0

byt investovano do existujicich 38 ibid.
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socidlnich prostord a jejich vztaht. Pro Willatse je v tomto ohledu
centralni pojem ,,sebeorganizace®, coZ znamena vytvoreni nebo in-
tenzifikaci socidlnich pomérti uvnit dané skupiny tGcastnikti urcitého
esteticky-kreativniho procesu. Willats povySuje ,,publikum‘ na cent-
ralni misto uméleckého procesu: ,,Domnivam se, Ze publikum umé-
leckého dila je stejné dtlezité jako umélec sam a Ze aktivni zapojeni
lidi do prib€hu vzniku dila je podstatnou soucasti vytvareni interven-
ci do socialniho procesu kultury.“3e

Pro toto pojeti participace je tfeba zdiiraznit dva body: ,,publi-
kum* (nyni vlastné spolutviirci) je zapojeno jiZz do vzniku uméleckého
dila, a nejen az pfi aktualizaci pfedem dané partitury, jako v jinych
modelech, napt. u umélct hnuti Fluxus, nebo v realizaci jedné z vice-
ro danych moznosti. A zadruhé se hovofi o ,,intervencich do socidlni-
ho procesu®, tj. o prostoru jednani mimo vlastni kontext umeéni. Pro-
jekty Willatse se tedy ani tak netykaji abstraktni ideje ,,participace‘
jako néjakého logického dusledku ,,smrti autora®, jako se spi$ od za-
¢atku primarné tidi konkrétnim Zivotnim kontextem ucastnikd a za-
métuji se vzdy také na zménu zivotnich pomért: ,,0d samého pocat-
ku bylo zfejmé, Ze je zapotfebi modelu takové praktiky, kterd by byla
svazana s kontextem prezentace dila a vyjadfovala by zajmy, fec
a chovani publika“.40

Nova definice vztahu uméni a vefejnosti, o niZ tady jde, neusiluje
jen o numerické rozsifeni okruhu recipientd, kterym jsou znamé kon-
vence a kritéria uméni, o neurcitou kategorii normélniho obc¢ana, kte-
ry by se timto také mohl podilet na hodnotach kreativniho a estetic-
kého. Pro Willatsiiv model je naproti tomu pfizna¢né zaméreni sice
na jiné, ale opét velmi specifické publikum, které je co do velikosti
vice ¢i méné identické s okruhem danych ucastnikd projektu. Divod
je ten, Ze cilem neni jen prekonéni odd€leni tvirce a publika, ale Ze
tato skupina (i tyto skupiny) zaroven predstavuji téma, obsah dila.
Spolecenskokriticka pozice, na jejimZ zdklad€ Willats spolupracuje

s onim specifickym publikem,

39 ,I consider that the audience of the work of art . . . . .,
is as important as the artist, and that the active in-  VYChazi z reflexe instituciondl-

volvement of people in the origination of art work HihO nétlaku mOderHiCh ZiVOt-
is an essential part of the process of generating in- ) ) e
terventions in the social process of culture.” Step- nich podmlnek, socialnich no-
hen Willats, Between Buildings and People, Lon- k lt v v l’d s . h
don: Academy Editions, 1996, str. 7. rem a Kulturne previadajicic

40 ,From the outset it became obvious that a mo- k(’)dﬁ, které dominuji kazdo-
del of practice would be required that would bind

it to the context in which the artwork was to be dennimu ziVOtU, ChOVéni a vni-

presented, and Which could embody the priqrities, mani lidi. Willats nachizi
languages and behaviours of the audience.” ibid.,

str. 8. exemplarni ztélesnéni t&chto
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represivnich struktur v charakteristickych bytovych komplexech po-
valecné moderny, které maji zasadni vliv na psychicky i socidlni Zivot
jejich obyvatel — vytvati rozporuplné ,,spolecenstvi izolovanych®.
Projekty, které Willats vypracovava spolecné s jejich obyvateli, jsou
zaméfeny na spusSténi procest vnimani, které smétuji k analyze

a mozné zmeéné jak individudlnich vztaht k okoli, tak také socidlnich
vztahti mezi obyvateli. Pfitom Willats vychazi z latentné pfitomného
»oponujiciho védomi* (,,counter-consciousness‘) proti socidlnimu na-
tlaku, které se projevuje v subverzivnim pfekédovani znaki a celého
spektra jednani, sahajicim od graffiti pfes vandalismus po ,,zneuZiva-
ni“ vefejnych prostranstvi. Cést prace spociva v artikulaci riznych
forem oponujiciho v€domi a v jeho povySeni z individudlni na spole-
¢enskou rovinu prostfednictvim konfrontace s druhymi.

Willatstiv model praticipativni praxe miZeme zndzornit na pro-
jektu jako je Vertical Living (1978). Po vybéru typického obecniho
obytného komplexu, Skeffington Court v Zipadnim Londyné, do-
chazi k prvnimu navazani kontaktu s domovnikem a zde Zijici mat-
kou jednoho pfitele, nejdfive za icelem diskuze s obyvateli a zvaze-
ni vybéru potencialnich tcastnikti. Po vytvoreni vétsi skupiny
ucastnikd déla Willats po dobu tfi mésict individudlni rozhovory na
téma vztahu k budové a kazdodennich zvyklosti, chovani ve volném
case a socidlnich kontaktl. Zvukové zdznamy shromazdénych rozho-
voru oteviraji horizont problematiky, na jejimz zdkladé lze jeste jed-
nou konkrétnéji hovofit o urcitych problémech. Nakonec kazdy
z obyvatel za pomoci umélce pfipravuje nasténku, kterd prostiednic-
tvim fotografii a textli vyjadiuje urcitou skutecnost, problém, deficit
nebo ocekavani. Tabule s nasténkami jsou vystaveny v chodbé vedle
vytahu, pfiCemzZ se bere v potaz architektura: v pravidelnych interva-
lech jsou nové tabule umistény o kazda dvé poschodi vyse. Nato se
rozdéli formulare pro dopovédi, na nichZ mohou ostatni najemnici
artikulovat moznosti feSeni nadhozenych problémi, tyto poznidmky
se opét sesbiraji a vefejné prezentuji. Pribéh projektu generuje vedle
nezbytného fyzického pohybu v rdmci bloku predevsim komunika-
tivni dynamiku, kterd vytvafi sit socidlnich vztahd. Ta se ukézala byt
natolik produktivni, Ze ndjemnici i po skonceni projektu sami nadale
udrZovali podobné struktury. I kdyZ Willats vychazi z pojeti uméni
jako socialné relevantni praxe, nezamysli Zaddné bezprostiedni ,,zlep-
Seni* socialni situace. VSechny intervence jen oteviraji novy ramec
jednéani, ktery, pokud je pfijat nebo pokud se v ném pokracuje,
umozni trvalé zmény.
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Jednotlivé tendence participativniho uméni — hravé a(nebo) didak-
tické, ,,pastordlni‘ ¢i ,,sociologické* — maji pfinejmensim jedno spo-
le¢né: pozadi kritiky instituci, tedy kritiky socidlné vylucujici povahy
instituce uméni, proti které stavi ,,inkluzivni‘ praktiky. Pro v§echny
znamena ,,participace® vic nezZ jen rozSifeni okruhu recipientd. Forma
participace a UiCastnici sami se stavaji konstitutivnimi faktory obsaho-
vych, metodickych a estetickych aspektl. Jednotlivé tendence se
ovSem silné 1i8i ve svych pfedstavach ,,community* a v kritériich so-
cidlni relevance. Nékteré chapou spoleCenstvi jako néco jiz existujici-
ho a maji proto tendenci mu pripisovat (stabilni) identitu. Pro dalsi je
spoleCenstvi pfechodny fenomén s potencidlem vyvoje, ktery vznika
v pribéhu projektu.

Hodnotu nebo uspéch participativnich praktik se nakonec zd4 byt
nemozné posuzovat mirou zpusobilosti k jednéni, kterou ucastnikiim
nabizi, nebo mirou , konkrétni zmény*. Pravé vici Casto vznasenému
postulatu uZitenosti bychom méli byt skepticti. Zatimco v jedné fa-
zi se zdalo, s ohledem na spolecenskou ,,neSkodnost* umeéni, Ze je
nutné trvat na moznosti ,,redlného* ucinku, nyni se dostavame do si-
tuace, kdy angazovanost, solidarita a ti¢ast ob¢anil vyZaduji ve stile
vétSi mife nadiazené politické instance. Za urcitych okolnosti se uZi-
te¢nost socidlniho (uméleckého) jednani hodi do kalkulu statu, ktery
si své obCany jiZ nemiiZe dovolit a proto je vyzyva ke svépomoci.
Na zacatku citovany koncept ,,obCanské prace je jen jednim piikla-
dem nahrazovani moZnosti politické participace ,,socidlni praxi“. Za
takovych podminek se zd4 byt opravnénou otazka, jestli bychom ne-
méli znovu zhodnotit zmény ,,jen na symbolické roving, jak je za-
mysleji urcité modely participativni praxe, na ukor zmén ,konkrét-
nich®“. V mnoha ptipadech jsou to praktiky prvniho jmenovaného
typu, které zachovavaji alespoii predstavu moZného politického jed-
nani. V neposledni fadé proto, Ze nejprve setrvavaji u politického vé-
domi a u kofenll spoluticasti, a neupisuji se hned pragmatice feSeni
problémi.
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Grant Kester
Konverzacéni kusy. Uloha dialogu v socialng
angazovaném umeéni

Uvod

PiSeme-li ve stinu ttok® z 11. zaf1, je nemozné predpovédét jejich
konecny dopad. Je ovSem jasné, Ze jednim z nezdvaznéjSich nebezpe-
¢i je, Ze tyto udalosti (a nasledné reakce na né) mohou dale zhorsit
globélni klima agresivity, nepratelstvi a uzavirani se na zakladé kul-
turnich, ndboZenskych a narodnostnich rozdilil. Stejné tak alarmujici
je skutecnost, Ze dominantni systém smény, jeZ presahuje tyto hrani-
ce, je v souCasné dobé¢ systém trzni, ktery vytvari sva vlastni schis-
mata zaloZend na tfidnim a ekonomickém statutu. V tomto zneklidiiu-
jicim historickém momentu se miZe stav uméni zdat pomérné mélo
vyznamnou zaleZitosti. Nicméné existuje celd fada soucasnych umél-
ct a uméleckych kolektivi, jejichZ ¢innost je urovana pravé ve vzta-
hu k podpofe dialogu mezi riznymi spoleCenstvimi. Tito umélci se
rozchézeji s tradici tvorby objektl a pfijimaji performativni pfistup
zaloZeny na procesu. Podle slov britského umélce Petera Dunna, kte-
ry se sim zabyva kreativnim organizovanim kolaborativnich setkani
a rozhovorti mimo institucionalni hranice galerii ¢i muzei, autofi jako
on vytvareji spiSe souvislosti, neZ obsahy. Jak bude zminéno niZe, ty-
to vymény nizord mohou pomoci k prekvapivé silnym zménam

ve védomi ucastnikd. Otazky kladené t€mito projekty maji zcela zrej-
my $irsi kulturni a politicky dopad. Jak utvorime kolektivni nebo ko-
mundlni identitu, aniZ bychom ucinili z t&ch, kdo jsou z ni vylouceni,
obétni beranky? Je moZné rozvinout mezikulturni dialog bez toho,
abychom obétovali jedine¢nost individudlnich mluvc¢ich?

Zacnu dvéma priklady. Prvni projekt pochazi od rakouského umélec-
kého kolektivu Wochenklausur. Zacal jednoho teplého jarniho dne v ro-
ce 1994, kdy mala vyletni lod vyplula na tfihodinovou plavbu po Cu-
ry$ském jezete. Kolem stolu se v hlavni kajuté seskupilo neobvyklé
shromazdéni politikd, novinait, sexudlnich pracovnic a aktivistd z més-
ta Curych. Byli sezvani skupinou Wochenklausur v ramci ,,intervence
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do protidrogové politiky. Jejich tkol byl prosty: povidat si. Tématem té-
to rozmluvy byla obtiZzna situace drogove zavislych prostitutek v Cury-
chu, z nichZ mnohé byly v podstaté bez domova. Stigmatizované Svy-
carskou spole¢nosti, nemély kde spat a byly vystaveny nasilnym
utokdm svych klientil a pronésledovani ze strany policie. Wochenklau-
sur béhem nékolika tydnti zorganizovali fadu takovychto plavebnich
rozhovorti, do kterych zapojili téméf Sedesat kliCovych postav z prostie-
di curyS$skych politikil, novinafi a aktivistll. Za normélnich okolnosti by
se mnozi tcastnici téchto hovori postavili na opacné strany velmi vy-
hrocené debaty o uzivani drog a prostituci, v jejiz ramci by na sebe na-
vzdjem utocili statistikami a moralnimi invektivami. Takto v§ak spolu
mohli na kratkou chvili, izolovani od drobnohledu médii, komunikovat
mimo rétorické pozadavky svého oficidlniho postaveni. Jesté pozoru-
hodnéjsi je, Ze se dokazali dopracovat ke shodé€ o podpore prostého, ale
konkrétniho feSeni tohoto problému. Tim bylo vybudovéni penzionu ¢i
utulku, ve kterém by drogové zavislé sexudlni pracovnice mohly nalézt
bezpecné ttociste, pristup k sluzbam a misto k prespani (po osmi letech
tento penzion stale ubytovava dvacet Zen denné).

Zhruba ve stejné dobé, kdy Wochenklausur potadala své ,.Jodni roz-
hovory“, ptes dvé sté stfedoSkolskych studentl konverzovalo na sties-
nim parkovisti v centru Oaklandu v Kalifornii. Zatimco sedéli v autech
pod stmivajici se oblohou, pfedvedli sérii improvizovanych dialogl
o problémech mladych lidi jiné nez bilé barvy pleti v Kalifornii, jakymi
jsou medidlni stereotypy, rasové predsudky pii posuzovéni trestnych Ci-
nd, vefejné Skoly potykajici se s finan¢nimi problémy atd. Obklopovala
je tisicovka oaklandskych obyvatel, ktefi byli spolu se zastupci mistnich
i celostatnich zpravodajskych médii pozvani ,,zaslechnout* tyto konver-
zace. Béhem této akce, jiZ zorganizovala kalifornsk4d umélkyné Suzanne
Lacy ve spolupréci s Annice Jacoby a Chrisem Johnsonem, teenagefi
latinskoamerického a afroamerického ptivodu dostali Sanci sami utvaret
vlastni image a prekro€it povrchni klisé produkované mainstreamovym
zpravodajstvim a zdbavnimi médii (napf. barevny mladik jako nerudny
a vulgarné se vyjadiujici gangster). Tyto dialogy postupné vedly k dal-
S$im ptikladiim spoluprace a k rozhovorim, vcetné Sestitydenni série dis-
kusi mezi stfedoskolaky a Cleny oaklandského policejniho oddé€leni
(OPD), kterd vyustila ve vytvoreni videokazety, pouZivané OPD jako
soucast tréningového programu pro komunitni policejni ochranu.

Tyto projekty vyznacuji vznik celé soustavy souc¢asnych umélec-
kych praktik, které se zabyvaji kolaborativnimi a potenciilné emanci-
pacnimi formami dialogu a konverzace. Je bézné, Ze umélecké dilo vy-
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volavé dialog mezi pozorovateli, ale obvykle k tomu dochézi v reakci
na hotovy objekt. V téchto projektech se vSak konverzace stava neod-
délitelnou soucasti samotného dila. Je nové formulovéano jako aktivni,
generativni proces, ktery ndm miZe pomoci hovofit a myslet mimo li-
mity fixnich identit a oficidlniho diskursu. Tento kolaborativni a kon-
zultativni pfistup, ktery ma hluboké a komplexni kofeny v dé€jinach
uméni a kulturniho aktivismu (napt. Helen a Newton Harrisonovi
v USA, Artists Placement Group ve Velké Britanii a tradice praktik ko-
munitniho umeéni), poskytl impuls také mladsi generaci umélct a ko-
lektivi, jako jsou napiiklad Ala Plastica v Buenos Aires, Superflex
v Déansku, Maurice O’Connel v Irsku, MuF v Londyné, Huit Facettes
v Senegalu, Ne Pas Plier v PatiZi ¢i Temporary Services v Chicagu.
I kdyZ jejich pisobnost je globalni, existuji prevazné (i kdyZ ne bez vy-
jimky) mimo mezinarodni sit uméleckych galerii a muzei, kuratort
a sbératelti.1 Projekt Iiga Manglano-
. . ¥ 1 V poslednich letech tento typ praci

Ovalleho Tele veczndarlo byl Vytvoren na zacal pritahovat pozornost mainstreamo-
jihu Chicaga; Littoral byli ¢inni v oblas-  vého uméleckého svéta, jak nasvedcuje

S Y gy , to, Ze kurator Okwui Enwezor zahrnul je-
tech horského zemédélstvi v Bowland- den ze zminénych kolektiva, senegal-

4 : : skou skupinu Huit Facettes do vystavy
ském lese na vseveru Anglie, v Slvr'lgapum dovumenta 11 (Kassol, 2002).
narozeny umélec Jay Koh vytvofil dila
v Thajsku, Barmé a Tibetu.

To, co spojuje tuto riznorodou sit umélct a kolektivi, je fada provo-
kativnich predpokladti vzhledem ke vztahu mezi uménim a Sir§im spo-
lecenskym ¢i politickym svétem, jakoZ i o druzich poznani, které mize
estetickd zkusenost vyvolat. Pro Suzanne Lacy, ktera je také uméleckou

kritickou, predstavuje tento zptsob prace
2 Lacy rozviji myslenku ,nového Zanru* P TS N R
umeéni ve vefejném prostoru v knize ,,novy Zanr umeni ve Verejnem prostoru
Mapping the Terrain: New Genre Public (,,new genre“ of pubhc art) Umélci/orga—
Art, Seattle: Bay Press, 1995. Termin lit- )~ ~ . S
toral* (, pobfe#ni*) je prevzat z fady konfe- N1ZAtOF1 Ian Hunter a Celia Larner sidlici
renct poradanych béhem nekollka po- e Velké Britanii pouZivaji termin ,,Litto-
slednich let a vénovanych prezentaci

aanalyze aktivistickych umsleckych  ral* art (,,pobfeZni uméni*), aby evokovali
praktik. Vice informaci viz webova stran-

ka skupiny Littoral: smiSenou Ci zprostfedkovatelskou povahu

http://WWW.littoral:org.uk/index:htm. Viz téChtO praktlk NiCOlaS Boumaud VytVOﬁl
také Nicolas Bourriaud, L'esthétique Re-

lationnelle, Dijon: Les Presses du Reel,  termin ,,vztahova estetika“ (,,relational
1998, Homi K. Bhabha, ,Conversational LTS . X y -
At in: Mary Jane Jaceps a Mionaer  acSthetic®) k popisu dél zaloZenych na ko-

Brenson (eds.), Conversations at the munikaci a V}’/méﬂé nazora. Homi
Castle: Changing Audiences and Con- e v . v s
temporary Art, Cambridge: MIT Press, K. Bhabha piSe o ,.konverza¢nim uméni

1998, str. 38-47, a Tom Finkelpearl, ,Five (| conyersational art*), Tom Finkelpearl
Dialogues on Dialogue-Based Public Art R . ; »
Projects”, in: ibid, Dialogues in Public Art, 0dkazuje na ,,dialogue-based public art

Cambridge: MIT P , 2000, str. 270-275. v s v s v P .
ambriage ress st (,,vefejné uméni zaloZené na dialogu‘).2
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Z davodu, které zahy oziejmim, budu tato 3, yriman Bakhiin (Michail Bachiin)

dila popisovat ]ako ,,dialogické“ ”dialogi_ LAuthor and Hero in Aesthetic Activity*
a ,Art and Answerability” in: M. M.

cal®. Pojeti dialogické umélecké praxe po- Baxntin, Art and Answerability: Early

chazi od ruského literarniho teoretika Mj- FPilosophical Essays, (eds. Michael Hol-
quist a Vadim Liapunov), Austin: Uni-

Chaila BaChtiIla, ktery tVI‘dil, Ze na versity of Texas Press, 1990. Kriti¢cka Su-
v , 1. o v . v . zi Gablik rozviji koncept ,dialogického”

umélecké dilo miZe byt nahlizeno jako na ( gimogicar”) pristupu k vytvatent umeni

druh konverzace; ]ako na prostor I'lolZH}’/Ch ve své knize The Reenchantment of Art

h .. J R (New York: Thames and Hudson, 1991).
vyznami, interpretaci a hledisek.3

1. Diskurs jako Jiné modernismu
Interakce, které stoji v centru té€chto projektl, vesmés vyzaduji urcity
docasny diskursivni rdmec, pomoci néhoz si jednotlivi Gi¢astnici mo-
hou vyménovat nazory a postiehy. MliZe byt ustni, nebo psany, nebo
muzZe zahrnovat néjakou formu fyzické ¢i konceptuélni spoluprace.
Avsak pfedstava, Ze by umélecké dilo mohlo vyZadovat spoluicast
tak oteviené, nebo Ze by jeho forma méla byt v pribéhu vyvoje kon-
zultovana s divdkem, je v rozporu s dominantnim pfesvéd¢enim mo-
derni a postmoderni teorie uméni.4 Pocatkem dvacatého stoleti pano-
vala mezi progresivnimi umélci a kritiky shoda, Ze avantgardni

: : umélecké dilo by nemélo komunikovat
peant o Momwencnicn meaiien ok Ge- $ divaky, ale naopak by m&lo zpochyb-
giaﬁﬁfggﬁ fa‘i‘sjnzi;;z“;iij edl‘ novat jejich viru v moznost racionalniho
mit na paméti, Ze uméni a komunikace diskursu. Tato tendence j Jje zaloZena na
mai fundamentainé protichidne clle e qnokladu, Ze spolené diskursivni

[...] uméni je vZdy nekomunikativni: jde

v ném o osobni vizi a autonomii; jeho  gystémy, na kterych spociva nase znalost
ucel je vytvaret nestandardni pozorova- . . . L, . o1, .

tele." Gene Youngblood, ,Video and the sveta (hngVISUCke’ VlZualnl, atd-)’ JSOu
Cinematio Enterprise” (1984) in: Timot- pehezpednd abstraktni a nasilné objekti-
hy Druckrey a Ars Electronica (eds.), Ars

Electronica: Facing the Future, a Survey VlZu_]lCl Utha umeéni _]e Sokovat a po-

Soo0 g es Cambrdge TR moci Soku nds dostat z tohoto percepéni-
ho sebeuspokojeni, prinutit nis vidét
svét novyma ocima. Tento Sok byl v riznych dobach nazyvan cetny-
mi jmény: vzneSeno, efekt odcizeni, L’Amour fou atd. Ve vSech téch-
to pojetich ma byt jeho vysledkem jakasi somatick4 epifanie, ktera
vymrsti divdka za znamé hranice spolecného jazyka, stavajicich fo-
rem zobrazovani, a dokonce i mimo jeho vlastni chapani sebe sama.
Projekty, o kterych se zde pojednéava, sice podnécuji ucastniky

ke zpochybnéni fixnich identit, stereotypnich predstav atd., ¢ini tak
ale skrze kumulativni proces vymény nazord a dialogu, a ne jedinym
nahlym Sokem proniknuti do podstaty véci vyvolanym né&jakym obra-
zem ¢i objektem. Tyto projekty vyZaduji zdsadni zménu paradigmatu




naseho chapani uméleckého dila; vyzaduji definici estetické zkuSe-
nosti, kterd se neodehrava v jediném okamziku, ale trva v Case.
Zasadnim principem osvicenské filosofie (jak je zfejmé z dila
Kanta, Wolffa, Humea a Shaftesburyho) byl nazor, Ze esteticka zku-
Senost tvoii idealizovanou formu komunikace. Vyznam tohoto tvrzeni
snaze pochopime, pokud vezmeme v tivahu kulturni funkci umeéni
v osmnéctém stoleti. Barokni obrazy slouZily jako dekorativni pozadi
spolecenského Zivota pfijimacich pokojl ¢i salénid. Podobné slavnosti
a prochazky v georgidnskych zahradach mély vyvolat spolecnou re-
flexi: mély poucit navstévniky o harmo-
fa\égsr;:g;%rgf ‘(/j\gglsag;ssg‘oi?gtt;m nickém vztahu mezi svét.em spolecen-
Eighteenth-Century England, Baltimore: SKYm a pfirodnim. Malifi a zahradni
Johns Hopkins University Press, 1995, architekti sdileli spoleény symbolicky

a Mary Vidal, Watteau's Painted Conver-
sations: Art, Literature, and Talk in Se-  §lovnik se SV}’/mi mecenasi. Objekty

venteenth- and Eighteenth-Century v . . v e «

France, New Haven: Yale University & prostiedi, které vytvareli, usnadiiovaly

Press, 1992. konverzaci, jeZ tvofila stied Zivota tohoto
(nesporné elitarského) spolecenstvi diva-

kt.s Ceremonidlni a performativni dimenze diivéj$i umeélecké praxe,

ktera méla vyvolavat dctu a poslusnost (tj. dvorské a liturgické umé-

ni), sice v té€chto dilech zlstala zachovéana, nyni vSak doprovazela

o néco otevienéjsi pedagogickou interakci.

S nastupem umélecké avantgardy v poloviné devatenactého stoleti
se zdalo, Ze preZziti autentického uméni vyZaduje oddéleni této poten-
cialné nicivé vzajemné zavislosti umélce a divdka skrze Sok, ttok
a premisténi. Symbi6za s mecendSem z fad aristokracie byla nahraze-
na kritickym, hodnoticim vztahem, ve kterém se intenzivné projevo-
vala umélcova identifikace s revoluéni rétorikou rodici se délnické
tfidy. Avantgardni uméni se ¢im dél vic snazilo spiSe zpochybiiovat
neZ potvrzovat konvec¢ni systémy vyznamu, at uZ tim, Ze oteviralo ta-
buizovana témata, jako byly chudoba a prostituce (realismus), nebo
tim, Ze odmitalo normy akademického realismu (impresionismus),
jesté dramatictéj$im zplisobem demontovalo tyto normy (kubismus)
nebo pfijalo absurdno (dadaismus). Avantgardni uméni rozpoznava
svou odlisnost od jinych forem kultury praveé v tom, Ze je obtizné jej
pochopit, Ze je Sokujici nebo podvratné (ale aZ soucasna lyotardovska
»ontologicka dislokace®, zaméfena proti Schillerové navratu k ,,ce-
listvosti*, poskytuje protilatku viici kartezianské subjektivité). Tato
rétorika Soku méla mnohem komplexnéjsi (a nékdy paradoxni) motiv:
ucinit divaka citlivéj$§im a piistupnéjsim ke specifickym znakdm pii-
rody, k ostatnim bytostem a obecné k Jinému. Avantgardni umélci
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nejriuznéjsich smért vérili, Ze zdpadni spolecnost (predev§im méstska
stiedni tfida) se diva na svét nasilné objektivizujicim zpisobem, ktery
souvisi s rlstem autority pozitivistické védy a s logikou trhu zamé-
fenou na zisk. Zlom ve vnimani, jejZ vyvolava avantgardni umélec-
ké dilo, je nezbytny k tomu, aby se divaci prostfednictvim Soku vy-
vazali z této perspektivy a mohli se pripravit na slozité odstinéné

a citlivé dojmy umélce, ktery je jedine¢nym zptisobem otevien pri-
rozenému svétu.

Tato tradice prohloubila a zarovenl omezila moZnosti uméleckych
postupd v moderni dobé. I nadale pretrvava napéti, které existuje me-
71 sklonem k otevienosti, citlivosti k rozdilim a ke zranitelnosti na
jedné strané€ a paradoxni touhou ,,ovladnout* divaky nésilnym ttokem
na sémantické systémy, jejichz prostfednictvim se situuji ve svété, na
strané druhé. Proto Jean-Francois Lyotard pfeziravé hovoii o uméni,
které je zaloZeno na predpokladu, Ze vefejnost ,,rozezna... pochopi,
co je oznacovano*.e Lyotard, jako diive v tomtéZ stoleti Clement
Greenberg, definuje avantgardni uméni jako ,,Jiné“ vzhledem ke
kyci. Jestlize se ky¢ pohybuje v reduktivnich ¢i jednoduchych pred-
staviach a vjemech, potom avantgardni
gggg?nif;r;‘?oiiyy‘;‘a;%e phacis Post- uméni bude obtizné a komplexni; jestlize
Condition: A Report on Knowledge, Min- technikou, jiZz ky¢ upfednostiiuje, je diva-
1084) hsi;g%i_vemiw ofMinnesota PIesS: 1 ovi snadno pristupny ,,realismus®, pak

avantgardni uméni bude abstraktni, ,,ne-
prihledné* a ,,nefigurativni“. Ve vSech té€chto pfikladech se antidis-
kursivni orientace avantgardniho uméleckého dila, jeho nevyzpytatel-
nost a odolnost vici interpretaci stavi do protikladu ke kulturni formé,
kterd je poklddana za jednoduchou a snadno pfistupnou (reklama, pro-
paganda, atd.). Lyotard si nedokaZe predstavit diskursivni formu, které
by nebyla vZdy jiZ kontaminovana problematickym modelem , komu-
nikace®, jejZ ztélesiiuji reklama a masmédia. Divak nebo ¢len obecen-
stva je zase vZdy omezen gnozeologickou nedostatenosti, spocivajici
v nachylnosti zaposlouchéavat se do vabivého zpévu Sirén vulgarnich
a lehkych forem kultury. Umélci a skupiny, o kterych se zde pojedna-
va, se tazi, zda je mozné, aby uméni znovu ziskalo méné nasilny vztah
k divakovi a zachovalo si pfitom kriticky vhled do objektivizujicich
forem poznéni, ktery mliZe nabidnout esteticka zkuSenost.

2. Dialogicka estetika
Pokud ve stfedu hodnoticiho systému téchto projektt uz nestoji fy-
zicky objekt, jak zde tvrdim, k ¢emu se pak nyni posuzovani hodnoty



upind? Domnivam se, Ze to jsou podminky a charakter dialogu sa-
motného. Pfijmeme-li tento tihel pohledu, pak bychom mohli za dile-
zity zdroj pro rozvoj dialogického modelu estetiky povaZovat dilo
Jiirgena Habermase, zvl4sté jeho pokus vytvofit model subjektivity
zaloZeny na komunikativni interakci. Habermas rozliSuje mezi ,,dis-
kursivnimi* formami komunikace, kde jsou materidlni a socidlni roz-
dily (moci, zdrojii a autority) dany do zavorek a mluvci se spoléhaji
pouze na podmanivou silu silnéj$i argumentace, a instrumentalné;si-
mi ¢i vice hierarchickymi formami komunikace (vyskytujicimi se na-
pt. v reklamé, pfi obchodnich jednanich, ndboZenskych obtradech
apod.). Tyto sebereflexivni (tfebaZe ¢asové narocné) formy interakce
nemaji vyustit ve v§eobecné zavazna rozhodnuti, ale prosté vytvorit
provizorni dohodu (nezbytnou podminku pro rozhodovani) mezi ¢le-
ny dané komunity, kdyz selze béZzna spolecenska nebo politicka sho-
da. Jejich legitimita tudiZ neni zaloZena na univerzalnosti poznani
vzeslého z diskursivni interakce, ale na uv€doméni si univerzalnosti
samotného procesu diskursu.

Setkéni, o kterych Habermas pojednava, se odehravaji v kontextu
néceho, co nazval, jak je vSeobecné znamo, ,,vefejnou sférou (,,pub-
. lic. sphere®). Uéaanici Vefejné sféry mu-
Notes on a Program of Philosophical  $€ji dodrZovat ur€itd pravidla nezbytna
Justification’ in: €92, Moral Conscious 1 4y aby tento prostor byl chrénén

ness and Communicative Action, Cam-

bridge, MA: MIT Press, 1991, str. 89 pfed natlakem a nerovnosti, jeZ svazuji
Bruce Barber na Nova Scotia College of . . . v ., v
Art and Design se také vénoval implika- 11dskou komunikaci v kazdodennim Zivo-

ofm, kieré lze vyvodit z Habermase pro - t& 'Po(le Habermase se tak ,,kazdy sub-

socidlné angazované umeéni. Ve svém . Ly o . . .

eseji ,The Gift in Littoral Art Practice”  jekt schopny fe€i smi Gcastnit diskursu®,

Barb zivd Hab v k t ~ 1 . ey 2 . .
oo mes b kaZzdy smi zpochybnit jakékoli tvrzeni®,

,komunikativniho jednani“ (,communi-

cative action") k osvétleni nedavnych ”kaid}’/ smi pfl]it S Jakymkoh tvrzenim**
projektt skupiny Wochenklausur, REPO . 1, L AN , .

History, Istvana Kantora a dalsich. Verze a ”kaZdy Smi Vy_] adrlt sve POStOJe, tOUhy
tohoto eseje byly publikovany ve Fuse, 3 noteby“,7 Tato egalitafska interakce

sv. 19, ¢. 2, zima 1996, a také in: Jennifer A A . 8 . .
Hay (ed.), Intervention: Post-Object and r0ZVviji pocit solidarity mezi t€émi, kdo se

Performance Art in New Zealand in 1970 P s g . o
and Beyond, Christehurch: Robert Mao- SPOIU Ucastni diskursu a kdo jsou v di-
ZDgOuogﬁix; f}g}lew and Annex Press,  gledku toho ,,d0vérné spojeni intersub-

: jektivné sdilenou formou Zivota“.s Neni
sice zaruceno, Ze tyto interakce povedou ke shodé€, nicméné jim pro-
pUjcujeme provizorni autoritu, ktera nas vede ke vzijemnému poro-
zumeéni a smiru. Navic samotny akt par-
ticipace na téchto V)’/ménéch HéZOI'ﬁ 8 Jurgen Habermas, ,Justice and Soli-
zvysuje nasi schopnost podilet se na dis- darity", Philosophical Forum 21, 1989-90,

. . . . L, str. 47.
kursivnich setkanich a rozhodovacich
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9 Toto Mark Warren popisuje jako .. PTOCESECh v budoucnu.e KdyZ se snazime
betvranstImaéni" (,Lsellf»transformation“) prezentovat své nézory jinym’ Vyiaduje
tezi v Habermasoveé dile. Mark E. War-
ren, , The Self in Discursive Democracy”, $€ 0d nds, abychom je artikulovali syste-
- gﬁiig&Vt\gh;;zin)*a?gﬁggfd' mati¢téj$im zptsobem. Takto jsme vede-
ge: Cambridge University Press, 1995, ni k tomu, abychom vidé€li sebe sama
str. 172, 178. . v . .
z pohledu ostatnich, a tudiz byli schopni,
alespoii potencidlné, stavét se vic kriticky a uvédoméle ke svym
vlastnim nazorim. Toto sebekritické povédomi pak zase mize vést ke
schopnosti vidét své ndzory a svou identitu jako podminéné, ménici
se a podléhajici tviréi promeéné.

Netvrdim, Ze dialogické projekty, které jsem nastinil, ilustruji Ha-
bermasovu teorii, véfim vSak, Ze tato teorie mize byt produktivné
uplatnéna jako jedna z komponent $irSiho analytického systému. Ha-
bermastv koncept identity vytvotfené v diisledku socidlni a diskursiv-
ni interakce nam predné miZe pomoci pochopit pozici, kterou zauji-
maji skupiny jako je Wochenklausur. Umélec se nasim o¢im obvykle
jevi jako jakysi typicky burzoazni subjekt, ktery uskuteciiuje svou vi-
li skrze heroickou transformaci pfirody ¢i prostfednictvim asimilace
kulturni odli$nosti, kdy alchymisticky pozveda primitivni, pokleslé
a lidové uméni na uméni velké. Onim mistem expresivniho vyznamu
stale zistava radikalné autonomni postava individualniho umélce. Di-
alogicka estetika predklada velmi odliSny obraz umélce; takovy, je-
hoz urcujicimi znaky jsou otevienost, schopnost naslouchéni a ochota
akceptovat zavislost a intersubjektivni zranitelnost. Sémanticka pro-
duktivita téchto dél vznika v t€sném prostoru mezi umélcem a spolu-
pracovnikem.

Habermastv koncept ,,situace idealniho rozhovoru* vystihuje dalsi
dualezity aspekt téchto dél, ktery miiZeme pozorovat na vyletech lodi
po Cury$ském jezefe skupiny Wochenklausur. Ugastnici tohoto pro-
jektu (advokati, radni, aktivisté, novinafi a dalsi, kdo podnikli tyto
kratké plavby) jsou neustile nuceni k tomu, aby mluvili rozhodnym
a vyhrocenym zptisobem na vefejnych mistech (v soudni sini, v ¢lan-
cich, v parlamentu), kde je dialog poklddan za stiet vili (viz také Ly-
otardliv model ,,agonistické* komunikace). Na vyletech lodi mohli
mluvit a naslouchat ne jako delegati a reprezentanti povéfeni obhajo-
bou pfedem danych ,,pozic*, ale jako jednotlivci, jeZ spolu mohli sdi-
let ¢etné znalosti riznych aspektl daného predmétu; pozadavek sebe-
reflexivni pozornosti, nastoleny ritudlnim charakterem vyletu na lodi
a izolaci, jeZ k nému nevyhnutelné patfila, pfinejmensim vyrazné
zmirnil tyto vnéjsi tlaky. Mimoto konsensus, kterého bylo dosazeno
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ve véci drogového problému v Curychu, nebyl zamyslen jako univer-
zalné pouzitelné feseni ,,drogové krize®, ale spise jako pragmaticka
odpovéd na velmi specificky aspekt toho problému — bezdomovectvi
prostitutek.

Vychazime-li z Habermasova konceptu diskursu, existuji dvé ob-
lasti, v nichZ se podle mého néazoru dialogicka estetika lisi od tradic-
néj$iho modelu estetiky. Prvni oblast se tykd poZadavku na univerza-
litu. Filosofové raného modernismu odmitali pfedstavu estetického
konsensu dosazeného skrze skutecny dialog s jinymi subjekty, proto-
Ze ten podle nich nedokazal zajistit dostatecné ,,objektivni‘ normu
hodnoceni nebo sdélnosti. To, Ze takto uvaZovali, bylo do zna¢né mi-
ry podminéno tim, Ze psali v gnozeologickém stinu upadajiciho, ale
stale vlivného teologického pohledu na svét. V dasledku toho filoso-
fické systémy, které chtély konkurovat této perspektive, tihly k tomu
jednoduse nahradit jednu formu konejsivé transcendentni autority
(Blh) jinou (rozum, sensus communis atd.). Dialogicka estetika si ne-
¢ini narok poskytovat nebo vyZadovat tento druh univerzélniho ¢i ob-
jektivniho zékladu. Je zaloZena spiSe na vytvareni lokalniho konsen-
sudlniho poznani, které m4 jenom docasnou zavaznost a je zakotveno
pravé v roviné kolektivni interakce. Nahlédnuti, jeZ byla ziskdna
v disledku rozmluv mezi stfedoskolaky v The Roof is on Fire nebo
béhem rozhovort na lodi v projektu skupiny Wochenklausur, tudiz
nejsou prezentovana jako symboly néjaké nadCasové humanistické
podstaty, za jaké se v déjindch uméni obvykle povazuji Feidiovy so-
chy nebo Picassova Guernica.

Druhy rozdil mezi dialogickym a konven¢nim modelem estetiky
se tyka specifického vztahu mezi identitou a diskursivni zkusSenosti.
V osvicenském modelu estetiky pfedpokladem pro to, aby se subjekt
mohl ucastnit dialogu, je v podstaté individuélni a somaticka zkuSe-
nost ,,libosti*“. Aby se naSe schopnost diskursivni interakce povznesla
na patfi¢nou uroven, musime nejprve projit formujicim procesem es-
tetické percepce (diky setkani s uméleckym dilem se stadvame doslova
otevienéjSimi, a tim také kompetentnéjSimi Gcastniky socidlniho dis-
kursu). Na druhou stranu v dialogické estetice se subjektivita formuje
prave skrze diskurs a intersubjektivni ndzorovou vymeénu jako tako-
vou. Diskurs neni jednodusSe prostfedkem ke komunikaci pfedem da-
ného ,,obsahu‘ s jinymi uZ zformovanymi subjekty, ale ma subjektivi-
tu sam tvarovat. To nés pfivadi ke komplexni ndmitce, jeZ se tyka
specifického zpiisobu, jak Habermas definuje diskursivni interakci.
Vici Habermasovu modelu by se dalo samoziejmé vznést mnoho
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vytek, fada z nichz by souvisela s uzavorkovanim odli$nosti, které je
predpokladem pro tcast ve vefejné sféfe. Nejrelevantnéjsi kritika Ha-
bermase z hlediska postupt dialogického uméni se vztahuje k jeho
definici vetejné sféry jako prostoru soupeficich ndzori a z4jmu, kdy
stiet silnych argumentt dsti v kone¢né vitézstvi pozice, kterd je
schopna si vynutit souhlas ostatnich stran. U¢astnici debaty mohou
o svych nazorech zacit pochybovat nebo je dokonce zménit, do dis-
kursu vSak vstupuji a opoustéji jej jako ontologicky stabilni Cinitele.
Habermas naznacuje, Ze jako raciondlni jedinci reagujeme pouze na
»ilokucni silu* lepsiho argumentu nebo na ,,dobré divody.“10
Pro¢ bychom ale méli nutné reagovat na rozumné divody? Co

presné ¢ini argument dobrym? S odkazem na jaké, nebo na ¢i normy,
hodnoty a z4jmy je stanovena tato vyssi
sila nebo legitimita? Déle, co by mohlo 10 Viz Jitgen Habermas, ,Some Distin-

. ctions in Universal Pragmatics*, Theory
primét vSechny tyto mocné mluvci, aby  and Society, ¢. 3, 1976, str.155-167,
prerusili své vzdjemné presvédCovani 5 seoes Bes foves on 2 mogram
a prosté jen naslouchali? Jak odli§ime cit. str. 90.
souhlas ziskany rétorickou prevahou od
pravého porozuméni? Odpovédi je moZné nalézt napiiklad v poku-
sech definovat osobity feministicky model gnozeologie. Ve studii Wo-
men’s Ways of Knowing (1986) Mary Field Belenky a jeji spoluautor-
ky popisuji tzv. ,,propojené védeéni* (,,connected knowing*) — formu
védeéni, jeZ neni zaloZena na vyvaZenych argumentech, ale na zpuso-
bu konverzace, kdy se kazdy mluv¢i snaZi ztotoZnit s thlem pohledu
ostatnich.11 Pro tuto ,,procedurdlni* formu poznani jsou urcujici dva
vzajemné propojené prvky. Tim prvnim je to, Ze se snaZi poznat so-
cidlni zdzemi a kontext, v jejichZ ramci ostatni mluvi, soudi a jednaji.
SpiSe nez aby je Cinila odpovédnymi vici néjaké idedlni nebo vse-
obecné normé, pokousi se situovat dané diskursivni tvrzeni do speci-
fickych materidlnich podminek mluvciho. To vyZaduje poznat minu-
lost mluvéich (udélosti nebo podminky, které pfedchézely jejich
vstupu do dané diskursivni situace) a pochopit jejich postaveni vzhle-
11 Moy Frold Bolonky, Blythe MoVicker dem k formam socidlni, politické a kul-
Clinchy, Nancy Rule Goldberger a Jil  turni moci pasobicim uvnit# diskursivni
Matuck Tarule, Women's Ways of Kno-— it11ace i mimo ni (a uznat tak Géinnou si-

wing: The Development of Self, Voice

and Mind, New York: Basic Books, 1986. [y yitisku a nerovnosti, kterd je v haber-
Viz také originalni pokus Noelle McAfee

skloubit Habermasovu predstavu komu- asovské verejné sfére zdanlivé uzavor-
nikativni identity s dilem Julie Kristevy 4 . ¥
o rozstépené subjektivité v Habermas, kovana, atum Zastrena).

Kristeva and Citizenship, Ithaca: Cornell  Druhou charakteristiku ,,propojeného
University Press, 2000.
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védéni* predstavuje novy zpisob, jak je
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definovana diskursivni interakce z hlediska empatické identifikace.
Oproti situaci, kdy vstupujeme do komunikativni interakce se zame-
rem reprezentovat ,,se” rozvijenim uZ vytvorenych nazort a soudd,
»propojené védéni* je zakofenéno v nasi schopnosti vcitit se do ji-
nych lidi. Empatie ndim umoziuje naucit se nejen jednoduse potlaco-
vat vlastni zdjem skrze ztotoZnéni se s n¢jakou domnéle univerzalni
perspektivou nebo pod neodolatelnym tlakem logické argumentace,
ale doslova redefinovat sebe sama: uvédomit si a zdrovei citit svou
spojitost s druhymi. V knize navazujici na Women’s Way of Knowing
(Knowledge, Difference and Power, 1996) Patrocinio Schweickart
poukazuje na Habermasovu tendenci ,,nadhodnocovat* argumentaci
jako formu produkce védéni a jeho neschopnost uznat naslouchani za
stejné aktivni, produktivni a komplexni jako mluveni: ,,neuznava na-
slouchani jako samostatnou aktivitu... naslouchajici je v Habermaso-
vé teorii redukovan na podfadnou roli kvazi-mluvciho, ktery bud sou-
hlasi nebo nesouhlasi, ml¢ky vyslovuje ano ¢i ne.“12

Empatie samoziejmé podléha vlastnimu druhu etického a gnozeo-
logického zneuziti. Presto si myslim, Ze koncept empatického vhledu
je nezbytnou slozkou dialogické estetiky.

. . v P . . 12 Patrocinio P. Schweickart, ,Speech
Navic mam za to, ze prave PragmaUCkY, is Silver, Silence is Gold: The Asymme-
fYZley proces kolaborativni tVOfby k ja_ trical Intersubjectivity of Communicati-

. L . . . ! ’ ., ve Action”, in: Mary Field Belenky, Blyt-
kému dochazi v dilech, o nichZ pojednd- ne Mcvicker Clinchy, Nancy Rule

. s . 21zt o . Goldberger a Jill Mattuck Tabule (eds.),
vam (zahrnujici verbdlni i télesnou inter-

Knowledge, Difference and Power: Es-
akci), miiZe pomoci tento vhled vytvaret. saysInspired by Women's Ways of Kno-

Zaroven také umoznuje diskursivni vy- B Hew Yotk Basic Hooks, 199, st
meénu ndzorl, kterd nevylucuje, ale nao-
pak bere na védomi neverbdlni komunikaci. Tento empaticky vhled
muzZe byt proveden na nékolika osach. Prvni prochézi vztahem mezi
umélci a jejich spolupracovniky, zvlasté v téch situacich, kdy umélec
ve své praci pfekracuje hranice rasy, etnika, genderu, pohlavi nebo
tfidy. V té€chto vztazich je samoziejmé dost obtizné dosdhnout ne-
strannosti, protoZe do nich umélec €asto vstupuje zvenci a zaujima
pozici, ve které je vniman jako kulturni autorita. Druha osa empatic-
kého vhledu se odehrava mezi samotnymi spolupracovniky (at uz za
zprostiedkujici icasti osoby umélce nebo bez ni). Zde miiZze dialogic-
ky projekt slouZit k posileni solidarity mezi jedinci, ktefi jiz sdileji
spole¢nou materidlni a kulturni situaci (pfikladem miiZe byt prace

s odbory, kterou podnikli umélci: napt. Fred Lonidier v Kalifornii
nebo Carole Condé a Karl Beveridge v Kanad¢€). Posledni osa se
vytvaii mezi spolupracovniky a jinymi skupinami divaki (Casto az
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dodatecné vzhledem k vlastni realizaci daného projektu). Dialogicka
dila mohou zpochybnit dominantni zpisoby reprezentace dané komu-
nity a vytvorit pfedpoklady pro komplexnéjsi porozuméni této komu-
nité a vciténi se do ni u $irsi vefejnosti. Tyto tii funkce — vytvoreni
solidarity, posileni solidarity a opozice viici hegemonii — se samoziej-
mée ziidkakdy vyskytuji izolovan€. Konkrétni projekt vétSinou probi-
ha v nékolika rovinach.

Projekt Suzanne Lacyové The Roof is on Fire, ktery jiz byl zmi-
nén vyse, nam dava vhodny pfiklad empatického vhledu, ziskaného
v diasledku spoluprace. V The Roof is on Fire prostor auta a perfor-
mativni charakter samotného dila poskytly studentim jevisté, na
kterém mohli rozmlouvat mezi sebou navzdjem jako osoby, sdilejici
specifickou kulturu a prosttedi, a nepiimo také s obecenstvem (at
uz se skute¢nym publikem vice neZ tisice obyvatel blizkych Ctvrti,
ktefi navstivili pfedstaveni, nebo s divaky, ktefi vidéli pfenos dané-
ho kusu v mistnich a celostatnich médiich). Tyto divdky je mozZné
rétoricky chéapat jako zastupce dominantni kultury, pro néz je dale-
ko pohodInéjsi fikat mladym lidem jiné barvy pleti, co si maji mys-
let, nez poslouchat, co fikaji. Centralni role, jakou v dialogickych
projektech hraje proces naslouchani, byla patrné jak v rozsahlych
diskusich, jez Lacy vedla se studenty béhem vyvoje projektu, tak
i v otevieném postoji, ktery v divakovi ¢i posluchaci podporovalo
dilo samotné.

Tento projekt na jedné strané¢ demonstruje, jak se pomoci vciténi
a spolupréce podafilo dosdhnout porozuméni mezi umélkyni a mlady-
mi lidmi z docela odliSnych zdzemi (a mezi mladymi lidmi samotny-
mi). Zaroven poskytuje prostor pro sbliZeni mezi rozmlouvajicimi stu-
denty a divéky tohoto kusu. Jeden z vedlejsich produktii predstavent,
ve kterém spolupracovnici Lacy vyjadfovali své znepokojeni nad kon-
frontacemi s policii ve svém kazdodennim Zivoté, byla série debat me-
zi policii a mladymi lidmi v Oaklandu, ktera probihala nékolik tydnda.
Zamérem Lacy bylo vytvofit ,,bezpeCny* diskursivni prostor (pfipomi-
najici trochu vylety lodi skupiny Wochenklasur), ve kterém by mladi
lidé mohli otevien¢ mluvit s policii o svych obavach, a kde by se poli-
cisté i mladi lidé mohli zacit navzajem poznévat jako jedinci spiSe nez
jako abstrakta (,,gangsta* nebo ,,cop*). Jak piSe Lacy: ,,Zmény v feci
téla téch deseti policistll a patnacti mladikd, kteti se setkdvali kazdy
tyden po dobu dvou mésictl, davaly najevo piechod od stereotypil
k mnohorozmérnym osobnostem. Kdyz jsem se pak setkavala s poli-
cisty v autech a s mladymi lidmi ve vytahanych dZinach, uvédomila
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jsem si, Ze muj vlastni pohled se Zmenil. 43,0006 Lacy, .The Roof is on Fire*

Nebyl to nahodou nékdo z mych pfétel’ na webové strance The National En-
dowment for the Arts:

nékdo, koho znam?*“13 http://204.178.35.192/artforms/Muse-
ums/Lacy.html.

Zavér: Kritika a kolektivita
Dialogické praktiky vyZaduji spolecnou diskursivni formu (lingvistic-
kou, textovou, fyzickou atd.), skrze kterou mohou jejich Gc¢astnici
sdilet své postiehy a vytvofit doCasny pocit kolektivity. Jak jsem ale
zminil v Gvodu, avantgardni tradice uvalila na formy kolektivni iden-
tity klatbu. Jak tvrdi ¢lenové skupiny Critical Art Ensamble, ,,myslen-
ka komunity je bezpochyby liberalnim ekvivalentem konzervativniho
pojmu ,rodinnych hodnot® — ani jedno z toho v soucasné kultuf'e nee-
xistuje a oboji je ukotveno v politické fantazii.“14 Existuje samoziej-
mé dobry divod, abychom zistali skepticti viici esencialistickym mo-
deltim spolecenstvi, které vyzaduji prosazeni monolitické kolektivity
na tkor specifickych identit jejich ¢lent, jakoZ i téch, kdo se domnéle
nachézi na druhé strané jejich (arbitrar-
14 Critical Art Ensemble, ,Observations . 9 N .
on Collective Cultural Action”, Variant Nich) hranic. OvSem nékteré z téchto kri-
1o eto 2002 by vanantndi - tik maji ponékud manichejskych charak-
ter, nebot stanovuji velmi striktni méfitko
pro politicky akceptovatelné modely kolektivni zkuSenosti a jednani.
Jakykoli pokus pusobit prostiednictvim sdilené identity — ,.komunity
gayd*” ¢i ,.,komunity Mexicani Zijicich v USA* (,,Chicano Communi-
ty*) — je odsouzen jako podlehnuti ontologickému ekvivalentu kyce.
Ve své nedavné knize One Place after Another kriticka Miwon Kwon
pripomina prikry rozpor mezi uméleckymi projekty ,,byrokratické* ko-
munity, které se angazuji v zakdzanych formach politické reprezentace
a pisobeni (,,komunity mytické jednoty*, jak ji oznacuje) a umélecky-
mi postupy, které naopak problematizuji komunitu prostfednictvim kri-
tickych odhaleni, zaméfenych na vytvareni ne-esencialistickych
subjektd.1s
Pokud je kazd4 kolektivni identita zkorumpovand svou podstatou,
potom jedinym legitimnim cilem kolaborativnich praktik je zpochyb-
nit ¢i zviklat divakovu davéru prave k ta- )

. L. ) ... 15 Miwon Kwon, One Place After Anot-
kovymto formam identifikace. OdvaZil  her: Site Specific Art and Locational
bych se tvrdit, Ze identita je pon&kud [dendty, Cambridge: MIT Press, 2002
komplexnéjsi jev, neZ tato formulace pii-
pousti a Ze je moZné definovat sebe sama skrze solidaritu s jinymi
a zaroven prijmout podminénou povahu této identifikace. Neddvny
projekt nigerijské umélkyné *Toro Adeniran-Kane (Mama Toro) ukazuje
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schopnost tzce stmelenych komunit pfistupovat k odlisnosti spise

z pozice dialogické otevienosti nez defenzivniho nepfatelstvi, a utva-
fet tak doCasné spojenectvi napii¢ hranicemi rasy, etnické pfislusnosti
a mista pavodu. Tento projekt, nazvany A Better Life for Rural Wo-
men, byl vytvofen jako souCast vystavy ArtBarns: After Kurt Schwit-
ters, kterou usporadala skupina Project Environment (nyni Littoral)
v 1ét€ roku 1999 ve Velké Britanii. *Toro se narodila a vyrostla

v Nigérii, ale uZ mnoho let Zije v Manchesteru. Projekt The Art
Barns (,,umélecké stodoly*‘) byl inspirovan instalaci, kterou vytvofil
Kurt Schwitters béhem svého britského exilu za druhé svétové val-
ky ve stodole na jedné farmé v Lancashire. Mnoho umélct dostalo
piileZitost vytvofit site-specificka dila ve stodoldch v horské zemé-
délské oblasti v Bowlandském lese. *Toro (ve spolupréci s man-
chesterskym umeélcem Nickem Fryem) pro svij projekt ArtBarns
pomoci techniky nigerijské tradi¢ni nasténné malby pfeménila inter-
iér stodoly na scénu. Africké Zeny, které béhem konéni vystavy do-
jizdély do Bowlandu z Manchesteru (v Manchesteru Zije velka po-
pulace africkych imigranti), ji pak vyuzivaly k pfedvadéni riznych
druhu tance a k dal$im aktivitam.

Je dileZité poznamenat, Ze *Toro spatfovala svou roli umélkyné
nejen v tom, Ze jednoduse vytvofila nasténné malby, ale také v tom,
Ze napomohla vzniku dialogu. Tuto performativni dimenzi umocnila
série rozhovord, které probéhly mezi Zenami z manchesterské africké
komunity a rodinami horskych zeméd¢lca. Tyto dialogy, které se ode-
hrévaly v kuchyni jedné z farem, vedly ke spole¢nému poznéni, Ze
komunita horskych zemédélci a komunita africkych imigrant maji
mnoho spolecného. Mnohé Zeny pochézely z malych zemédélskych
vesnic v Somalsku, Nigérii a Stidanu, tudiZ jim byly rytmy préace
a Zivota v Bowlandském lese bliZ$i, neZ urbanizovany Zivotni styl
v Manchesteru. Béhem téchto rozhovora ani horsti zemédélci ani Ze-
ny z Manchesteru necitili tlak na to, aby se vzdali svych existujicich
identit (obCanstvi, rasy, etnické pfisluSnosti atd.), aby se mohla usta-
novit nova docasna komunita zaloZen4 na sdilenych materidlnich po-
mérech a zkuSenostech (danych prostorovym a kulturnim kontextem
zemédélské vesnice).

Castym tématem diskuse v t&chto dialozich byl omezeny piistup
africkych Zen k Cerstvym potravinam. ProtoZe Zily v Manchesteru,
¢asto musely nakupovat v pfedraZzenych obchodech, kde se
prodavaly hlavn€ polotovary a pfedvarena jidla, jen malo Cerstvé ze-
leniny a jinych zakladnich potravin, které predstavovaly jadro jejich



Stravy doma v AfrlCC. Byly ObZVlaSte 16 Vladni organizace pro podporu hor-
ZnepokOJeny pflb}’lvajiciml zdravotniml ského zemedelstm The Bowland Initiati-
. . . . ve uzaviela s Littoral a 'Toro smlouvu na
problémy manchesterské komunity afric- zizent marketingového a kulturniho pro-

. .. o o ot gramu ,Zdravé farmy a zdravé potravi-
kyCh lmlgrantu Zpusobenyml omezenou ny". Ten se mél rozsirit na vymeény mezi

stravou. Jednim z konkrétnich vysledkli  méstem a venkovem, jak je zapotala "To-
. . o 10 projektem ArtBarns. Viz webové
jejich rozhovorti v Bowlandu bylo utvo- g anky Littorar

feni ndkupniho druZstva, které Zenam http:/fwwrww littoral.org. ul/.

mélo umoZnit nakupovat jidlo pfimo

od tamni zemédé€lské komunity. Zemédélci tak uSetiili penize, které
by jinak $ly ve prospéch zprostiedkovatell, a zadroven zajistili Zenim
pristup k Cerstvym produktim za rozumnou cenu.16 Kolektivni iden-
tity nejsou nutné, alespoil ne vZdy, esencializujici. V tomto projektu
komunity si ¢lenové a ¢lenky obou spolecenstvi, africkych imigrantd
a horskych zeméd€lct, dokéazali uchovat koherentni védomi kulturni
a politické identity, a zaroven diky dialogické vyméné nazort zistali
otevfeni transforma¢nim G¢inktm odli§nosti. Projekt umélkyné ’*Toro,
spolec¢né s nedavnymi dily autort a skupin jako Ala Plastica, Ernesto
Noriega, Littoral, Temporary Services a Wochenklausur nabizi detail-
né odstinény model kolektivni identity a jedndni; takovy, ktery se
obezfetné vyhyba jak Skylle esencialistického uzavieni, tak Charybdé
neopodstatnéné skepse.
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Ladvi (* 2005 v Praze) je umélecka skupina, ktera systematicky realizuje spolecen-
sky prospésné intervence ve vetfejném prostoru, prevazné v lokalité Ladvi, ¢asti sid-
list& Dablice v Praze. Skupina dosud uskuteénila pies dvacet projektil. Clenové Lad-
vi jsou Jan Haubelt, Tomas Severa, Adéla Svobodova a Jifi Thyn. Vice o skupiné na
http://www.ladviweb.ic.cz.

Jan Micoch (* 1953 v Praze) je jednim z ¢elnich predstavitelii performance
sedmdesatych let. Do roku 1980 realizoval kolem tficeti akci. Posledni z nich
probéhla v roce 1980 v Amsterodamu, kde pireménil prostor galerie De Ap-
pel na bezplatnou nocleharnu. V souc¢asné dobé pracuje jako kurator sbirky
fotografie v Uméleckoprimyslovém museu v Praze.
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Od osobniho
ke spole¢enskému
Rozhovor skupiny [.advi s Janem MIl¢ochem

Jak se dnes divite na vase akce ze sedmdesétych let?
Musim se priznat, Ze se na né nijak nedivam, pro mé byly ak-
tualni v sedmdesatych letech. Dostal jsem se k nim takovou za-
hadnou cestou. Na jednu stranu jsem od svych sedmnacti let
pracoval v depozitari Narodni galerie, kde myma rukama pro-
chazely véci od Slavicka, Zrzavého, az po ¢eskou tvorbu Sede-
satych a sedmdesatych let. To byla pro mé velka zkuSenost.
Druha, velka a urcujici zkuSenost byla, Ze jsem se ve sbirce
¢eské malby 20. stoleti seznamil s Karlem Milerem a pozdéji
jeho prostFednictvim s Petrem Stemberou, ktery pracoval
v Uméleckopriamyslovém museu v Praze. Tito dva lidé na mé
méli velky vliv. V roce 1974, kdy jsem délal svou prvni véc, Vy-
stup na horu Kotel, mi bylo jednadvacet let. Tehdy jsem se zaji-
mal o soucasné svétové umeéni, ale informaci tady samoziejmé
mnoho k dispozici nebylo. Ty mél pravé Petr Stembera, proto-
Ze byl v kontaktu s celou Fadou lidi ze svéta.

Jakym zptisobem jste informace a kontakty ze svéta tehdy ziskavali?
Jakkoliv ta sedmdesata léta byla odporna, Sediva, blativa
a umasténa, prosté hnus, zejména ta prvni polovina, to byl pri-
mo mocal ... , tak na druhou stranu tu stale, narozdil od pade-
satych let a obdobi nacistické okupace, fungovala posta. A pra-
vé prostiednictvim posty byl Petr Stembera a pozdéji i my
v kontaktu s lidmi ze svéta. Petr Stembera a Karel Miler délali
akce od konce Sedesatych let a méli tak uz néjaké kontakty vy-
tvorené. Da se Fici, Ze ja jsem se do té rukavice jen navlékl. Ta-
ké jsem nasStésti nezil z nostalgie a vzpominek na Sedesata 1éta,
jako tehdy hodné lidi v Cechach. Mné bylo v roce 1968 pat-
nact let a nejveétsi zazitek ze zacatku Sedesatych let byl pro mé
Gagarin, rakety a samoziejmé okupace v roce 1968, nikoliv le-
den 1968. Ja jsem zkratka nostalgii necitil a na vzpominani
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jsem byl moc mlady. Ale pres své kamarady jsem si obeSel
starsi umélce, ktefi mé zajimali. Byl jsem u Jana Svobody, Ad-
rieny Simotové, Vaclava Bostika ... , lidi, kte¥ si podrZeli otev-
Fenost a nezili z téch zminovanych vzpominek a nostalgie. Se-
znamil jsem se s Jifim Kolaiem a postupné i s dalSimi,

s Antoninem Dufkem, Jifim Valochem, brnénskym okruhem,
také s lidmi ze zahranici, ktefi nas zajimali. Z Kalifornie to
byl Chris Burden, Terry Fox, z Evropy Marina Abramovié

s Ulayem. Marina s Ulayem nas navstivili i v Cechach. Stejné
tak Chris Burden a Tom Marioni. Petr Stembera zajiStoval

i preklady textl ze zahranici. Uz tehdy v Italii pusobil Gian-
carlo Politi, vydavatel Flash Artu. Ten byl velmi otevi‘eny. Pres
Karla Milera se seznamil se svou soucasnou Zenou Helenou
Kontovou. Pro mé bylo velmi dulezité i piratelstvi s Milanem
Knizakem, se kterym jsem se setkal v poloviné sedmdesatych
let, kdy ho zrovna pustili z vySetfovaci vazby. Do konce osm-
desatych let jsme byli v dobrém kontaktu s nim i s jeho Zenou
Marii. Bylo to setkani se skutecné svobodnym ¢lovékem, kte-
rych tady bylo v té dobé sakramentsky malo. Knizak si doka-
zal velmi tvrdé vybojovat a vyvzdorovat prostor své osobni
svobody. V tom byl naprosto vyjimecny.

V roce 1979 probihala v amsterodamské galerii De Appel vystava

Wo

rks and Words, na kterou byli pozvani umélci z tehdejSiho vychod-

niho bloku. Kromé Cechil, kteii nedostali oficialni povoleni, se ji osob-

né
spr.

zucastnili umélci z Polska, NDR, Madarska a Slovenska. Pokud
avné pocitame, bylo vam sedmadvacet let. Jak k vasi ucasti na vy-

staveé doslo?

103

Musim se priznat, Ze v roce 1979 mé uz ty véci ... (akce z pocat-
ku sedmdesatych let, pozn. red.) moc nezajimaly. K vystavé
Works and Words si nic zvlastniho nepamatuji, pro mne byla
pozdéji diilezitéjsi nabidka samostatné vystavy v galerii De Ap-
pel. To byla posledni véc, kterou jsem délal. Bylo to v roce
1980. Navstivila nas tehdy v Cechach kuritorka holandské ga-
lerie De Appel a nabidla mi vystavni termin. Vymyslel jsem pro
galerii bezplatnou nocleharnu. Spolecné jsme pak zorganizova-
li vnitini vybaveni a jeji rad. Domluvili jsme se na aspon triceti
lazkach, aby mél kazdy k dispozici lampicku, svou zidli, pii-
stup na toaletu a mozZnost vareni. Soucasné jsem Zadal o povo-
leni vycestovat do Holandska, o vyjezdni dolozku a devizovy



international art manifestation amsterdam

Obélka katalogu vystavy / Cover catalogue Works and Words,
De Appel, Amsterodam, 1979 (zdroj / the source http://www.de-
appel.nl/exhibitions/e/161/)
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FREE DORMITORY
IN

DE APPEL

Jan Ml¢och, Noclehdrna / Free Dormitory, De Appel, Amsterodam, 1980
(foto / photo De Appel, http://www.deappel.nl/exhibitions/e/316/)
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prislib. Od Ministerstva vnitra jsem vSak dostal odpovéd, Ze se
moje cesta neslucuje se zahraniénimi zajmy Ceskoslovenské re-
publiky. Bohuzel jsem tak neuskutecnil to, co jsem mél napla-
nované — prijet do Amsterodamu jako anonymni ¢lovék z ulice
a par dni v bezplatné nocleharné v prostorach galerie prespat.

Jaké byly na nocleharnu ohlasy?

Ta nocleharna skutecné vyborné fungovala. Termin se shodou
okolnosti zrovna trefil do terminu poradani tzv. festivalu blaz-
ni, coz je vlastné karnevalové veseli, kdy vzboui'eny dav piebi-
r4a mésto. Myslim, Ze jsem jeden z mala umélci v Cechéch,
spolecné s Karlem Gottem, kteri se mohou z té doby pochlubit
dékovnymi dopisy ze zahranici.

A socialni rovina této akce? Je to prece néco uplné jiného, nez jste
délal na zacatku...

Vy
aln
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Je to samoziejmé néco jiného. Na zacatku jsem se zabyval vy-
hradné sam sebou. Od druhé poloviny sedmdesatych let, pre-
devsim diky Charté 77, se v Cechach naprosto zménila atmo-
sféra. Nevim, jestli je to takhle vnimano obecné, ale pro mé to
velka zména byla. Od Zivota v bunkru se to zacalo najednou
otvirat, i kdyz drasticky, tak prece jen zacala fungovat lépe re-
akce na politiku a okolni svét. Diive to bylo hodné hurénstvi
na zakazanych koncertech, osobni vzdor. Od roku sedmdesat
sedm jsem zaznamenal posun k urcité organizovanosti a uvé-
domeéni si souvislosti, SirSich spolecenstvi. Néco, co v osmdesa-
tych letech spélo k paralelni spole¢nosti, ktera uz nebyla v pod-
zemi, ale narokovala si pravo na slunci. A mé prestaly zajimat
ty jajovské véci z pocatku sedmdesatych let a naopak jsem se
zajimal o Armadu spasy nebo misijni ¢innost. Cetl jsem dopisy
baroknich misionaru z Jizni Ameriky atd. To mé tehdy zajima-
lo. Prosté od toho osobniho pristupu ke spolecenskému.

jste byl u nas vlastné€ prvnim, kdo premyslel o uméni jako o soci-
im projektu.

Ne, nebyl jsem prvni. Urcité v této roviné uvazoval jiz v Sede-
satych letech Milan Knizak, kdyz tvoril projekt Mésta v pou-
sti. To byl utopicky projekt nového mésta a spolecnosti. To by-
la science fiction Sedesatych let. Ale muZete couvat az do

padesatych let k Boudnikovi, a hlavné k architektam...



Jan Mlcoch,
Noclehdrna

/ Free Dormitory,
De Appel,
Amsterodam,
1980

(foto / photo
De Appel,
http://www.
deappel.nl/
exhibitions/e/
316/)

109






Meésto v pousti ndm piipada porad spise jako osobni neZ sociélni
projekt. Mysleli jsme vice projekty, kde se ego umélce naprosto
potlacuje...
Ur¢ité byly i takovéhle kireh¢éi véci. Napriklad Petr Stembera
délal péknou véc. Do opusténého dievéného domku na Klaro-
vé umistil luzko pro kohokoli, kdo ho bude potiebovat vyuzit,
at uz bezdomovci nebo milenci. Vycistil v ruinach kout a dal
tam lehatko...

U té vasi nocleharny nam také pripada zajimavé, Ze jste ji udélal

v galerii. Ve spojeni s galerijni instituci jste zcela zménil funkci jejiho

vystavniho prostoru. Nechtél jste jesté nékdy realizovat néco podob-

ného, kde by se projevil tento spoleCensky angazovany pfistup?
ME vlastné to ryzi, ¢isté uméni moc nezajima, dodnes si vic
nez uméleckého gesta vazim toho, kdyz nékdo udéla skolu ne-
bo zaridi domov dichodci. To povazuji za zavaznéjsi nez kde-
jaké umeni. Ja jsem se dvacet let poté (po vystavé v galerii De
Appel, pozn. red.), v devadesatych letech, dostal do Parize,
kde jsme délali vystavu. Po vernisazi nas pozvali na recepci do
nové zrekonstruovaného Ceského domu, kam nikdo neprisel.
Tehdy jsem jim Fikal, at se z tohoto domu, ktery nemél Zadny
program, byl to naprosto mrtvy dim, udéla pres léto nocle-
harna pro studenty, stejnym zpisobem jako moje nocleharna
v Holandsku. To se zcela nabizelo... Na to ¢lovék nemusi byt
umélec, aby ho to napadlo... Pfiznejme si, Ze i uméni mize
byt odpad. I uméni miize byt néco, co znecistuje prostiedi.
Miize ho byt klidné trochu mii. Co opravdu nesnasim z umé-
leckych gest, to je napriklad dnes tak oblibeny humor ve ve-
fejném prostoru, tim myslim ty plastiky obrich rozméru, které
rozvijeji néjaky vtip. Toto uméni bych prekul zpatky do zbra-
ni! Nebyla by to Zadna ztrata na kulturni mapé Prahy... Ja si
skutec¢né vic neZ celé kulturni scény po roce 1989 vazim tako-
vych aktivit, jako je nadace Clovék v tisni, Adria, Nad&je nebo

vev,

cela kulturni fronta.

Kdybyste mél porovnat sedmdesata a osmdeséta 1éta se soucasnosti,
v ¢em vidite nejvétsi rozdil?
Myslim, Ze se v soucasné dobé sedmdesata léta zbytecné shazu-
ji a soucasné adoruji. Pfesunout tu dobu jen do umakartovych



kulis, to je chyba. Zapomina se, Ze to byl svym zptisobem po-
kus o socialni bydleni. Pro mnohé lidi to bylo urcitym vycho-
diskem, jak aspon néjak bydlet. Nahlizet na panelovou vystav-
bu jenom z pohledu, Ze je to néco, co se tehdy na Zapadé jiz
nestavélo, to je velké nepochopeni ¢asové a mistni. Kdyz chce-
te porovnani sedmdesatych let a sou¢asnosti, tak musim Fici,
Ze socialni problematika je dnes na vedlejsi koleji. DnesSni ado-
rovani mafianského fotbalu, idiotskych olympijskych her, ob-
ludné drahych dalnic a naprosty nezajem o socialni programy,
programy pro mensiny, seniory, pro mladé lidi, nemocné a in-
validy mi vadi. Jen pro zajimavost, odhaduje se podle oficial-
nich statistik, Ze tvrdymi drogami je v Cechich postizeno 31
az 32 000 lidi, to mate dvé mésta o velikosti Rakovniku. Nad
tim se nikdo nepozastavuje, ale uvazujeme nad tim, zda Ka-
¢enka Neumannova bude mit hezké zavody v Liberci. Ta krat-
kozrakost a slepota vici socialnim projektim ze strany statu
a zastupitelu je naprosto neomluvitelna. Jediny priklad z his-
torie. K desetileti samostatného Ceskoslovenska byly 28. Fijna
1928 otevieny Masarykovy domovy pro seniory, dnesni Tho-
mayerova nemocnice v Kréi, ale i rada Skol, 1azni, nemocnic
atd. Srovnejte to s dneSkem... Seniofi své Masarykovy domo-
vy dodnes nemaji zpét. Praha chce olympiadu a neni schopna
skoro dvacet let vyresit problematiku socialniho bydleni, taxi-
kart, bezdomovcii, ale dokonce ani verejnych zachodu

nebo Cistoty mésta. Zda se, Ze zelenou maji jen gigantické pro-
jekty za miliardy... Ty pry umime. Na druhou stranu si rekne-
te, Ze kazdy umélec miize dnes délat co chce, kazdy mize za-
dat o granty, cestovat kam chce, kdy chce. Ale kvalitni uméni
se nerodi z toho, jestli nékdo néco miize nebo ne, to je velké
nedorozuméni. Kupodivu velice autenticka a silna dila vznikla
za némecké okupace a v padesatych letech. Doba ekonomické
konjunktury neni zarukou kvalitniho uméni.

Dékujeme.
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Thomas Hirschhorn

Musée Précaire Albinet.

O praci umeélce ve vefejném prostoru
a o roli umeélce ve verejném zivoteé

Jsem umélec. Nejsem socidlni pracovnik. Musée Précaire Albinet je
umélecké dilo, nikoli sociokulturni projekt. Musée Précaire Albinet je
vypovédi. Tato vypoveéd tvrdi, Ze uméni miiZe nabyvat opravdové da-
leZitosti a politického vyznamu pravé jen jako uméni. Je to také vy-
povéd o tom, Ze uméni ma n&jakou moc pravé jen jako uméni. Pouze
uméni nevylucuje Druhého. Pouze uméni ma univerzélni kapacitu
zprostfedkovat dialog mezi jednim a Druhym. Mezi divikem a dilem,
mezi dilem a divakem. Z téchto duvodu trvam na tom, Ze Musée Pré-
caire Albinet je umélecky projekt. Jakdkoli jina interpretace Musée
Précaire Albinet by byla zavadéjici a zjednodusujici. Nelze redukovat
umeéni na sociopolitické pole a neni mozné omezovat jeho poslani jen
na kulturni aktivitu. Uméni neni kontrolovatelné. Ani Musée Précaire
Albinet nelze mit pod kontrolou; kdykoli, v kterykoli okamZik se mi-
Ze kontrole vysmeknout. KdyZ jsem sviij projekt vysvétloval obyvate-
lam Landy, fikal jsem jim, Ze Musée Précaire Albinet je splnénim po-
slani. Je to neuskutecnitelné poslani, které je zaloZené na souladu,
srozuméni mezi mnou, umélcem, a méstem Albinet, tedy obci, vetej-
nym prostorem. Chci-li jako umélec realizovat néjakou praci ve ve-
fejném prostoru, musim s nim byt v souladu. V galerii, museu, v sou-
kromé sbirce nebo v ramci tcasti na néjaké vystaveé, nemusim nutné
byt v souladu. Ale pfi prici ve vefejném prostoru je takovy soulad
nezbytny — pravé to déla tento druh prace tak obtiZnym. Byt v soula-
du znamen4 byt v souladu s neuskutec¢nitelnym poslanim. Stale,

v kazdém okamziku musim zlstdvat v souladu, protozZe jen tak,

v souladu se svym poslanim ve vefejném prostoru, miizu skute¢né
kooperovat. Musim kooperovat s realitou, abych ji mohl ménit. Neni
mozné realitu ménit, nejsme-li v souladu s ni. Jako umélec, ktery
chce realizovat projekt ve vefejném prostoru, musim nutné byt v sou-
ladu s realitou. Byt v souladu ov§em neznamend schvalovat. Byt
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v souladu je odvaha k ucinéni vypovédi, bez sebevysvétlovani, sebe-
obhajovani, bez diskusi, argumentl a sd€lovani. Musée Précaire Albi-
net neni pfedmétem diskuse ani zdleZitosti néjaké opravnénosti. Mu-
sée Précaire Albinet je vypovédi v souladu s prostfedim, s celou
¢tvrti, jejimi obyvateli, a s jeho situaci, programem, navstévniky, ak-
tivitami. Musée Précaire Albinet neni zaloZené na respektu, ale na
lasce. ProtoZe o néfem vypovidat neznamend urcitou véc respektovat,
ale milovat ji. Musée Précaire Albinet chce byt prilomem. Musée
Précaire Albinet chce byt konkrétnim prohlaSenim o roli umélce ve
vefejném Zivoté. Tento projekt chce byt utopickou realizaci konkrétni
umélecké praxe. Musée Précaire Albinet v sob€ nese ndsili transgre-
se. Nejsem historik, ani védec, ani badatel. Jsem Vélecnik. Ja sdm
musim v kazdém okamziku bojovat proti ideologii mozného, proti
ideologii toho, co je povolené. Musim bojovat proti logice kulturniho.
Musim bojovat proti ideologii ¢istého svédomi a proti teoretické ide-
ologii politicky korektniho. Sdm si musim neustile dod4vat odvahy,
abych zvolil spravné rozhodnuti, abych zistal svobodny a udrzel vy-
povéd Musée Précaire Albinet. Musée Précaire Albinet je projekt,
ktery nechce nic vylepSovat, zmirfiovat a pfinaset klid. Timto projek-
tem se odvaZzuji dotknout néceho, ¢eho se dotknout ani nelze — Dru-
hého. Chci navazat dialog s Druhym, aniZ bych ho neutralizoval. Mu-
sée Précaire Albinet nepracuje pro spravedlnost ani pro demokracii.
Musée Précaire Albinet nechce predvadét, co je ,,mozné“. Svoboda
umélce a autonomie uméni nejsou poplatné zadné priciné. JestliZe je
nékde predepsano, pro¢ ma umélec pracovat, pak tato jeho prace neni
uménim. Musée Précaire Albinet je projekt v redlném pretiZeni, v re-
alné nadséazce. Jeding skrze krajnosti a alogismus miZe byt tento pro-
jekt vypovédi, kazdy den znovu, jesté narocnéjsi pro pfijemce i pro
toho, kdo ji vyslovuje. V kazdém okamziku musi tento projekt vypo-
vidat o svém raison d’¢tre. Musi stale branit svou autonomii umélec-
kého dila. Permanentné musi byt Musée Précaire Albinet znovu kon-
struovano, obnovovano v mé hlavé i v hlavach uzivateli, mistnich
obyvatel. Musée Précaire Albinet je komplexni projekt, plny protikla-
da, obtiZnosti, ale také krasy. Tyto kratké chvile konfrontace, vyji-
mecné a nespektakuldrni, mize uméni navozovat vsude, pro kazdého
a kdykoli. Nikdy bych nemohl fict, Ze Musée Précaire Albinet je Us-
péch, ale nikdy bych také nemohl fict, Ze je to prohra.

15. kvétna 2004
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Thomas Hirschhorn
24h Foucault

24h Foucault je predzvésti projektu Foucault Art Work. Foucault Art
Work jsem koncipoval na zdkladé schlizek s Danielem Defertem a
Philippem Artiéresem, na pozvani Nicolase Bourriauda do Palais de
Tokyo v fijnu 2003. Foucault Art Work je jednim z projektd, které
mam v zasobé pro budouci realizaci. ZaleZi na tom, kdy najdu cas,
energii, misto, partnery a penize, abych mohl Foucault Art Work rea-
lizovat. To je muj cil, ktery nechci ztratit ze zietele. A je to také di-
vod, pro€ je 24h Foucault ve své podstaté zhusténou a zrychlenou
verzi Foucault Art Work. Projektem 24h Foucault chci dokazat, 7e
umeélec musi nutné pracovat s preciznosti a nadsadzkou. Tento projekt
musi byt precizni a prehnany! Foucault Art Work se tim pro mé ne-
méni, pouze zrychluje. 24h Foucault se sklad4 z: 1) auditoria, 2) kni-
hovny / dokumentaéniho centra, 3) zvukové knihovny, 4) videotéky,
5) vystavy, 6) archivu publikaci od nakladatelstvi Merve Verlag,

7) Toolbox baru, 8) obchodu se suvenyry, 9) novin a 10) Foucaultova
studia. 24h Foucault je autonomni prace vytvorend kolektivné.

24h Foucault je umélecké dilo!

24h Foucault, pre-projekt

Chtél bych se pokusit vyjadfit sva ptani ohledné Foucault Art Work.
Je to nazev konkrétni prace a zaroven se tak jmenuje vystavni pro-
gram o Michelu Foucaultovi. Je to spiSe program, protoZe nechci dé-
lat vystavu o Michelu Foucaultovi. Pro mé to znamena, Ze chci uka-
zat, stvrdit, dat tvar faktu, Ze Michel Foucault byl umélec. Ze jeho
Zivot a prace byly umélecké dilo. Je to také snaha dat tvar presvéd-
¢eni, které sdilim s Marcusem Steinwegem, totiZ Ze filosofie je umé-
ni! Cista filosofie, pravdiva, kruta, bez slitovani, filosofie, ktera tvr-
di, jedn4 a tvofti. Filosofie Spinozy, Nietzscheho, Deleuze,
Foucaulta. Nezndm Foucaultovu filosofii, ale vidim jeho dilo jako
uméni. To mi dovoluje se ji pribliZit, nikoli pochopit ji, ale vstiebat
ji, vidét ji, byt s ni v aktivnim vztahu. Nemusim byt historik, znalec,
specialista, abych se mohl konfrontovat s uméleckymi dily. Mohu



vstiebavat jejich energii, jejich naléhavost, nutnost, hustotu. Filosofie
Michela Foucaulta je nabitd. Je to baterie. Mohu vstiebavat tuto nabi-
tou baterii. A chci tomu dat formu. V projektu Foucault Art Work je
vice neZ vize, je to jedine¢ny zavazek. Je v ném zéavazek vytvorit
umeélecké dilo. Je v ném presvédceni, ze umélecké dilo je filosofii a
Ze filosofie je umélecké dilo. Musime se osvobodit od vystav. Nena-
vidim a zdsadné nepouZivam slovo show v angli¢tiné. Nenavidim a
z4sadné nepouzivdm slovo piece. Nikdy nepouZivam a nesnaSim slo-
vo installation. Avsak chci ud€lat dilo, vytvofit umélecké dilo! Chci
se stat tim, ¢im jsem. Chci se stat umélcem! Chci si pfivlastnit to, co
jsem. To je moje prace jakoZto umélce.

Foucault Art Work neni dokumentace. Dokumentace, dokumentar-
ni filmy byly pohlceny fikci a realitou v§ech druhd. ProtoZe doku-
mentace chce umistit samu sebe do stfedu. J4 chci predbéhnout doku-
ment, dokumentirnost. Chci vytvofit zkuSenost. ZkuSenost je néco,

z ¢eho vystupuji zménény. ZkuSenost mé proméiuje. Chci, aby byla
vefejnost proménéna zaZitou zkuSenosti Foucault Art Work. Chci, aby
si divaci privlastnili uméleckou praci Michela Foucaulta. Chci, aby
byli aktivni, aby se ucastnili. Evidentné nejdtlezitéj$i formou tcasti
je aktivita, ucast v reflexi, dotazovani, pouZivani kapacit mozku.
Chci, aby publikum Foucault Art Work vstiebalo tuto energii, silu, tu-
to nevyhnutelnost Foucaultova dila. Chci, aby bylo publikum kon-
frontovéno s tim, co je ve Foucaultové dile dileZité; chci, aby publi-
kum vstfebavalo rozsah a moc Foucaultovy filosofie. Nechci, aby
publikum tuto moc pochopilo, ale aby ji vstiebalo. Moc uméni, moc
filosofie!

Konkrétné:

Program Foucault Art Work bude probihat od 14. fijna do 5. prosince
(sedm tydni) v Palais de Tokyo. Chci vytvofit néco na zptsob Batail-
le Monument, ale uvnitf, v instituci. Cemu jsem se naucil ze zkuse-
nosti Bataille Monument?! Ta zkuSenost néco vyprodukovala: setka-
ni, konfrontace, produkce, mySleni, vice prace, ztraty, diskuse,
pratelstvi. Pochopil jsem, Ze aby toto vzniklo, umélec musi byt stale
pfitomen a nesmi byt sim. Takova uddlost (event) musi byt velmi
dobfte pfipravend. Musite na takovém projektu naméhavé pracovat

s prispévateli, tcastniky, spoluorganizatory. Foucault Art Work bude
udalost, kterd musi byt realizovédna jesté alespon jednou nékde jinde
(USA, Japonsko, nékde jinde). Chci, aby Palais de Tokyo bylo pouze
mistem prvni uddlosti. Musi nasledovat dal§i. Musi byt nalezen dalsi



partner. Foucault Art Work musi byt udélost v prostoru od 700 do

1 000 m?. Prostor, ktery nabizi Palais de Tokyo, je prili§ maly. Potre-
buji vice mista! Je tfeba minimalné 700 m*. V projektu Foucault Art
Work chci tzce spolupracovat se svym pfitelem — filosofem Marcu-
sem Steinwegem z Berlina. Bude se mnou na misté po celou dobu té
udélosti. Pripravuje, navrhuje a doprovazi tuto praci. Je soucasti této
prace. Bude afirmovat. Bude apropriovat. Bude jednat s laskou, jako
j4, bez respektu. Kazdy den tu bude intervence filosofa, pritele, kriti-
ka, ktery bude interpretovat Foucaultovo dilo. Bude tu vystava Miche-
la Foucaulta. Chci, aby publikum pochopilo: vystava je pouze jednou
z Casti Foucault Art Work. Vystava s fotografiemi, osobnimi knihami,
pivodnimi dokumenty, novinovymi vystfizZky (mezinarodnimi). Peter
Gente z Merve Verlag udélal krasnou vystavu v ZKM Karlsruhe. Bu-
de tu knihovna, audio i medidlni knihovna, se v§emi knihami (ve
v8ech jazycich), vSechna videa a v§echny audio materidly o Foucaul-
tovi! Chci, aby tu byly kopirovaci pfistroje, video a audio material,
na misté, jednoduse a efektivné, aby si navStévnici mohli odnést do-
mu fotokopie, video a audio nahravky, knihy, dryvky z knih a dalsi
dokumenty podle ptéani. Chci, aby Foucault Art Work nebylo pouze
mistem produkce, ale také diseminace. Je dilleZité Sifit a nechat Sirit
Foucaultovo dilo nebo jeho Casti. Bude tu obchod Michela Foucaulta.
Obchod neni mistem prodeje, obchod je vlastné dalsi vystava. Je to
vystava suvenyrd k prohliZeni, nikoli ke koupi. Ve stylu vitrin vel-
kych fotbalovych klubi, kde jsou vystavené trofeje, fotografie byva-
lych hract, drest, stadionfl a navstév celebrit. Tyto suvenyry jsou da-
lezité, ale nikoli zasadni. Rozhodujici je to, co je udélano dnes. Dnes
a zitra. Bude tu Foucault-Map, kterou vytvorim spolu s Marcusem
Steinwegem. Tak jako jsem uZ udélal Nietzsche-Map a Hannah
Arendt-Map. Je to velké schéma Foucaultovy filosofické pozice v ga-
laxii filosofie. K vasi dispozici budou také dokumenty a dalsi polozky
Foucault Archives. To v§e muzZe byt integrovano do projektu Foucault
Art Work. KaZzdopadné archivy museji byt vystaveny i v dalsi (druhé)
prezentaci projektu. Konecné také chci, aby byla k dispozici jednodu-
cha a tcelna posluchéarna pro prednésky, koncerty, proslovy. Chci,
aby publikum bylo uvniti’ mozku, ktery je v akci. Nebude 7Zadna nara-
ce, diskuse, ilustrace. Bude afirmace. Budou ideje. Bude konfrontace.
KdyZ fikdm: nebude Zadna diskuse, myslim tim: neni to debatovéni a
diskutovani o filosofii a o uméni. Je tfeba konfrontovat se se sebou
samym. Je tfeba upevnit rezistenci. Chci, aby byly nalezeny vSechny
mozné formy a prispévky, politicky, filosoficky, umélecky. ProtoZe



jde o to samé. Zadny element neni vybran z jinych neZ politickych
davodi. Chci, aby Foucault Art Work byla propozice, kterd mé pohlti,
ktera necha explodovat mé kapacity zodpovédnosti. Je nezbytné se
pokusit byt zodpovédny za néco, za co mohu byt zodpovédny. Musi
tu také byt Foucault-Studio. Misto pro praci na pocitaci, pracovni
prostor. Prostor, kde mtiZete tvofit sochu nebo vyzkum, mit neobvy-
klé zazitky. UCit se jiny jazyk, napfiklad. Opakuji: Foucault-Studio,
Foucault-Shop, posluchdrna, biblo-, audio- a mediatéka, Foucaultova
vystava, prispévatelé (kazdy dalsi den), Foucaultova mapa, Foucaul-
tovy archivy. Téchto osm ¢lankt bude sestaveno vedle sebe tak jako
v lidském mozku. Navzijem se vyrusuji, dopliluji, soutéZi mezi se-
bou. Ale nikdy si neprotifec¢i — demonstruji sloZitost a nekone¢nost
mySlenky. Bude tu spousta Zidli a kiesel na sezeni a pfemysleni, Cte-
ni, vzajemnou vyménu dojmu. Bude tu spousta svétla. Foucault Art
Work bude hodné osvétlené. Bude tu spousta pocitaci, kopirek, au-
dio-video-dvd rekordéra, televizi, ale vSechny tyto objekty budou in-
tegrovany, zpracovany; nastroje, udy, ale zadné estetické efekty, které
by mély publikum uvadét do rozpakd nebo mu ukazovat nové techno-
logie. Technologie slouzi uméni, slouZi filosofii. Budou nastrojem,
ale ne nezbytnosti. Abychom je zabili, nepotiebujeme zbraii. Aby-
chom postavili diim nepotfebujeme kladivo. VZdy je tfeba nejdiive
pracovat mozkem.

Foucault Art Work nebude vystavou Thomase Hirschhorna. Budu
prispivat k tomuto projektu, spolu s dal$imi, a doufam, Ze jich bude
mnoho. Marcus Steinweg, Manuel Joseph, Christophe Fiat, Peter
Gente, nemluvé o vsech, s kterymi jsem jiZ o projektu mluvil. Tento
projekt bude vytvoren spolecné, ve spolupraci v rdmci mnoZstvi,
mnoZstvi singularit, aktivni, zaméfeny na afirmaci, na Druhého. Za-
méfeny na Druhého pratelsky, ale nekompromisné. Ani vizudlné, ani
obsahové, ani prostorove, ani vyznamove.

Foucault Art Work je ambici6zni projekt. Je to ve stejné mife pro-
hlaSeni jako umélecké dilo.
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4 _ == \
Thomas Hirschhorn, 24h Foucault, Palais de Tokyo, PatiZ / Paris, 2004 (foto / photo Romain Lopez)
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Katefina Sedd (¥1977 v Brné) je umélkyné Zijici a pracujici v Brné a Praze. V roce
2007 se zucastnila vystavy documenta 12 projektem Kazdej pes jind ves, do kterého
zahrnula obyvatele sidlist¢ Brno — LiSen. Po skonceni projektu umélkyné vyzvala
vSech tisic zucastnénych rodin, aby sepsaly své reakce na projekt.

¥ina Sedé&, 2006 (foto / photo Jit{ Vyhnal)

Kate
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Katetfina Seda
Kazdej pes jina ves

Nova LiSeni

,»u z Lisné,” odpovim kazdému, kdo se mé zeptd, odkud pochdzim.
Nikdy uz ale nedodam, Ze LiSen je okrajova méstska cast velkomeésta
Brna a tazajiciho necham pfi tom, Ze se jedna o zapadlou vesnici. A
naopak: kdyz se zeptate nékoho z naseho sidlist¢ Nova LiSen, odkud
je, vétsinou se ke svému bydlisti nepfizna a rad€ji fekne: ,,Su z Br-
na.” Jakoby sidlisté viibec neexistovalo, jakoby bylo zakleté. Nikdy
tady nepotkate Zadného turistu, co by tu taky hledal.

Prosime, vystupte!

Zatimco v ptivodni Casti LiSné jeSté porad funguji vesnicka pravidla
(zname se navzdjem, mame narodopisny soubor, slavime hody atd.),
Nova Lisen nese vSechny znaky pojmu ,,zastdvka® — vét§ina obyvatel
se tu ,,zastavi* jen na noc a zbytek dne travi ve mésté Brné.

7 détstvi mi utkvéla zvlastni prihoda se spoluzackou, kterou jsem
jednou po vyucovani doprovazela domil. Stoupaly jsme do kopce po
ulici Klajdovska, a sotva nizké domy vystiidala prvni fada panelakd,
nikdo z kolemjdoucich uz na mij pozdrav neodpoveédél. Jako bych
zCistajasna zmizela, jako bych v sidlisti zprithlednéla a nebyla videt.
Kamaradka se na mé nechapavé otocila a povida: ,,Tady uZ zdravit
nikoho nemusis! Jenom lidi, které znas!* Prili§ jsem tomu nerozume-
la, pfesto jsem mistni pravidlo na zpatecni cesté vyzkousela: délala
jsem, Ze kolemjdouci nevidim. Od rodict jsem se pozdéji dozveédéla,
Ze v sidlisti se lidi nezdravi, protozZe se neznaji. Kazdy se pfistéhoval
odjinud a obyvatelé sidlisté¢ nemaji nic spolecného. Znélo to logicky
a ja se tim tehdy prestala zabyvat.

Kazdej pes jina ves

Loni na jafe jsem si viimla, Ze se sidli§t& vyrazn& zménilo. Sedy ce-

lek se doslova rozpadl pod novymi pestrobarevnymi omitkami a No-

va LiSen se rozzafila jako strhujici atrakce. Zptsobila to ,,Regenerace
panelovych domii“, na které spolupracovalo n&kolik architektd. Zad-

ny z nich ale nebral ohled na celek a ke kaZzdému domu pfistoupil
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jednotlivé, proto vypada sidli§t€ jako vzornik nejriizn€jSich domt. Na
zakladé toho jsem si uvédomila, Ze presné tohle je véc, ktera obyva-
tele spojuje, a kterd byla aZ dosud neviditelnd: KAZDY JE ODJI-
NUD! KdyzZ jsem pak pfisla do jiného sidli§t€ na opacné strané mes-
ta, uvidéla jsem stejny obraz. Uvidé&la jsem HLAVNI VZOR
SIDLISTE.

Hlavni vzor

Ale barevné odliSeni domt nepfineslo Zddnou zménu v chovani lidi:
kazdy nadéle vidi a zdravi jen ty, které znd. Rozhodla jsem se tedy,
7e musim pfijit na zptsob, jak HLAVNI VZOR ukazat tak, aby oby-
vatele sidlisté spojil; chtéla jsem tim regenerovat nejen toto misto, ale
i vztahy v ném.

Na zacatku mé uvahy stélo nésledujici zjisténi: spolecnd véc se
zviditelni ve chvili, kdy se o ni mezi sebou rozdélime. Pokud chci, aby
se lidé na zakladé€ hlavniho vzoru (,,kazdy je odjinud*) spojili, musim
ho mezi né spravedlivé rozdélit.

Jak ho ukazat?

Rozhodla jsem se vytvorit obraz sidli§té. Od jednotlivych architektl
jsem ziskala navrhy hlavnich typd domi a kladla je vedle sebe tak,
abych se co nejvice pfibliZila dojmu, Ze kazdy z nich pochazi odji-
nud. Doslo mi, Ze jedina cesta, jak takovou véc spravedliveé rozdélit,
je jeji zmnozZeni. A protoze jsem od zacatku pristupovala k HLAV-
NIMU VZORU jako ke skute¢nému obrazu, rozhodla jsem se zmno-
Zit ho na platno. Tento navrh jsem nechala vytisknout na textil. Kdyz
jsem zmnoZeny obraz drzela poprvé v ruce, uvédomila jsem si, Ze po-
kud chci, aby lidé pochopili, Ze se jedna o VZOR, musi ho navzijem
uvidét. A jak mohou tento vzor navzdjem uvidét? Kdyz ho budou mit
na sobé! Z platna jsem nechala usit tisic kosil — myslim, Ze pravé tato
¢ast odévu nejlépe ztélesiiuje jakéhosi ,,neviditelného Clovéka®, ktery
by mohl obyvatele vzajemné spojit.

Zmiz!

Kone¢né jsem méla v ruce vzorek HLAVNIHO VZORU, ale to jesté
nezaruCovalo, Ze se obyvatelé sidlisté jeho prostfednictvim navzajem
uvidi. Vychazela jsem z predpokladu, Ze o spole¢nou véc se lidé mu-
seji pod&lit sami, jinak je nespoji. Tehdy jsem pochopila, ¢ HLAVNI
VZOR umozni obyvatelim sidlisté¢ vzdjemnost pod jednou podmin-
kou — NESMIM STAT MEZI NIMI! Bylo to poprvé, kdy jsem ve
svém projektu neméla byt viditelnym stfedem veskerého déni. Jenze
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tentokrat na mé neviditelnosti zaviselo vyvrcholeni celého projektu.
Védéla jsem: MUSIM ZMIZET!

Rozdélte se!

V zijmu utajeni akce jsem seznam obyvatel sidlist€ nesméla ziskat
oficidlni cestou, na ufadé. Nekolik dni jsem chodila po sidlisti a opi-
sovala jména z domovnich zvonki. Pak jsem ze seznamu vybrala ti-
sic rodin a vytvofila z nich dvojice. Davala jsem si zdleZet na tom,
aby uprostfed vybrané dvojice lezela na mapé LiSeniska rokle — misto,
které zaruCovalo, Ze rodiny jsou od sebe dostatecné vzdalené a nezna-
ji se. Do vsech takto sparovanych rodin jsem 30. kvétna 2007 odesla-
la postou totozné balicky s kosili, usitou z latky s HLAVNIM VZO-
REM, a jako odesilatele jsem vZdy uvedla protilehlou rodinu. Diky
tomu se kazdy par rodin symbolicky délil o spolecnou véc. Prave ten-
to jednoduchy postup sliboval pfipadny kontakt obou stran.

Moje osoba a jméno se z celé akce vytratily, nikde v sidlisti nefi-
gurovaly a mély zdstat v tajnosti az do chvile, kdy vSem témto rodi-
nam pfijde (za mésic po kosili) pozvanka na vernisdzZ do Moravské
galerie v Brné — jeji soucasti bude i ukazka vzoru, ktery pred mési-
cem obdrzeli na kosili. Mésic je vhodné doba, aby se moje ,,pomuc-
ka* v miste usidlila, lidé se diky ni zkontaktovali a zacali o ni mluvit:
nékdo si kosili oblékne a jiny ho na zakladé toho oslovi. Mésic je do-
statecné dlouh4 doba k tomu, aby si o tom stihli fici témét vSichni
a mohl tak vzniknout mytus, ktery v tomto misté, kde Zije témért
20 000 obyvatel, chybi; zarovei neni tak dlouh4, aby opadla zvéda-
vost prijit na vernisaz.

Galerie se tak stava soucasti projektu; tentokrat v§ak nebude pod-
statné, co se vystavuje, ale kdo s kym se v galerii potka.

VSsech tisic pozvanych rodin tak miiZze prostfednictvim HLAV-

NAVZAJEM.

149



In this way, the gallery became a part of the project. This time,
however, it won’t be what’s on display that’s important, but, who they
meet at the gallery. All of the 1,000 people invited will thus be able,
through the main paradigm, to see the most important picture of the
entire project: ONE ANOTHER.

Katetina Sed4, Kazdej pes jiné ves / For Every Dog a Different Master, 2007, dopisy u¢astnikt / letters
from the participants (foto / photo Katetina Seda)
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Kazdej pes jina ves
Dopisy uc¢astnikt

1 pohlednice

Vazena pani!

Vibec Vas neznam, tak pro¢ bych mél pomahat, to je jedna véc a druha jak jste dosla na moje
jméno a adresu to je pro mé zdhada, ale také nevim o co Vam jde.

2 dopis
6. 8. 2007
Brno

VaZena Katefino Sed4,

Snad jste sviij projekt myslela dobie, konkrétné mé jste s tim nenadchla. Troufdm si tvrdit, Ze
ho v podstaté nepochopil nikdo z vaSich 1000 vybranych rodin.

Dokonce jsem pisemné v zasilce informovala UMC LiSei.

NemuZete oCekavat, Ze zrusite kosili anonymitu takového kolosu, jakym sidlisté je.

Zvlast, kdyz starousedlici nechtéli mezi sebe ,,pristéhovalce* pfijmout.

Coz ziejmé také nevite je, Ze zatimco vy jste vyrtstala v rodinném domé mezi hodnymi stryci
a tetkami, pfevazna ¢ast z nas Zila v pavlacovych domech, kde jsem se délili o jeden zdchod
tfi rodiny a tudiZ bylo v téchto domech vSe verejnym tajemstvim.

Pak se nemuZete divit, Ze touZime po soukromi a tak se zdravi jen ti z nejbliz§iho okoli.
Opravdu si nejsem jistd, Ze po vasi kosili za¢nou lidé ménit svij zaZity zpisob Zivota. VEite,
Ze jste docilila ve vétSiné pripadi pouze toho, Ze se ty rodiny bud navzajem osocili nebo si ko-
Sili preposlali, nebo nad v§im mavli rukou. Profit z vaSeho projektu méla pouze posta.

Snad kdybychom se va§ zamér dozvédéli uz z kosile, moznd jste mohla néceho docilit.
Takhle jste mladé rodiny s détmi dohnala k obavam, Ze bude chtit nékdo za kosili zaplatit
dal§im lidem, jako mné, vadilo, Ze kdosi manipuluje se jmény. Sama piSete, Ze legilné neby-
ly poskytnuty.

To byl diivod, pro¢ jsem vasi vernisaZ nenavstivila.

Prece jste nemohla predpokladat, Ze vami nahodné vybrané dvojice, se budou druZit.

V navazovani kontakt prece hraji roli i jiné, podstatné dileZitéjsi aspekty, nezZ ndhodny vybér.
A7 se vam pristé zachce snit, taky nezapominejte premyslet. Tato doba neni urcend snilkiim.

Presto vam preju hodné zdaru
I

3 dopis
V Brné dne 6. 8. 2007

Vazena pani,

dovolte mi, abych odpovédél na Vs dopis ze dne 2. srpna letoSniho roku. Mohu Vam sdélit, Ze
jsem byl prekvapen, Ze mam ve schrance bez Zadného listku a podepséni zasilku a jeSté vice
jsem byl prekvapen, kdyz jsem obdlku oteviel a uvidél pékné barevnou kosili.
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Byl jsem z toho trochu mimo, protoZe si Zadné véci neobjednavam a fikal jsem si, Ze se nékdo
musel splést. Vim, Ze sousedky si objednavaji a proto jsem sondoval u nich zdali to neni jejich
a omylem to prislo ke mné. Po ujiSténi, Ze to neni jejich a sdéleni budte rad, Ze mate hezkou
kosili, jsem chtél tuto vratit na adresu, kterd byla na obalce. Pfitelkyné vSak obal spolu s tis-
kem a reklamami hodila do sbéru. Cekal jsem, Ze se nékdo ozve, abych ji mohl vritit.

Za néjaky Cas mi prisla pozvanka na zahajeni Vasi vystavy se zaficimi barvami, hned jsem si
ekl koSile a poznal, Ze je od Vas. Na zahdjeni vystavy jsem nemohl pfijit, protoZe jsem byl
nemocen, ale ur¢ité se na ni pfijdu podivat.

Jestli mohu reagovat trochu na Vas dopis pro¢ jste se do této akce pustila, mohu Vam fici, Ze
mate pravdu v tom, Ze barevné odliSeni domu nic nepfineslo nového do chovani lidi, ale aspor
vypada sidlisté veseleji a krasnéji nez pred tim. Sametova revoluce prinesla hodné pozitivnich
zmén, coZ se projevilo v mnoha vécech a také ovlivnila mnoho lidi. V soucasné dobé jsou vice
uzavieni, mnohym se zménil Zivot, lidé malo komunikuji, neumi se bavit a pomahat si. Kazdy
se stard sam o sebe nebo nejblizsi a ani v bytovkach mnohdy nevime s kym Zijeme, at jsme
lisiiaci nebo pristéhovali.

Vase myslenka néco v tomto zmeénit je néco ojedinélého tak jako vytvofeni motivu barevné
upoutavky kosil, coz muselo byt pro Vas velmi ndkladné. Chtél jsem Vam kosili vratit a mozna
i vratim pokud ji budete pozadovat. Mam ji stale zabalenou ve staniolu a na patficném misté.
Mohu Vam vsak fici, Ze kdyZ je mi smutno, protoZe pfevazné byvam sam a podivam se na ty
zajimavé barevné upoutavky, je mi hned o néco lépe (samoziejmé pokud to nejsou zdravotni
problémy, které se nejhir snaseji a nepomuze ani podivani na hezkou véc).

Asi jsem se rozepsal, ale po precteni celé Vasi prilohy a Vaseho snazeni zménit néco jsem neo-
dolal a popsal alespoii par radek jak jste chtéla.

Mgjte se moc hezky a preji Vam mnoho tspéchu ve vasem dalsim pocinani.

5 dopis
V LiSni dne 9. 8. 2007

Vazena Katefino Seda,

Ja jsem se narodil na vesnici, ale uz 23 let bydlim v sidlisti LiSen a stale si pfipadam jako v ci-
zim mésté. A to z toho divodu, Ze kromé obyvatel domu (ne vSech) a nékolika znamych, které
obcas potkavam v celém sidlisti nikoho neznam. Vzhledem k mému pracovnimu vytiZeni a
Castym obchodnim cestdm se tomu ani nedivim. A ve dnech odpocinku se néjakym zézrakem
sidlisté vylidni, lidé odejdou stejné jako ja. Jakapak zédbava? Sedét v téch nékolika sidlistnich
restauracich neni to pravé. Kultura — obcas se néco objevi, sportovni zafizeni taktéz. A proto
jsem rad, Ze radnice porada alespon ,,silvestrovsky pochod®, kde je mozno se potkat i s dalsi-
mi obyvateli LiSné. Ale v posledni dobé se mi zd4, Ze na tomto pochodu je stile vic a vic lidi
z jinych ¢asti mésta.

Jak piSete o Vasem projektu ,,Kazdej pes jina ves bylo by dobré, kdyby obyvatel sidlisté byl
hrdy na své sidlisté a snazil se pro né néco udélat. Velice Vam fandim a rdd Vam pomohu, ale
ze zkuSenosti vim, Ze aby se nékdo zacal starat o své sidliSté, je to prace velice namahavé a
nevdécna. Zacina posméchem lidi, Ze jste blazen, protoze na vSechno jsou sluzby a nasleduje
neochotou uradi s né¢im pomoci, hlavné rychle.

Za totality byla takova zajimava aktivita, fikalo se ji ,,Akce Z*, a zde (i kdyzZ nafizen¢) se lidé
starali o své okoli ¢i budovali néco pro sebe, a z odvedené price byl jakysi uzitek a pocit, Ze
jsem néco udélal pro svoje okoli. A navic bylo mozno se sezndmit s mnoha lidmi ze sidlisté.
Zanikem totality tyto akce skonCily a lidé se predevSim zacali starat sami o sebe a zlstavaji vi-
ce uzavieni. A vice jak starat se o okoli je starost o svoje blaho. Je to asi ddno nynéjSim uspé-
chanym zpuisobem Zivota.

Vasi kosili jsem sice dostal, ale vycvicen trhem jsem tuto kosili vratil na odesilatele, protoze
akce tohoto typu bez vysvétleni neméam rad a zvlasté akce ,.dnes néco dostane$ zdarma a zitra
to zaplati§ dvojnasobné jinak se nds nezbavis“. Dnes uz vim, Ze tahle kosile byla néco jiného a
slouzi k poznani sebe sama, sidlisté i Lisndku.
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Timto jsem Vam chtél odpovédét na Vas dopis a budu Vam drZet palce, aby ten Vas projekt do-
padl co nejlépe. Budu rad, pokud dojde ke zméné.

S prételskym pozdravem

|
62800 Brno

6 dopis
Vizeni sle¢no Seda,

Ac¢ jsme o to neusilovali, stali jsme se soucasti Vaseho projektu a chcete znat nase reakce a nazory. Nale-
zeni Vasi kosSile v nasi schrance bylo velkym piekvapenim spojenym s otdzkou — Co to znamena? Diive
nez jsme stacili kontaktovat partnerskou rodinu I, navstivili oni nas — stejné prekvapeni a se
stejnou otazkou. Chvili jsme o véci diskutovali a setkani ukondili s tim, Ze vyCkame, co se bude dit.

Asi po mésici jsme obdrZeli pozvanku na slavnostni vernisaz, které jsme se zicastnili. Teprve tam jsme
nalezli odpovéd na nasi otazku a dozvédé€li se vSe o vasem projektu. Vas ndpad a cela mySlenka spojit
obyvatele sidli§t€ pomoci hlavniho vzoru je jisté origindlni, ale nevim, jestli se ji v dnesni uspéchané
dob€ podafi naplnit. Ur¢ité ale prispéla k tomu, Ze se néktefi obyvatelé sidlisté nad timto problémem
alespon zamysleli. Co se mé tyka, tak manzele I jsem od vidéni znala uz dfive. ProtoZe od dét-
stvi bydlim v Li8ni, dfive ve staré, poslednich deset let v sidliSti a v LiSni i pracuji, hodné obyvatel
znam osobné nebo alespori od vidéni.

Preji Vam hodné uspécht ve Vasi tviréi praci.
S pozdravemn I
V Brné 9. srpna 2007

7 dopis
LiSen 6. 8. 2007

Mila sle¢no Katefino,

Nejprve jsme byli znacné piekvapeni a nejisti, co s tim balickem, co jsme od Vas obdrzeli, zda
to otevfrit, ¢i ne. Pak nds zmétla adresa odesilatele. Vypravili jsme se k odesilateli a zjistili, Ze
ta pani magistra tu kosili dostala také od nas. To nés piekvapilo jesté vic a dokonce jsme to
chtéli hlasit na UMC, jestli se nejedna o n&jakou ,,nelegalni innost*.

Vse se vysvétlilo pozvanim na Vasi vernisaz, ktera probéhla velkolepé asi ke spokojenosti nds
vSech zucastnénych, za coz Vam dékujeme. Seznamili jsme se s Vasi praci, celym projektem.
Obdivujeme Vasi pili a snahu o spojeni lidi v nové Lisni.

S pozdravem I

10 pohlednice
V Brné 26. 7. 2007

Vézena pani,

S détskym vytvarnym kurzem muzea mésta Brna ,,K Brnu ¢elem, k lesu zady* jsme navstivili
vasi vystavu v Moravské galerii a nechali se volné¢ inspirovat. Nakreslili jsme pohlednice s na-
§imi domy a poslali je oblibenym sousedium.

Prejeme dalSi zajimavé napady.

|
Radek, Stépka, Lucka, Jan, David, Kristian
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11 dopis

ViZend pani Sed4,

Nejprve bych Vs chtéla pozdravit a omluvit se, Ze jsem nemohla pfijit na Vasi vystavu. Ne-
vim, co Vs pfimélo k tomu, Ze jste mé (respektive rodinu) oslovila. Jsem rozvedena a Ziji

v byté se synem. Velice rdda bych Vam pomohla, ale pordd nechapu v ¢em? Sidli§té se nam
barevné méni, ja potkdvam spoustu lidi s kterymi jsem v kontaktu a i v naSem domé, kde vy-
kondvam predsedkyni samospravy. Prosim, mizZete mi napsat konkrétné, co bych pro Vas mo-
hla udélat?

Jesté jednou Vés zdravim a preji hodné dspécht, pohody a lasky v srdicku.
|
V Brné dne 6. 8. 2007

12 dopis
Brno, 6. 8

ViZend pani Sed4,

Chtél bych Vam napsat néco o tom Vasem projektu. Mé nevadi, Ze mé tim obtéZujete, vadi mé ale, Ze
jsem mél kosili ve schrance od cizi osoby. S tim ja nesouhlasim, s témi koSily ve schrankdch. Myslim,
Ze to lidi nespoji. J4 jsem tu kosili hned vyhodil. Myslim si, Ze kdyby mél kazdy tu kosili s napodobe-
nim sidlisté, tak to lidi nespoji. Mate pravdu v tom, Ze lidé se chovaji, i kdyz je tu barevné sidlisté stej-
né. Ja bych fekl, Ze se chovaji jesté hire, nez kdy se chovali, kdyZ to sidlisté bylo jednotvarné. VEtsiné
lidi jde hlavné o penize a o majetek. Mé nejde o majetek a o penize, jsem skromny ¢loveék, nemam ani
auto. Jsem jiny jak ostatni lidé.

Tady v baraku si mé lidi moc nev§imaji a taky mé moc nezdravi. Kazdy m4 jenom sebe, problémy dru-
hého ¢lovéka je nezajimaji. S t€mi koSilemi ve schrance ale nemohu souhlasit, ale souhlasim s tou vasi
vystavou, ale je mi lito vaZena pani, ale v tom vam nemiZu pomoci. Jsem jen obycejny clovek, nejsem
architekt, ani vytvarnik ¢i projektant. Moc rad bych Vam pomohl, ale nerozumim tomu, to ale nezna-
mend, Ze bych nebyl pro uméni. Mate rodinu, préatele a ti vam urcité néjak poradi. J4 nemdm rodinu ani
zadné préatele. Mam svych problému dost. Ocenuji vasi energii a odvahu, kdyZ jste se pustila do toho
projektu. Myslim, kdybyste neméla Zadné rodinné zazemi, tak byste se do toho nikdy nepustila. Je mi
opravdu moc lito, Ze Vam nemohu pomoci. Nemdm Zadné napady. Nebyl jsem schopen zplodit dité.

V Zzivoté jsem chtél také néco dokazat, ale néjak mi to nevySlo. Mam v Zivot€ jenom samou smilu a
bolest. Je mi opravdu lito, Ze Vam nem@Zu pomoci. Jestli se chcete nékdy se mnou sejit, tak nebudu

proti. Pfeji Vam hodné tvir¢ich napadi a pevné véfim, Ze Vam ta vystava pfinese uspéch.

Meéjte se hezky
L.B.

13 dopis

Ve schrankach jsem vid€l asi 6-8 koSil. Proto jsem jeji obdrZeni povaZoval za néjakou rekla-
mu, kterou nechapu. Proto mé jméno odesilatele nezajimalo. KdyZ pfiSlo pozvani na vernisaz,
oblékl jsem kosili a s Zenou jsme vyrazili.

Vernisaz byla pékna a ve stejné kosili se tam objevil mij spoluzak, kterého jsem 30 let nevi-
dél. Potom jsem si koSili jednou oblékl a v Tescu za mnou prisla néjaka Zena, Ze si mé chce
vyfotit. Pak mi fekla, Ze je sestrou autorky projektu a chce ji udélat radost. Tak pro¢ ne.

14 pohlednice

Pani,

Deékuju Vam predem za tu kosilu, je to pékny vzorek a strasné se mné libi a jesté jsem ji na so-
bé nemél, myvam cislo kosile 39 okolo limecku, ja jsem tam u Vs byl, ale vy jste byla v Pra-
ze bylo mné to feceno od jednoho pana nevim jak se jmenuje, tak jsem Sel zase domu. Jinak je
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pekné pocasi a méjte se moc moc hezky hlavné zdravy.

Budu koncit a moc Vam jesté dékuji.
I

27 dopis

V Lisni 21. 8. 07

ViZend pani (sle¢no) Sed,

Jsme rodinou, ktera Zije v sidliSti LiSeni vice nez 25 let a viibec se za své bydliSté nestydime,
protoZe jsme s nim proZili vSechny jeho bolesti a postupné zmény aZ do dne$ni podoby.

Vas zpusob zasilani koSil dnes povaZujeme za origindlni. Prvni dojem vSak byl Sok. Adresata
jsme povazovali za pridrzlou obchodnickou rodinu, po které jsme patrali telefonicky, ale mar-
né. Zrusili pevnou linku. Pani, kterd obdrZela kosili ,,od nds* proZivala asi stejné pocity a tak
nds osobné navstivila. Vzajemné jsme se poznali a pfislibili si, Ze ,,vtipdlkovi®, ktery ndm ko-
Sile poslal nebudeme platit a diirazné mu vysvétlime, Ze se takto obchody nedélaji. Pak nésle-
dovalo Vase vysvétleni a vystava. Myslime si, Ze barevna proména sidlisti jen prospéla. I kdyz
nékteré barevné kombinace jsou na nas vkus dost odvazné. Snad se Vam bude libit, tak jako
nam, hodnoceni naseho vnuka (nyni 8 let), ktery uz 3 roky nenazve naSe bydlisté jinak nez
,.Lentilky a bezvadné se v ném diky barvam orientuje (Zije v rodinném domku v Hofovicich
u Prahy). Myslime si, Ze barevné odliSeni domt pomohlo spousté lidi a to nejen pro orientaci,
ale i pro zlepSeni estetického vzhledu a pisobeni na psychiku obyvatel. K nasim stalym sid-
liStnim zndmym pribyla diky Vam dalsi rodina.

Zavérem Vam chceme sdélit, Ze i to zdraveni a kontaktovéni neni tak zI€, jak to na prvni po-
hled vypada. Prispiva k tomu i KC LiSen svymi programy a akcemi. Mame radi lidovou hudbu
a jsme pravidelnymi navstévniky koncertu ???? a dalSich koncerti v Délfidku, v sale Radnice,
na Zamecku a zdravime se vzdjemné s lidmi, které viilbec nezndme a s kterymi nds spojuje
pouze spolecna zaliba.

Nevime, zda Vam nés§ dopis néjak pomtiZe, ale napsali jsme Vam jen to, co nds v nasem byd-
listi kaZzdodenné oslovuje.

Vasi préci prejeme mnoho dspéchd,
I

31 dopis
Brno — LiSen, 23. srpna 2007

ViZend pani Seda,

prijméte, prosim, nékolik fadka k vasemu sympatickému projektu. JeZto jsem (spiSe jen pred-
pokladané, jak vyplyne z dalsiho) ¢lenem rodiny, jeZ se méla stat jednim z jeho tisice ucastni-
ku, povazuji za mozné napsat Vam, tim spiSe, Ze jsme dostali dopis, kterym jste ucastniky za-
dala o kratkou zpréavu ,,0 nasem pribéhu pocinajicim nalezenim kosile ve schrance*.

V tomto dopise jsme se po prvé dozvédéli o existenci koSile a z priloZeného listu vyplynulo,
Ze jsme nékdy zacatkem Cervna méli mit ve schrance balicek s kosili. Ten jsme opravdu nedo-
stali, nevim, jak se to mohlo stat. Pozdé&ji jsme pak obdrZeli Vasi pozvanku na vernisaz, ale
protoZe jsme podstatné okolnosti neznali, fekli jsme si, Ze se na vystavu podivaime kdykoli jin-
dy do 30. zari. A nakonec priSel V4§ dopis ze 2. srpna. Stale jsem se chystala, Ze Vam napiSu,
protoZe se mi projekt zdal byt zajimavy, jak uZ jsem napsala sympaticky, trochu donkichotsky
a vibec odvazny — svym predpokladem, Ze lidé jsou hravi a maji smysl pro humor. (Mentalita
sidlistniho ¢loveka se asi moc nelisi od mentality obyvatele mésta vibec, aspoii co do schop-
nosti a chuti navazovat sousedské kontakty. Napt. Ze se v sidlisti lidé nezdravi, protoZe se ne-
znaji, plati pfece pro mésto vibec. Nova LiSen je néco hodné jiného nez LiSen stard. Zvlastni
kategorie jsou lidé — majitelé psu, ktefi se sice neznaji svymi jmény, ale znaji se podle jmen
svych psu, a tito lidé se obcas i zdravi!) TakzZe jsem Vam chtéla projevit sympatii a solidaritu.
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Pritom v Lisni bydlim teprve od minulého prosince a to jesté do¢asné; ale moc se mi u libi

a nebude se mi odtud chtit. To plati 0 mné; moje snacha pani NN sc n. I
prakticky narodila a s LiSni se ztotoZiiuje, povazujic se pravem za ,,LiSnacku.*

S dopisem jsem ale pockala na svou navstévu Vasi vystavy. Dostaly jsem se tam (se snachou,
ktera zde bydli také) az dnes, a teprve dnes jsme si ovéfily, Ze jsme se opravdu méli stat jako
rodina NN (I partnersky drzitel koSile pan HIElll) ucastniky Va-
Seho projektu. Vystava se nam libila, i po vytvarné strance, pfedev§im nam ale fekla mnoho
dalsiho o Vasem projektu a pribliZila nam leccos, co se kolem néj dalo, stejné jako katalog

s mnoha ilustrativnimi fotografiemi.

Vas zamér vystihuje mj. charakteristika vystavy na zadni strance obalky katalogu ,, ... autorka
projektu ... nabourava smiflivou rezignaci vzdjemné izolovanosti obyvatel udalosti“. Pfizna-
vam se, Ze jsem na ohlas projektu mezi jeho tcastniky mimofadné zvédava. A dodavam, zZe

o ,,psu”, jehoz stylizovanou hlavu tvoii i ¢ary vzajemného propojeni, by fe¢ byla jakozto

o tom, kdo onu smiflivou rezignaci a anonymitu nabourava (viz. vyse).

S pranim vSeho dobrého a se srde¢nym pozdravem
I

I

628 00 Brno — Lisen

32 dopis (korespondendni listek)

Mila Katko,

Dékuji za Va3 dopis. Moc Vam fandim a projekt ,,KAZDEJ PES, JINA VES* je skvély napad.
Prolomi se anonymita v sidliSti. LiSefi mdm moc rada a véfim, Ze tady Zije plno skvélych a in-
teligentnich lidi. Stastnych i ne3tastnych, ale takovy je Zivot.

Preji Vam Katefinko hodné uspéchu ve Vasi skvélé praci a pokracujte!
S diky I

35 dopis (korespondentni listek)
V Bmé 4. zari 2007

Vazena pani Katefino.

Omlouvéam se, Ze si dovoluji Vas takto oslovovat a Ze Vam aZ nyni odpoviddm na V4§ vysvét-
lujici dopis k prekvapujicimu darku — ,,kosSile” v dopisni schrance. Svoji omluvu za opoZdénou
odpovéd zdivodiiuji urcitymi rodinnymi zaneprazdnénimi, kvili kterym jsem se dosud nedo-
stal k pisemné odpovédi a rovnéZ jsem se nemohl zicastnit setkani s Vami na vernisazi, pora-
dané v Prazakové paldci na Husové ul. Dne 28. 6. 2007.

Tak nejprve bych se vyjadril k tomu ,,darku®. Pfedev§im jsem byl prekvapen tim, Ze jsem ten-
to darek obdrZel pravé v den svych narozenin, coZ mé opravdu piekvapilo. Zacal jsem usilov-
né premyslet, jak, pfipadné od koho by se mohla doty¢na pani odesilatelka ,, EG—_—_ES———————-
Bl dozvédét moje datum narozeni a pro¢ by mné méla posilat vlastng n&jaky darek, kdy# se
vibec nezname. Dospél jsem k nazoru, Ze se jedna o prostou ndhodu, a Ze darkova kosile je
pouze reklamni pozornost néjaké nové rodici se firmy ¢i soukromého podnikéni, aby tak upo-
zornily na svoje vyrobky.

Teprve aZ Vase pozvanka na porfddanou vernisdZ mi néco napovédéla, i kdyZ jsem stdle netusil
o co se konkrétné jedna, ale jiZ jsem pochopil jistou souvislost k darkové kosili. Celé zaleZi-
tost se mi vyjasnila Va$im naslednym dopisem, na ktery Vam, jak si pfejete odpovidam.
Oceriuji Vasi napaditost a smysl celého projektu, kde jak se domnivaim mél byt pojitkem mezi
obyvateli nové LiSn€, Vami navrZzeny napadny vzorek koSile. Z mého pohledu noSeni takové
uniformy* se mi jevi jak z hlediska mého véku tak i vkusu na vefejnosti — (prosim neurazte
se) ponékud extravagantni. Je to Cist€ muj subjektivni ndzor, ale myslim, Ze nezlstanu v Kritic-
kém vyjadreni osamoceny.

RovnéZ pokud sméfuje VaS projekt a snaha o navdzani bliz§ich kontakti, pfipadné néjakého
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tzv. sousedského zblizeni obyvatel sidli§t€ nové Lisné jsem velmi skepticky a jevi se mi Vas
projekt — ke vsi ucté k Vam, jako opravdu velka utopie.

Zda se mi, Ze realita zistane asi takova jaka je dosud, nebot jak jste jiZ sama konstatovala, je
opravdu tak ,,Kazdej pes jina ves* a na této skutecnosti bude velmi obtizné néco ménit.

Mrzi mé, Ze jsem si dosud nenasel ¢as prohlédnout Vasi vystavu v atriu Prazského paléce, ale
urcité tak ucinim jesté béhem mésice zari.

Jesté jednou se omlouvam za moji opozdénou odpovéd a také moje kritické az pesimistické
pfipominky k Vasemu projektovému zaméru, ktery by si patrné zaslouzil delsi a rozhodné
hlubsi osobni rozpravu.

S pratelskym pozdravem

|
B rno - LiSent
628 00
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UYro nenare? / Chto delat? / What is to be done? (*2003 v Sankt-Petérburgu)

je skupina umélcu, kritiki a filosoftl, ktera usiluje o propojeni politické teorie, uméni
a aktivismu. Skupina vydéava stejnojmenny rusko-anglicky Casopis volné rozsifovany
pti riznych prileZitostech, jako jsou vystavy, kongresy a socidlni féra. Skupina
dosud vydala sedmnéct tématickych ¢isel Casopisu, kterd je mozné bezplatné
stdhnout na http://www.chtodelat.org.

Jacques Ranciere (*1940 v Alziru) je filosof Zijici a pracujici v PafiZi. Je emeritnim
profesorem emeritus na Université de Paris VIII (Saint-Denis). Vesel ve zndmost di-
ky spoluprdci na dile Lire Le Capital (Cteni Kapitdlu, 1965) Louise Althussera. Je
autorem Fady knih, zejména La nuit des prolétaires. Archives du réve ouvrier (Noci
proletdrii. Archivy délnickych snii, 1981), Le maitre ignorant: Cing lecons sur 1’é-
mancipation intellectuelle (Nevzdélany ucitel. Pét predndSek o intelektudlini emanci-
paci, 1987), La mésentente (Nesouhlas, 1990), Aux bords du politique (Na okrajich
politiky, 1990), Le partage du sensible (Délba vnimatelného, 2000) a Malaise dans
Uesthétique (Krize estetiky, 2004).

Rozhovor vysel v poslednim ¢isle ¢asopisu Chto delat? / What is to be done?
s tématem /Jebamwr 06 asaneapoe / Debates on the avant-garde (Debaty

o avantgardé), srpen 2007, str. 5-8. S Jacquesem Rancierem rozmlouvali
Dmitrij Vilenskij, Artem Magun a Alexandr Skidan.

Z anglického origindlu ,,You Can’t Anticipate Explosions®, s pfihlédnutim k ruskému
prekladu Alexandra Skidana ,,B3pbiBbl Henpenckazyembl preloZil Vaclav Magid.

Otiskujeme s laskavym svolenim autord.
Printed with the kind permission of the authors.
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Exploze neni mozné predpovédét
Rozhovor skupiny Chto delat? s Jacquesem
Ranciérem

Artem Magun:
Dnes bychom s vami chtéli hovofit o otdzce spojeni mezi estetikou
a politikou. Existuje néjaky specificky typ uméni, ktery by byl pro-
duktivni a aktudlni vzhledem k soucasné politické a kulturni situaci?
Nasi hypotézou je, Ze timto typem nebo pojetim uméni by dnes mo-
hla byt avantgarda — jako fenomén i jako pojem. Tento ndzor vychazi
z nasi historické situace, pro jejiz formovani byla rozhodujici zkuSe-
nost perestrojky. Poté, co mobilizace demokratickych sil svrhla auto-
ritdfskou a zkorumpovanou moc Sovétského svazu, doslo k mohutné-
mu oZiveni zdjmu jak o zdpadni modernismus (nejen o klasiky
dvacatych a tficatych let, o Kafku ¢i Joyce, ale i o modernisty druhé
poloviny stoleti, jako byl Pollock), tak o sovétské avantgardni uméni.
Dutlezité se ndm jevilo zejména spojeni tohoto typu uméni s politic-
kou emancipaci. Co si o tom myslite? Je dnes jesté opravnéné a je
dnes vitbec moZné pouzivat pojem avantgarda?

Jacques Ranciére:
Je zajimavé, Ze vas vztah k avantgardnimu uméni byl zprostiedkovan
demokratickym udsilim obdobi perestrojky. To znamena, Ze pro vas
avantgarda zacala byt aktudlni v uréitém okamziku pritomnosti praveé
jakoZto fenomén minulosti. Otazka zni: jaky je to fenomén a k jaké
minulosti ndleZi? Mam za to, Ze existuji dvé koncepce avantgardniho
umeéni a jeho politického plisobeni. Zaprvé, existuje zde predstava
avantgardy jako uméni, které védomé sleduje cil vytvaret nové formy
zZivota. To byl pripad uméni ruskych futurist a konstruktivistd, tvor-
by Lisického, Rod¢enka a dalSich. Tito lide prostfednictvim urcitych
materidli a forem prosazovali projekt zmény svéta. Avantgardni umé-
ni v tomto smyslu bylo pfedurceno k tomu, vytvaret nové predivo
sdileného vnimatelného svéta, a pfitom smazavat samotny rozdil me-
zi uméleckou sférou a sférou politiky. Av§ak kdyZ zminujete Kafku,

177



Joyce nebo Pollocka, je to néco zcela jiného. Jediné, co maji spolec-
ného s prvnimi jmenovanymi, je odmitnuti norem figurativniho umeé-
ni. Nechtéli vSak ustavovat nové formy Zivota, nechtéli spojovat

v jedno uméni a politiku. V daném ptipadé politicky efekt uméni spo-
¢iva v tom, co jste zminil: v proméné zpisobu, jak citime a myslime,
v ustaveni nového sensoria. Toto nové sensorium vSak neni jednoduse
dasledkem touhy vytvaret nové formy kolektivni zkuSenosti. To, co
dava Joyceovi a Kafkovi ,,politickou* relevanci je naopak samotny
zlom mezi kontextem, ve kterém tvofili, a tim kontextem, v némz jste
je Cetli. Rekl bych tedy, zaprvé, Ze idea avantgardy v sob& zahrnuje
dvé rozdilné véci, dvé rozdilné predstavy propojeni uméleckého a po-
litického, a zadruhé, Ze pojeti avantgardy, které jste si vytvofili v do-
bé perestrojky, bylo retrospektivni konstrukci. Ve skutecnosti pojmy
avantgarda a modernismus v té podob€, v jaké jsou vyuZivany v sou-
¢asné diskusi, jsou retrospektivni konstrukce, které ndm dovoluji mit
zaroven oboji: kolektivni impuls k usilovani o novy Zivot na jedné
stran¢ a oddélujici ucinek estetické distance na strané druhé.

Dmitrij Vilenskij:
MoZn4 bychom mohli pro zacatek vytycit néjaké druhové vlastnosti
avantgardy. Napfiklad, ¢lovéka okamZité napadne princip splynuti
uméni a Zivota. Thned nardZime na primou souvislost s politickym
konfliktem a na riizné dimenze predstavy, Ze uméni mizZe a musi
zménit svét. Pak je tu jeSté velmi zajimava, a taky zna¢né kompliko-
vand mySlenka pochazejici od Adorna, totiZ, Ze uméni si musi ucho-
vat svou neidenti¢nost jak se sebou samym, tak s okolnim svétem.
Podle mé to znamen4, Ze cilem avantgardy neni néjaky hmotny ume-
lecky objekt, Ze se vZdy jedna o kompozici riznych prvka. Napiiklad
na MaleviCovy obrazy nema smysl divat se oddélené od jeho mani-
festdl, pedagogické Cinnosti, instituci, které zakladal, ¢i jeho projekti
ve vefejném prostoru. Myslim si tedy, Ze avantgarda je zaloZena na
odmitnuti fetiSizace objekti, které je mozné prodat a koupit; jejim
hlavnim cilem je poskytnout subjektu nastroje sebepoznéni a sebe-
uskutecnéni skrze estetickou zkuSenost.

Artem Magun:
Nemohlo by nam urc¢eni takovychto rys pomoci vyty¢it hranici mezi
avantgardou a modernismem? Modernismus totiZ pouZiva novatorské,
nefigurativni a dalSi podobné techniky, aby povznesl uméni jako ta-
kové, aby vytvoftil absolutni umélecké dilo, které v sobé obsdhne cely
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svét. Zatimco avantgarda vyuZiva ty samé postupy, aby dosahla opa-
ku: nechat uméni explodovat zevnitf a rozpustit se v Zivoté, dosah-
nout konce uméni v hegelovském smyslu. Modernismus by tedy mo-
hl znamenat ,,pohlceni Zivota uménim®, zatimco avantgarda
»pohlceni uméni Zivotem®.

Jacques Ranciere:
Nejsem si jisty, zda se skutecné jednd o totoZné postupy. Zajimalo by
mé, jestli je viilbec mozné popsat obecny model modernismu, v§eo-
becny model umélecké destrukce a promény forem percepce a citli-
vosti. Ve skute¢nosti jak moderni uméni, tak avantgardu je mozZné de-
finovat zéroven jako minimalistické vynéti, ,,odseknuti*
nadbytecného, ale také jako exces. Moderni uméni druhého desetileti
dvacatého stoleti, to jsou Cisté abstraktni formy v Mondrianové du-
chu, ale i dynamické exploze v duchu Boccioniho. V obou ptipadech
dochazi ke zjevné roztrZce se standardy figurativniho malif'stvi a so-
charstvi, postupy vsak jsou zcela rozdilné. Stejné tak, literarni moder-
nismus zahrnuje na jedné strané¢ Chlebnikova a na druhé strané Kaf-
ku. Jesté ve Ctyficatych letech Adorno v hudebni teorii stavél proti
sobé pravy (Schonberg) a faleSny (Stravinskij) modernismus. Nemys-
lim si tedy, Ze existuje n¢jaky obecny model umélecké invence, ktery
by byl urcujici pro moderni uméni. Kritériem modernismu mtze byt
jeding urcité propojeni néjakého konkrétniho umeéleckého pfistupu
s modernimi formami Zivota spole¢nosti. Modernismus predpoklada
specificky impuls, jakousi specifickou vili ke zméné svéta, k propo-
jeni abstraktnich uméleckych forem s formami Zivota. Vezméme si ja-
ko priklad abstraktni malifstvi. Pfedtim jste zminili Pollocka, avSak
pokud srovnéte Pollocka, dejme tomu, s Malevicem, je ziejmé, Ze
druhy z této dvojice se zabyval otdzkou vynalézani novych socidlnich
forem, nové dynamiky Zivota. Zatimco u Pollocka je tomu zcela nao-
pak! Pollockova tvorba predstavovala konec urcité formy aktivistické-
ho uméni, jisté formy zapojeni uméni do socidlni praxe, kterd byla ve
Spojenych Statech ve tficatych letech velmi siln€ rozvinuta. Americ-
ka abstrakce Ctyficatych let byla nadvratem k uméni pro uméni, ktery
vystiidal angazovanost mnoha umélct v Narodni Fronté. Nejde tu tedy
o otazku oddéleni autonomniho modernismu od avantgardy chapané ja-
ko splynuti uméni a Zivota. V&ci se prosté maji tak, Ze existuje dvoji
pojeti modernismu. Modernisté prvniho a druhého desetileti dvacatého
stoleti se zabyvali uménim, které bylo orientovano na splynuti uméni
a Zivota, nebo prinejmensim uménim, jehoZ formy by odpovidaly
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formam a rytmim moderniho Zivota. To se tyk4 malifd jako byli Ma-
levi¢, Delaunay nebo Boccioni, architektl a designérii jako Gropius
nebo Le Corbusier, scénografti jako Appia, filmati jako Abel Gance,
z nichz vét§ina neméla jednoznacné politické preference. Tento mo-
dernismus povsechné vzato usiloval o adekvatnost modernimu Zivotu.

Druhé pojeti modernismu pak retrospektivné vypracovali ve Ctyfi-
catych letech teoretici jako Adorno nebo Greenberg pravé v navaz-
nosti na krach ptfedchoziho pojeti. Tito myslitelé uptfednostiiovali
vzorce vynéti, ,,odseknuti* — abstraktni malifstvi, dodekafonickou
hudbu, minimalistickou literaturu — protoZe ztotoziovali tuto umélec-
kou stifidmost s rezignaci na ,,totalitarni* vali ke splynuti uméni se Zi-
votem, piipadné ji identifikovali s judaistickym zékazem obrazd. Pra-
vé z tohoto diivodu se Kafka a Schonberg stali pro Adorna symboly
modernity. Tento pfistup bych nazyval po-modernismem (after-moder-
nism) nebo anti-modernismem (counter-modernism). Je ironii, Ze pra-
vé tento po-modernismus se pozdéji stal teréem post-modernistické
kritiky moderny.

Artem Magun:

Pfesto chci trvat na tom, Ze musime rozliSovat mezi vlastni avantgar-
dou a modernismem v $ir§im smyslu, ¢i mezi tim, co oznacujete jako
prvni a jako druhy modernismus (také bychom méli rozliSovat mezi
politizovanym a depolitizovanym kfidlem ,,prvniho* modernismu),
stale tu vSak ziistava fada dulezitych momentt, které jsou jim spolec-
né. Zaprvé, je to destrukce formy a zobrazeni, demontaz této formy
na stavebni prvky (coz jsou typické znaky jak minimalistické, tak
i ornamentalni strategie). Zadruhé, dochazi k permanentni reflexi for-
my a rdimce uméni, kterd je v uméleckém dile zahrnuta v podobé iro-
nie, destrukce iluze zobrazeni atd. Zateti, podivame-li se na to z hle-
diska vasi vlastni estetické teorie, je to pfima prezentace pozadi
a nikoli figury, nestalé odhalovani netematickych vrstev vnimani.

Dile stoji za zminku, Ze vétSina velkych uméleckych dél obou ty-
pu ve dvacatém stoleti tihla k prozaizaci a k de-auratizaci v Benjami-
noveé smyslu (ackoli samotna ztrata aury jisté mtze byt auratickou,
a profanace — vznesenou) a k nadSenému vstiebavani novych techno-
logii a industrializace. To posledni je spiSe charakteristikou avantgar-
dy, obdobny trend ov§em muZete najit i v modernismu (vezméte si
napfiklad Joyce, Eliota nebo pozdniho Ezru Pounda). Z hlediska vasi
teorie, tato prozaizace a vnitini kritika uméni je vic charakteristicka
pro obé ktidla ,,prvni“ viny modernismu, av§ak minimalismus pova-
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le¢ného modernismu rovnéz velmi dobfe odpovida t€émto kritériim.

Obecné feceno, jak modernismus, tak avantgardu prostupuje uto-
pie ponékud zvlaStniho druhu — hermeticka utopie, utopie piislibu
utopie, utopicky pfislib jako utopie. Dokonce Maleviciv Ctverec je
bud Cerny a nepropustny (modernistick4 utopie) nebo bily, rozpuste-
ny v zivote do té€ miry, Ze se stava neviditelnym (avantgardni utopie).
V obou pfipadech utopie zlstava skryta a puisobi prostfednictvim ni-
¢eni vyznamu a deklarace nesmyslnosti. Modernismus nastavuje své-
tu zrcadlo, které nic neodraZzi, zatimco avantgarda dopoméha syrové-
mu, krutému Zivotu a jeho nesmyslné hmotnosti prorazit skrze
davérné znamou skutecnost signifikace.

Jacques Ranciére:
Problém je, Ze kdyz popisujete avantgardu jako nutkdni vnést uméni
do Zivota, tato definice avantgardniho uméni by mohla podlehnout to-
mu, co nazyvam etickym reZimem. KdyZ Platén diskutuje o poezii, je
stejné jako basnici presvédcen, Ze poezie je formou vychovy, a otdz-
ka zni, zda se jedn4 o dobrou formu vychovy. Myslenka vstupu umeé-
ni do Zivota tedy neni né¢im novym nebo vyznaénym pro avantgardu.
V urcitém smyslu je to odkaz minulosti. Rozpornost estetického reZi-
mu uméni pak spociva v tom, Ze prvotnim zakladem, ktery vymezuje
politicky potencial uméni, neni autonomie uméni, ale autonomie este-
tické zkuSenosti. Schillerova myS$lenka ,,estetické vychovy ¢lovéka*
(a v8e, co z ni vyplyva) totiZ vychazi pravé z pfedstavy, Ze existuje
velmi specificka estetickd zkusenost, kterd je odli$na od béznych fo-
rem zkuSenosti. Pfed tim, nez Kant a Schiller polozili diiraz na tento
esteticky obrat, umélecké formy byly vzdy provdzany s formami Zi-
vota. Uréenim uméni bylo vyjadfovat ndboZenskou pravdu nebo
vzneSenost vladcd, zdobit paladce nebo dodavat kouzlo Zivotu aristo-
kracie apod. Esteticky zlom pak znamend, Ze existuje jakasi specific-
ka sféra umélecké zkusenosti, kterd jiz vice nema nic spolecného
s jakoukoli socidlni funkci... Problém je v tom, Ze myslenka politic-
kého potencidlu uméni byla poprvé definovina na zakladé tohoto zlo-
mu. Pravé toto jsem se snazil ukdzat, kdyZ jsem psal o délnické
emancipaci. Zminil jsem se tehdy, Ze d€lnicka emancipace byla zaro-
vei estetickou emancipaci, a Ze estetickd emancipace souvisi pravé
s faktem, Ze existuje cosi jako esteticka zkuSenost, ktera je pfistupna
vSem. Dostupnost této nové formy zkusenosti se stala moZnou diky
tomu, zZe umélecka dila zacala byt popisovana takovym zplisobem, Ze
na né bylo moZné pohliZet jako na umélecka dila nezéavisle na tom,
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za jakym ucelem a pro koho byla vytvorena. Prvotni podminkou uto-
pického potencidlu estetické zkuSenosti byla tato ,,autonomizace® es-
tetické zkuSenosti ze zajeti etického poméfovani umeéni Zivotem.
Vnitini rozpor avantgardy spociva v tom, Ze je zaloZena na poten-
cidlu estetické zkusenosti jakoZto autonomni zkusenosti, a soucasné
usiluje o to skoncovat s touto oddélenosti, aby mohla vytvofit nové
sensorium spole¢ného Zivota. To je diivod, pro¢ se mi zda byt nemoz-
né podat jednoznacnou definici avantgardy. Avantgardu je moZzné de-
finovat jako transformaci uméleckych forem na formy Zivota. Zaro-
veil je moZné ji definovat jako snahu ochrénit estetickou zkusSenost
pred touto transformaci. Toto vynéti miZeme té€Z popsat jako utopii,
jako uchovavani utopického pfislibu obsaZzeného v samotném rozporu
autonomie, ve formé zavoje nebo tajemstvi, jak je tomu u Adorna.
Rekl bych, Ze obé& pozice udévaji dobré argumenty ve sviij prospéch,
a to prave proto, Ze odrazeji pivodni rozpor, ktery jsem vySe naznacil.

Dmitrij Vilenskij:
Je velmi dulezité, Ze jste zminil autonomii estetické zkuSenosti.
Myslim si, Ze by bylo zajimavé zrevidovat ideu autonomie uméni
ve vztahu k myS§lenkdm délnické autonomie, které v Italii rozvijela
skupina Autonomia Operaia. Nejde tu o autonomii jakoZto oddéleni
ve smyslu Adorna, nybrz o autonomii ve smyslu sebeorganizovani
kulturni produkce, ktera rusi trzni systém tim, Ze obraci proti nému
jeho vlastni tlak...

Jacques Ranciere:
No, myslim si, Ze muzZe jit o zmatek v tom, jak chapeme pojem ,,au-
tonomie*. Snazil jsem se rozliSit mezi autonomii estetické zkuSenosti
a autonomii uméni. Definovat estetickou zkuSenost zarovenl znamena
popsat urcité typy zpusobilosti. Smyslem uméni je vytvaiet prostor
pro vyvolavani neocekavanych zpisobilosti, coZ zaroveii znamena
vytvéret prostor pro vznik neocekdvanych moZnosti. Myslim si, Ze to
neni totéZ, jako idea autonomie ve smyslu, dejme tomu, Autonomia
Operaia. Jejich pojeti autonomie do urcité miry znamenalo autonomii
ve vztahu ke stranické organizaci, ke komunistickym stranam a k od-
bortim. Toto je pofad dost slaba definice autonomie. Pravym obsahem
autonomie je idea rovnosti: je to rozpozndni a uskutecnéni zpasobi-
losti, které mize mit kdokoli. Hnuti italskych autonomistd predpokla-
dalo takovouto zptisobilost. Spojovalo ji vSak s né¢im zcela odlis-
nym, totiZ s jistym pojetim globalniho ekonomického procesu,
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pfi¢emz se klonilo k predstavé, Ze vSe ma stejny zdklad. Pak je ale
vSechno produkce, a urcitd konkrétni forma produkce produkuje urci-
tou konkrétni formu organizace, tudiZ prace, boj, laska, uméni atd.
jsou zcela prelozitelné jedno do druhého. Domnivam se, Ze tato pred-
stava autonomie ve skute¢nosti naopak potlacuje autonomii riiznych
oblasti zkuSenosti.

Nyni ke vztahu mezi uménim a trhem. Jiz delSi dobu se hleda for-
ma uméni, kterd by viibec nepodléhala trhu. Dnes existuje forma
umeéleckého aktivismu, kterd vyZaduje po umélcich, aby délali pouze
intervence, aby jednali bezprostfedné jako politicti aktivisté. To vSak
znamend, Ze v jistém smyslu chipete uméni jako vlastnictvi umélce,
napiiklad jako akci, ktera patii néjakému umélci. Mam za to, Ze toto
je urcita forma vyvlastnéni, protoze kdyZ fikate, Ze uméni je akce, Ze
nesmi byt viditelné a zpenézitelné, znamena to, Ze estetickd zkuse-
nost by jiZ neméla byt dostupnad nikomu jinému.

Zaroven si myslim, Ze je skutecné obtizné definovat uméleckou
praxi vyhradné na negativnim zéklade¢ jako vytvareni néceho, co ne-
bude podléhat trhu, uz jen proto, Ze vSechno lze zpenéZzit. V sedmde-
satych let konceptualisté fikali: kdyZ nevytvafite objekty, nevyrabite
nic pro trh, tudiZ se jedna o politickou subversi. Vime piece, jako to
dopadlo s konceptudlnim uménim, ne? Neprodavali objekty, prodavali
ideje! Jedna se o urcité zdokonaleni kapitalistického systému, viibec
ne o skoncovani s nim.

Alexandr Skidan:
Pokud dovolite, rad bych trochu posunul tihel nasi diskuse. Rad bych
hovoril jiZ ani tak ne o vizualnim uméni, jako o poezii a literatufe. Je
zjevné, 7e dnes se poezie zdaleka nenachazi ve stfedu pozornosti spo-
le¢nosti. V Sedesatych a sedmdesatych letech, pfinejmensim v Sovét-
ském Svazu, poezie hrila vyznamnou, ni¢im nenahraditelnou roli.
Neexistovala Zadna vefejna politika, Zddné legalni struktury obcanské
spolecnosti, které by mohly zprostfedkovavat a organizovat debaty
o filosofickych a politickych tématech, takZe tento tikol pfevzala poe-
zie. Pozdéji, na konci osmdesatych a v devadesatych letech, doslo
k totdlnimu zhrouceni této jeji role; dnes je poezie, bezesporu, velmi
okrajovou ¢innosti. Rad bych se tedy obratil k tomuto uméni slova,
abych poukézal na to, Ze jazyk zahrnuje jednu velmi zajimavou
a zvlastni moznost. Mam na mysli zadpornost jazyka, kterou je schop-
na odkryt a vyuzit jen poezie s jejimi zvlastnimi rétorickymi pro-
stiedky, v opozici ke komercionalizaci vitézici na vSech frontach.
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Proto si myslim, Ze Artem ma pravdu, kdyz odkazuje k postavam, ja-
ko byl Kafka. MiZeme pripomenout rovnéz Becketta nebo Blancho-
ta, jejichz strategie spocivala pifimo v praci s negativitou — nikoli ve
smyslu deformace syntaxe, slov nebo norem gramatiky, nybrz ve
smyslu odmitnuti dovést vypovéd k dplnosti. Tato strategie pisobi
skrze potlaceni smyslu a prostfednictvim zapornosti jako vnitini sily
vlastni kaZzdému jazyku. ProtoZe kdyZ néco pojmenovavame, obvykle
se domnivame, Ze jsme odhalili novy vyznam, nebo novy prostor pro
vyznam. AvSak poezie plisobi pravé opacnym zpisobem, asponi
avantgardni a post-avantgardni poezie. Jaky je tedy vas pohled na tu-
to negativitu jako na silu, ktera politizuje uméni slova?

Jacques Ranciere:
No, otdzka zni, jak definujete ,,negativitu®“. Radéji v tomto pripadé
pouZivam pojem ,,dissensus®. ,,Dissensus‘‘ znamené zpochybnéni le-
gitimity existujiciho rozdéleni v&ci a rozdéleni slov, toho, jak slova
odhaluji nebo zakryvaji vyznam. Lze jej dosdhnout mnoha zplsoby.
Tento dissensus vZdy odkazuje k uréitému dominantnimu stavu jazy-
ka. Rekl bych tedy, Ze poeticka subverse se vzdy tyka urcitého kon-
sensudlniho typu jazyka. AvSak konsensudlni a dominujici jazykova
praxe se méni velmi rychle. Napftiklad je zfejmé, Ze surrealismus je
dnes z velké Casti integrovan do dominantniho jazyka. Surrealismus
jako technika nezvyklych slovnich spojeni je dnes principem mnoha
reklamnich slogant. Tim chci fict, Ze zfejmé je tu ve hie pfilis jedno-
ducha predstava subverse, jako kdyby poezie sama o sobé méla sub-
versivni moc. J4 si to ale nemyslim. Poezie ma moc bojovat proti do-
minantnim postuptim zobrazovani véci, utvareni smyslu véci,
spojovéni slov atd. Nejsem si vSak jisty, Ze negativita je pro tuto moc
to pravé oznaceni. Negativita totiZ patfi pravé k t€ém pojmim, které
predjimaji a predpokladaji urcitou identitu poetické invence a politic-
ké subverse. Pokud napfiklad vymezime urcity zptisob spojovani slov
s jinymi slovy jako negativitu, dopfedu mu pfisuzujeme moc, kterd
neni zdaleka tak samoziejma. Napfiklad — mluvime-li tu o Kafkovi
a Beckettovi — nemyslim si, Ze negativita je dobré slovo pro definici
Kafkovy tvorby. O Kafkovi 1ze rovnéz premyslet jako o spisovateli,
ktery se snaZil obnovit tradici bajky, nebo jej miZeme vepsat do mo-
dernistické tradice kratké povidky od Maupassanta po Borgese, ktera
je velmi mnohotvarna a jejiz struktura ma mnoho rozdilnych, ne-li
pfimo antagonistickych implikaci a moznosti uziti: obzaloba spolec-
nosti, nihilistickd ironie, novd mytologie apod. Dochazi tu k né¢emu
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mnohem SirSimu a komplexnéjSimu, nez k pouhé negativité. Mimo-
chodem, totéz plati o minimalismu, ktery byva Casto vydavan za ja-
kousi zaruku politické radikality. Jak asi vite, ve Francii bylo za po-
slednich dvacet nebo tficet let vyprodukovano zna¢né mnoZstvi
minimalistické literatury. Ano, je minimaélisticka — ale je celkové vza-
to konsensudlni a burzZoazni. Nem4 nic spolecného s jakoukoli poli-
tickou subversi.

Artem Magun:
Chcete tedy fict, Ze Zadna subverse, kterd by byla inherentni soucasti
uméleckého dila, neexistuje a vSechno zaleZi na kontextu? Vezméme
si ale, napfiklad, EjzenS$tejna a Leni Riefenstahl, dva reZiséry z tfica-
tych let. Oba pracovali pro totalitarni reZimy, ale mezi jejich poetika-
mi je velky rozdil. U EjzenStejna vedle zietelné ideologické objed-
navky stale pretrvdva avantgardni impuls v podobé zachované
zépornosti, zatimco u Riefenstahl (stejné jako u mnoha pfedstavitell
,»socialistického realismu®) je uméni podfizeno cili sublimace. Co
kdyz velké uméni pfece jen ma v sobé néco, co nemuze byt privlast-
néno? Toto je Adornova teze, ja ji zde v§ak pouZivam v SirSimu
smyslu, nez Adorno.

Jacques Ranciére:
Podstatné je urcit, do jaké miry lze ztotoZnit avantgardni impuls s ne-
gativitou. Dobfte, zminil jste Ejzenstejna jako piiklad umélecké nega-
tivity, patrné kvili jeho teorii stiihu a technice fragmentace. Jak ale
jisté chapete, neni jasné, co je pravym divodem sily ptisobeni Ejzen-
Stejnovych filmt. Vezméme si jako priklad Generdini linii. To, zda si-
la tohoto filmu vychazi ze stfihu, nebo z urcitych forem lyriky pfipo-
minajici ruské malifstvi devatenactého stoleti, neni mozné urcit. Ta
obrovska platna s lidmi pracujicimi na polich jsou tchvatnd! Vite, pi-
sobivost tohoto filmu moZna ve skutecnosti souvisi s touto lyrikou
gesta prace a nikoli se stfihem. Presnéji feceno, stfih ma v tomto fil-
mu dvoji uZiti: jednak vytvafi dialektickou paralelu starého a nového,
ktera urcité neni tim, co je na filmu nejvice vzruSujici; jednak je tu
»extaticky* stfih v sekvencich stroje na vyrobu smetany nebo ve scé-
né Zni, kde technické novatorstvi slouZi k navozeni pocitu kolektivni
epiky. Pokud zde je pfitomné néjaka ,,negativita“, pak by mohla spo-
¢ivat v propojeni formalismu a lyriky, které vypadava z normy. Podle
mého ndzoru tato negativita odkryva napéti mezi estetickou separaci
a etickou vuli, napéti, které neodmyslitelné patii k estetickému reZimu
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uméni. Ani estetickou texturu, ani politicky dopad tohoto dila vSak ve
skute¢nosti nelze vysvétlit pojmem ,,negativity*.

Netvrdim, Ze politicky vyznam uméni je jen otdzkou kontextu.
Chci fict jen to, Ze vytvéreni politickych zon autonomie je zaloZeno
na estetické zkuSenosti, kterd neni pfimym dasledkem uméleckych
strategii. Otazka zni: jaké formy percepce, jaky zkusenostni prostor
se ustavuje v disledku umélecké praxe? Pokud chceme prispét ke
svobodnému prostoru zkuSenosti, musime ponékud ustoupit od ideje
umélecké praxe jako pfedpovedi nového Zivota.

Artem Magun:
Mam jinou otazku. Rikéte, Ze uméni pretvaii ramec vztahli mezi tim,
co je a co neni viditelné, co je a co neni pripustné vidét. JenZe opét,
nemélo by uméni jiz ptred tim, nez k néjakému pretvofeni rimce vii-
bec dojde, vykonat néjaky krok nebo posun, néjaké fundamentalné;jsi
gesto, které souvisi pravé s negativitou, gesto, jehoZ pisobenim by
existujici hranice explodovaly? Kazdé pretvofeni rdmce se opird o né-
jakou krizi, o néjaky druh destrukce. Je to stejné jako s politickou re-
voluci. Protoze kdyZ se podivame do historie politickych a socidlnich
forem, miZeme fict spolu s Tocquevillem, Ze za Francouzské revolu-
ce se vlastné nic nestalo, Ze §lo jen o konstantni proces transformace.
Vime vsak, Ze tu bylo néco zasadnéjsiho, co z této transformace sku-
teCné udélalo krizi, co pfivedlo tuto pomalou transformaci k explozi.
Zajimalo by mé, zda by to nemohl byt dalsi problém a dalSi uroveti,
ve které bychom se méli zabyvat estetikou.

Jacques Ranciere:
JenomZe jde pravé o to, Ze exploze neni mozné predpovédét. Neboli,
pokud predvidéte explozi, riskujete tim, Ze ji pekazite nebo ji vychy-
lite od jejich vlastnich zakonitosti, od vlastni formy toho, jak probiha.
Je pravda, Ze vychova mlize provokovat k takovéto formé exploze,
nevime vSak, zda je mozné predvidat formu transformace a zptsob,
jak se z ni stane exploze. Mam podezieni, ze idea radikalniho zlomu
v sobé obsahuje jisty poziistatek predstavy transcedence. OvSem,
v urcitych dobach miZzeme poznat, v ¢em spociva radikalni zlom:
kdyZ usekneme hlavu kréli, ano, jednd se o radikélni zlom, kdyZ na-
vrhneme novou ustavu, kterd ddva nova prava obyvatelim, nové kom-
petence lidu apod., miZeme fict, Ze doslo k radikalnimu zlomu. Na
poli uméni je ale opravdu tézké definovat moment radikdlniho zlomu.
To plati jak o samotnych formach uméni, tak o jejich socidlnim a po-
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litickém pidsobeni. Vezméme si pripad abstraktniho uméni, které byva
Casto povazovano za pravy disledek radikalniho zlomu. Ve skutec-
nosti tento zlom byl predvidan od devatenéctého stoleti posunem ve
zpisobu, jak se lidé divali na obrazy. V préze devatenactého stoleti
zamétfené na uméleckou kritiku, mazete vidét tento posun thlu pohle-
du, v jehoz dasledku na figurativni obrazy bylo vice a vice pohliZeno
»abstraktnim okem®, které v nich jiZ nehledalo pfibéh nebo anekdoty,
ale soustredilo se na to, co se odehravalo s materidlem a barvou. ,,Re-
alisticti* spisovatele devatenactého stoleti, jako bratfi Goncourtové,

v ur¢itém smyslu vytvofili pfedpoklady viditelnosti ,,abstraktniho*
malifstvi. Odklon od figurativniho malifstvi je sou¢asti mnohem S$ir-
Siho procesu, na ktery bychom mohli pohliZet jako na evoluci, ale

i jako na revolu¢ni zlom. Abstraktni formy, jak fekl Dima [Vilenskij],
prece pivodné predstavovaly konstrukéni navrhy novych budov

a aglomeraci. V tomto bodé vznika otdzka, do jaké miry se muze
spojovat ,,destruktivni* aspekt avantgardy s politickym zlomem. Ucti-
véani ,,funkce* v ramci revoluce architektury a designu od Werkbund
po Bauhaus a ,,Esprit nouveau* vzniklo jako reakce na burZzoazni na-
podobu aristokratickych styld, typickou pro devatenacté stoleti. Vedlo
vSak k uspéchu racionality nového kapitalismu a fordismu stejné tak,
jako k ideji nového svéta délnikl. Ve skuteCnosti nova architektura,
koncipovana proto, aby slouzila masam, velmi Casto vyustila ve vy-
stavbu elegantnich vil pro bohaté. Moc techniky se mizZe pfipojit

k moci inZenyrd, k moci dé€lnikti nebo k moci ,,vzdélanych* t¥id.

Le Corbusierova kniha Za novou architekturu ohlasuje ,,regeneraci®,
novou éru Humanity. Zavadi ji vSak v podobé dilematu: ,,architektura
nebo revoluce*...

Alexandr Skidan:
To mé privadi k myslence, Ze zde dochézi ke sméSovani dvou rozdil-
nych logik. Snazime se vystopovat ono disjunktivni spojeni mezi es-
tetikou a politikou, spojeni, které vznika prostfednictvim zlomu. Sou-
¢asné mé vsak pronésleduje pocit, Ze ve skute¢nosti zde pracuje silna
imanentni logika uméni samotného, uméleckého vyvoje, jez nabrala
rychlost, jak jste pfesné poznamenal, nékdy v polovin€ devatenictého
stoleti. Podle této logiky kazdy dalsi krok musi pfedstavovat zlom
oproti star§im pravidliim a normdm. Jak miZeme vidét, umélecké
ideje, které byly piivodné naplnény politickym vyznamem, se zahy
stavaji produkty a znova se vepisuji do rimce imanentni estetické lo-
giky, jez nema zZadny vztah k transformaci existujiciho fadu véci.
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V tom tkvi zmateni pojm, jeZ je pfitomné v soucasném umeni.
V dasledku toho se estetika dostava do role dvojitého agenta: na jed-
nu stranu délate néco, co mifi k vnéjsku a vyZaduje ,,zménu svéta“,

avSak soucasné s tim vyvafite konecny produkt, ktery ziskava hodno-
tu uvniti' prostoru estetiky a jeho kritérii.

Dmitrij Vilenskij:
Myslim si, Ze jak uméni, tak politika emancipace vZdy maji v sobé
cosi navic, jakousi nadhodnotu, jeZ nemiiZe byt privlastnéna institu-
cemi moci. Dal$i véc je, Ze bychom méli myslet nejen na totalitu tr-
hu, ale taky na emancipacni praktiky, které neptetrZité narusuji tuto
totalitu. Myslim si, Ze avantgarda je neoddélitelné spojena s politickou
udélosti nebo s politickym hnutim, které ji pfipravuje cestu. KdyZ se
ale podivame bliZe na tato hnuti, zjistime, Ze jejich forma je historic-
ka a méni se. Naptiklad, nové ,.,hnuti mnoha hnuti*, které vyvstalo po
Seattlu, v zékladu proménilo subjekt a formy jeho politické reprezen-
tace. To je moment dynamismu — nebo zlomu, ktery probiha zarovein
v politice i v uméni.

Sankt-Petérburg, 18. kvétna 2007
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Slovnicek

Ve slovni¢ku jsou uvedeny piivodni cizojazy¢né terminy opakujici se

li sjednotit. Pfi volbé té ¢i oné varianty ¢eského prekladu jsme se fi-
dili pfedevsim intuici nebo snahou o plynulost ¢teni, jen v nékolika
mala piipadech rozhodoval existujici dzus (,,vztahova estetika®,
,uméni ve vefejném prostoru‘). Slovni¢ek rozhodné neni minén jako
néjaké doporuceni pro spravnou ceskou terminologii. Jeho tcelem je
pouze usnadnit orientaci v textech Cisla, poptipadé pti vyhledavani
dalSich prameni k tématu.

Collaborative art, collaborative-based art — kolaborativni uméni
Collective action — kolektivni jednani

Community-based art, community arts — komunitni uméni
Connective aesthetics (Suzi Gablik) — konektivni estetika

Conversational art (Homi K. Bhabha) — konverza¢ni uméni

Dérive (Situationiska internaciondla) — neprekladame, doslova
,»vychyleni, odklon*

Dialogic art, dialogical art (Grant Kester) — dialogické uméni

Dialogue-based public art (Tom Finkelpearl) — neptekladame,
doslova ,,dialogické uméni ve vefejném prostoru‘

Directed reality (Pawel Althamer) — fizena realita
Empire (Antonio Negri, Michael Hardt) — impérium

Experimental communities (Carlos Basualdo, Reinaldo Laddaga)
— experimentalni komunity
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Interventionist art — interven¢ni uméni
Kontextkunst — neprekladame, doslova ,,uméni kontextu‘

Littoral art (Bruce Barber) — neprekladame, doslova ,,uméni
pobfezni oblasti*

Multitude (Antonio Negri, Michael Hardt) — mnoZstvi

New genre public art, NGPA (Susanne Lacy) — neprekladame;
doslova ,,novy druh uméni ve vefejném prostoru‘

Overidentification — hyperztotoznéni

Public art, art in public space — uméni ve vefejném prostoru
Participatory art — participativni uméni

Relational aesthetics (Nicolas Bourriaud) — vztahova estetika
Site-specificity — site-specificita

Socially-collaborative art — sociadlné kolaborativni uméni
Socially-engaged art — sociilné angazované uméni

Tactical media — neprekladame; strategie kritické apropriace
masmédii
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