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Je to jedneduché: 1idé vytvdfeji dila, no a my si
5 nimi déldme, co se dd - prosté je vyuZivdme pro
sebe.

Serge Daney

~Postprodukce” je technicky pojem, pouZivany ve
svétd televize, filmu a videa. Qznatuje se jim ved-
keré zpracovani natofeneého materidlu: st¥ih, vklé-
dédni dalfich obrazovych &i zvukovych zdroji, ti-
tulkovéni, hlasy mimo kameru (¢ff), zvlastni efekty.
Jde o Cinnosti spjaté se svétem sludeb a recykla-
ce; postprodukce tudiZ pat#i do tercidrniho sekto-
ru, ktery stoji v protikladu k sektoru prumysiu &i
zemé&d€lstvi, tedy sektoru, kde se produkuji ,hru-
bé” vyrobky.

0d poCatku 9C. let 20. stoleti se stdle vice a vice
um&lct zabyvd interpretaci, reprodukovdnim, novym
vystavovanim ¢&i jinym vyuZivdnim d&1 ostatnich
um&lcl nebo kulturnich produktl, které jsou k dis-
pozici. Toto uméni postprodukce odpovidd zvySend
kulturni nabidky, ale nep¥imo jde i o to, %e svit
unéni si p¥isvojuje formy, jeZ deosud opomijel &i
jimi opovrhoval. O um&lcich, ktefi zasazuji vlast-
ni dile do dila druhych, miZeme Fici, Ze p¥ispi-
vaji k ruleni tradidniho rozliSovéni mezi produk-
ci a konzumaci, mezi tvorbou a kopirovanim, mezi
readymade a pivodnim dflem. Tito um@lci ji% nepra-
cuji se surovinami. Nevytvd¥feji novou formu ze su-
rového materidlu, nybrf pracuii s objekty, které jiz
obihaji na kulturnim trhu, tj. nesou informace, kte-

--ré&-do nich vlefili jini lidé. Pojmy jako origi-



nalita (z latinského ,origines” - poldtky, tedy stét
u potatkl nééeho...}), ba dokonce i tvorba (tj. dé-
lat z nid¢ehe) se tak v tomto novém kulturnim své-
t&, poznamenaném spiriznénymi postavami dydieje
a programdtora, kte?i se oba zabvvaii vyhleddvanim
kulturnich objektd a jejich ndslednym zadlefova-
nim do urditych kontextd, pomalu vytricejil.

Ve své predchozi knize s ndzvem Vztahovd estetika
(Esthétigue relationnelle), jejiZ pckralovdni do
Jjisté miry pfedstavuje p¥itomnd kniha, jsem se za~
byval kolektivni senzibilitou, kterd twvofi ramec
novych forem um&leckych aktivit., Ob& tyto knihy
pojimaji jako vvchozi bod proménlivy mentdlni pro-
grtor, jenZ se lidskému mySleni otevird s p¥icho-
dem internetu JjakoZto ust¥edniho ndstroje infor-
maéniho véku, do ndhofZ jsme vstoupili. Zatimco viak
ve Vztahoveé estetice jsem se zabyval otdazkami
uZivatelskych praktik a interaktivity této revolu-
ce (kupf¥ikladu prod& umé&lci produkuji modely spja-
té s lidskou druZnosti, prod¢ se stdle pohybuji
v oblasti mezilidskych vztahl), v Postprodukci se
zabyvam formami poznéni, jeZ s sebou pfinesla exi-
stence celosvétové sité: zkratka jde mi tu o to,
jak se zorientovat v kulturnim chaosu a jak z Loho-
to chaosu vyvedit nové zpisoby produkce. Je sku-
tedn& prekvapujici, #Ze nejlastéii uZivanymi nd-
stroji pfi wvytvareni téchto ,vztahovych modeld”
jsou jiZ existujici dila ¢&i formdlni struktury,
jako kdyby sv&t kulturnich produktld a umé&leckych
dél predstavoval jakousi samostatnou vrstvu, schop-
nou dodédvat nastroje Xk vytva¥eni vztaht mezi 1lid-
mi; jako kdvby cesta k zavddéni novych forem druiZ-
nostili a skute&néd kritika soufasnych forem Zivota

vedly p¥es zmé&nu postoje ve vztahu k uméleckému

dédictvi, ptes vytva¥eni novych vztahl ke kultute
obecng&, a k uméleckym dfilum zv1A3f.

Zde je nékolik modelovych d€l, kterd nadrtnou ob-
rysy typologile postprodukce:

a) Nové programovani jiZ existujicich d&l:

Ve videu s nézvem Fresh Acconci (1995) Mike Kel-
ley a Paul Mac Carthy nechdvaji profesicondlni ma-
nekyny a herce interpretovat performance Vita
Acconciho. V One revolution per minute (1996} Rir-
krit Tiravanija do své instalace za&lettuje dila
Oliviera Mosseta, Allana Mc Colluma a Kena Luma;
v Museum of Modern Art pouzije Tiravanija kon-
strukci Philipa Johnsona a vyzve d&ti, aby si v ni
kreslily: vznikne Untitled, 1997 (Playtime). Pierre
Huyghe promitne film Gordona Matta-Clarcka Coni-
cal intersect v misté, kde se tento film todil
(Iiight conical intersect, 1997). V sérii s nazvem
Plenty objects of desire Swetlana Heger & Plamen
Dejanov vystavuji na minimalistickych pddiich um&-
leckd dila nebo designerské pfedm&ty, kieré za-
koupili. Jorge Pardo ve svych instalacich vyuzivé
dila Alvara Aalta, Arne Jakcksena &1 Isamu Nogu-
chiho.

b} Pobyvani v historickych stylech a forméch:

Felix Gonzalez-Torrés poufivd repertodr forem mi-
nimalistického uméni d¢i Antiformy, pricdemZ je po
témé&¥ t¥iceti letech pretvad¥i podle svého vliast-
niho politického pfesvédleni. TV¥Z repertodr forem
minimalistického uméni Liam Gillick ,odkléani* (,dé-
tourne”) k jakési archeologii kapitalismu, Domi-
nigue Gonzalez-Ferster jej zase smé&ruje do intim-
nich sfér, Jorge Pardo ho pfebird k prdaci tvkaiici



‘se problematiky urivani forem, Daniel Pflumm se
g jeho pomeci zabyval pojmem produkce. Sarah Mor-
ris ve své malb& pouiivid modernistické paradigma
k popisu abstraktnich ekonomickych toki. V roce 1993
Maurizio Cattelan vystavil Sans titre (Bez ndzvu),
platno s reprodukovanym proslulym Zorrovym ,27,
a to ve stylu perforaci Lucia Fontany. Xavier Veil-
han vystavil La Forét (Les, 1998}, jeho? hné&dd plst
evokuje Josepha Beuyse a Roberta Morrise; jeho
dilo svou strukturou pripomind Sotova pénétra-
bles (prostupné prost¥edi). Angela Bulloch, Tobias
Rehberger, Carsten Nicolai, Sylvie Fleury, John
Miller &i Sydney Stucki, a to uvadime jen n&kolik
jmen, adaptujil minimalistické, pop ¢i Xkonceptu-
41ni struktury a formy na svou viastni osobni pro-
blematiku, a n&kdy dokonce duplikuji celé &asti
existujicich um&leckych del.

c) UZiti obrazi:

v ramci pirehlidky Aperto na Rendtském biendle
roku 1993 ptedstavila angela Bulloch videopro-
jekci Tarkovského gcience-fiction filmu Solarisg,
p¥idemz phvodni zvukovou stopu nahradila svymi
vlastnimi dialogy. Dilo Douglase Gordona 24 hour
psycho (1997) spoZivd ve zpomaleném promitani
Hitchcockova filmu Psycho, takfe délka projekce
dosadhne &tyfriadvaceti hodin. Kendell Geers vy-
st¥ihl dryvky ze znamych f£ilmd ({grimasa Harveyho
Keitela ve filmu Bad Lieutenant, scéna z Exorcis-
ty) a poudtdl je ve smylkdach ve svych videoinsta-
lacich, Jjindy =zase vybral ze soudobé kinemato-
grafické produkce scény prestfelek a promital je
na dvou obrazovkach umisténych naproti sobgé (ITW-
Shoot, 19898-99).

d) vyuZivédni spolednosti jakoZto repertodru forem:
Kdy#? si Matthieu Laurette nechava proplatit penize
za spot¥ebované zboZi systematickym vyuZivdnim
kupdni nabizenych v marketingovych akcich (slogan
,Bud je zdkaznik spokojen, nebc vracime penize®),
vyuZiva slabin reklamniho systému. KdyZ natoddi pi-
lotni dAil souté&fniho pofadu zaloZeného na princi-
pu sménného cbchodu (EI Gran trueque, 2000) nebo
kdyZ zaloZi offshoreoveou banku s pemoci fondd zis-
kanych prodejem: falednych vstupenek do uméleckych
galerii {Laurette Bank unlimited, 1999), hraje si
s ekonomickymi formami jako s farami ¢i barvami pf#i
malovani obrazu. Jens Haaning transformuje ume-
lecké galerie v obchody import-export nebo v ile-
gdlni Femeslnické dilny, Daniel Pflumm se zase
zmoctiuje log nadndrodnich spolednosti a uvadi je
do Zivota jakoZto samostatnd vytvarnd dila. Swetla-
na Heger & Plamen Dejancv vykondvali nejriznéj&i
zam&stndni s cilem ziskat ,p¥fedméty touhy”, a po
cely rok 1399 pronajimali svou pracovnil silu fir-
mé& BMW. Michel Majerus, ktery do svého malifského
stylu za&lenil postupy samplingu, zase t&Zi z bo-
hatych vizudlnich zdrojt reklamnich obalid.

e} Vstup do svéta mddy a médii:

Dila Vanessy Beecroff vznikla k¥iZenim performan-
ce a protokolu mddni fotografie; odkazuji k formé&
performance aniZ by se na nl omezovala. Produkce
Sylvie Fleury se zaklddd na glamour své&té trendld
reprezentovaném naptiklad grafickou upravou maga-
zimi pro Zeny. ,KdvZ nemam presnou predstavu, jakou
barvu zvolit pro své dilo,” ¥ikd Sylvie Fleury, ,po-
uZiji jednu z novych barev na reklamach Chanelu.”
John Miller vytvo¥il celou sérii obrazl a instala-

.ci, jJejichZ estetika vychdzi ze scéncografii tele-



vizgnich sout&Zi. Wang Du si vybird obrdzky 2z den-
niho tisku a dvoindsobné je zvétSuie ve form& na-
parvenych dfevénych skulptur.

Byt jsou viechny tyto undlecké praktiky formdlné
velmi ruznerodé, jejich spolednym prvkem je vyu-
¥{vani 7i# jednou vytvorenych forem. Dosv&d&uiji,
$e jejich tvirci zdm&rng vkladaji sva um&lecka di-
la do ji% existujici sité snaktl a vyznamd, misto
aby je povaZovall za nezévislé &i origindlni for-
my. Tabula rasa pro umdlce jif neexistuje, tvarci
nepracuji na zdklad#® dosud nepouZitych materidla,
nybr¥ se snaZi nalézt zpusob, jak se zadlenit do¢
nesdetnych produkénich tokil. SV8ci a my$lenky,”
pi%e Gilles Deleuze, ,rostou a zvétiuji se v zdvis-
losti na prost¥edi, & pravé tam je treba se usa-
dit, pravé tam vznikaji zdhyby.” (1) Umélci =i jiZ
nekladou otdzku ,co nového ud&lat?”, ale spig ,Cco
s tim uddlat?” Jinak ¥edeno: jak produkoval Jedi-
nednost, jak vytvafet smysl z chaotické masy pfed-
m&tt, vlastnich jmen a odkazi, kterd predstavuie
na% kazdodenni #ivot? Dne¥ni um&lci tak formy spid
programuiy, nei Ze by je vytvéafeli: nepfetvafeil
1atku v surovéam stavu {(bilé platno, hlinu atd...),
nybr¥ poufivaji te, cc ui je ddno. Pohybuji se
v prosttedi proddvanych vyrobklti, v prost¥edi jiZ
existujicich forem, jif vydanych signald, jiZ po-
stavenych budov, v prost¥edi tras vyty&enych je-
jich pfedchidci, takiZe um&lecké pole {mchli kychom
viak dodat i televizi, film nebo literaturu) ne-
povaZuji za jakési muzeum obsahujici dila, jeZ se
gludi citovat &i ,p¥ekondvat”, Jjak by tomu chtéla
modernistickd ideologie ,nového*, nvbriZ za Jakési
obchody plné ndstrojt k pouZiti, za databdze fak-
td, s nimi¥ lze manipulovat, jeZ lze p¥ebirat a zno-

v uvAASt na scénu. Kdyi nam Rirkrit Tiravanija. o oogeeeeee
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nabizi, abychom se seznamili s -formdini struktu-
rou, uvnic¥ které si va¥ri, nersalizuje tak perfor-
manci, nybri pouZiva formu-performanci. Jeho ci-
lem neni zkoumat, kde le?i hranice um€ni: pouifiva
sice formy, které v &edesatych letech k takovému-
to zkoumani slouZily, ale chece jimi docilit zcela
odlisnych vysledka. Tiravanija ostatné rdd cituje
tuto vdtu Ludwiga Wittgensteina: ,Don’t look for
the meaning, look for the use.”

Pfedpona ,post” ve slové postprodukce neznamend
s4dnou negaci ani nemd naznalovat, Ze jde o né&co
pifekonaného, nybrZ oznaduje uréitou zdénu aktivit,
urdity postoj. Cinnosti, ¢ kterych je zde fel ne-
spofivaii v produkovani néjakych ,obrazd obrazu”,
co¥ by byl manvristicky postoj, ani v ndfcich na
téma ,v&echno u¥ tady bvylo”, nybrZ jde o to, vy-
mySlet ,uZivaci protokoly” pro jiZ existujici zpia-
soby zobrazovdni a formdlni struktury. Jde o to
zmocnit se vdech kulturnich kédd, vSech forem vy-
skytujicich se v kaZdodennim Zivoté&, vEech d&l
svétového kulturniho dddictvi, a toto viechnc uvést
v chod. Naudit se poufivat forem, jak nds k tomu
yyzyvajl um&lci, o kterych zde bude fel, znamend
pfedevéim si tyto formy osvejit a pobyvat v nich.

DydZeiing, &innost internetového surfera nebo ak-
tivita um&lce pestprodukce pFedpoklddaji podobny
my&lenkovy postup, spodivajici v hleddni cest na-
p¥id kulturou. Tyto t¥i postavy Jjsou sémionauté,
kte?i{ produkuji pfedeviim originalni cesty svétem
znaki. Viechna dila vychéazeji ze scénédfe, ktery
unélec promita do kultury, povaZovanou za ramec
pfib&hu - a tento p¥ib&h zase sdm ddl donekonel-

na- promitéd daldi moiné nové scénafe, Dyd¥fej oZi-



B vuje d2jiny hudby vyijimdnim a vkladénim zvukovych
smydek - a davd tim do souvislosti 3jiZ nahrané
produkty. vytvarni um&lci se zase aktivné zabyd-
luji v kulturnich a socidlnich formach. UZivatel
internetu vytvari své vlastni strénky, svou home-
page; je nucen neustdle tridit ziskané informace,
vyhleddvd adresy, které si zaloZi mezi gvé obli-
bend a kteréd bude moci libovoln& rezmnoZovat. PEL
hleddni néjakého jména &1 tématu ndm s pouZitinm
internetového vyhleddvade na obrazovee naskoli
celd myriada informaci z labyrintu databdzi. V in-
ternautovych pfedstavéch defiluji spoje, Spravné
vztahy mezi nesourcdymi strénkami. Sampler, p¥i-
stroi na pretvédreni hudebnich produktt, roynéz
znamend neustdlou aktivitu; poslech desek se stéva
praci © sob&, kdy se ztenuje hranice mezi posle-
chem hudby & hranim - a pti tom viem se m&ni stav
lidského poznani. Tato recyklace zvukh, obrazd &i
forem predpokladd neustdlé proplouvédni meandry d&-
jin kultury - ptifem? tato plavba se nakonec sama
atdvd namdtem umédleckého zpracovani. Cofpak v umé-
ni nejde o to, fefenc s Marcelem Duchampemn, Lhe si
vEichni 1idé vdech epoch hraji”? A postprodukce je
goudasnou formou této hry.

Kdy? né&jaky hudebnik poufije sample, tak vi, Z%Ze
i tento ieho vlastni krok bude nékdo moci pfevzit
a vyuzit jako zdkladni materidl pro novou skladbu.
Hudebnik &i nudebnice poditd s tim, ¥e jeho &i jeji
zvukové gpracovani vypljdené smydky miZe samo ge-
nerovat dalii a daldi interpretace. V samplované
hudb& u? skladba neni nidim jinym ne% bodem trli-
cim z pohyblivé krajiny. Skladba se stdvd soulds-
ti tetdzce, .a jejl smysl do Jisté miry zdavisi na

tom, jakou pozici v tomto Fetézel zauwjimd. Stejné . -
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tak v internetovém ,on line” diskusnim fdru se ur-
¢ity nazor zhodnoti teprve tehdy,'je—li ZAZNamenan
a komentovdn nékym dalsim. Dnesni um&lecké dilo
tedy nestoji na konci ,tviardiho procesu” (jake n&-
jaky ,zavr8eny produkt” ureny ke sledovdni), nybrs
je jakousi vyhybkou, portdlem, generdtorem akti-
vit. Dne3ni uméni je ,kutilstvi s poufitim hoto-
vych produktu”, surfovdni po celych sitich znaka,
vkladani vlastnich forem do jiZ existujicich #ar.
VEechny tyto zplsoby umé&leckého pojeti svéta maji
jeden spoledny rys: rudeni hranic mezi konzumaci
& produkci. ,I kdyZ je to iluzorni a utopické, vy-
svétluje Dominigque Gonzalez-Foerster, ,nejdtlefi-
t&jE{ je zavést jakousi rovnost, predpoklddat, Ze
j& - jakoZto ten, kdo stdl u zrodu uréitého uspo-
¥4dani, urditého systému - i ten druhy &lovék ma-
me oba stejné schopnosti a Ze existuje moZnost
rovnocenného vztahu, ktery tomu druhému umoini vy-
tvorit si vlastni p¥ib&h jakoZto odpovEd na to, co
pravé vidél, pfib&h se svymi vlastnimi odkazy.” (2)
V tétec nové formé& kultury, kterou bychom mohli na-
zvat ,kultura uZiti” nebo ,kultura aktivity”, fun-
guje umelecké dilo jakeo dofasné ukondeni sité na-
vzdjem propojenych prvki, jako by to byl p¥ibsh,
ktery pokraluje v predchozich piib&zich a nové je
interpretuje. KaZdd vystava zahrnuje skript jiné
vystavy; kaZdé dilo lze wvloZit do riznych progra-
mi a md¥fe slouZit jako zédklad Fady scénd¥i. Dilo
uZ neni termindlem, nybrZ Jjen okamZikem v neko-
nefném Fetézcli p#¥ispdvki.

Tato ,kultura uZiti” implikuje hlubokou prom&nu
statutu uméleckého dila. Um&Elecké dile tu preko-
navd svou tradidni roli jakési sbé&rné nadeoby umdl-
cova vid&ni a nap¥isté funguje jako aktivni prvek,

-jake partitura, jako p¥izpisobivy scéna¥, jakc os-



nova & ruznou mirou samostatnosti a materi?l?os—
ti, nebot jeho forma nife oscilovat v rozgetl od
pouhé ptedstavy a% po sochu &i obraz. Umé&ni, kte:
ré se stidva generdtorem nejrozmanitéjéich. t¥9u
chovani a op&tovnych uyiti, prichézi prOtlf?Clt
,pasivni” kultufe, opozi&ni kultufe zboZi a jeho
konzument: umdni uvadi do chodu formy, uvnitf,kgei
rych se odehréva né% kafdodenni Zivot, rozhybava
kulturni objekty, které méme ohodnotit. Nelze snad
dneini um&leckou tvorbu p¥irovnat ke kolektiyn%mu
sportu, vzddlenemu klasické mytologii uménl j?—
kofto osam&lého usili? ,Obrazy d&laji jejich di-
véci,” Fikal Marcel Duchamp: tato vdta je ne-
srozumitelnd, pokud ji nevztahneme k duchampovské
intuici, kterd zaznamenala rodici se novou ,kul-
turu ufiti’, v nif smysl vznikd ze spoluprécg,
z jakéhosi dialogu mezi umélcem a tim, kdo se pf%—
chazi divat na jeho dilo. Prof by smysl um&lecke-
ho dila nemohl vyplyvat ze zptsobu, jakym je &i-
1o ufitc stejné, -iako vyplyva ze smyslu, ktery mu
p¥idicd sém umeélec? Takovy je vyznam tcho, co by-
chom snad mchli nazvat komunismem forem.

Rozdil mezi umélci, ktefi produkuji dila =z ji¥
existujicich objektl, a témi, kdo tvof¥i ex nihilo,
je podcbny tomu, co v Némecké ideoclogii wvnimal
Karl Marx jako rozdil mezi ,p¥irodnimi vyrobnimi
nastroji” (tyké se nap¥iklad zem&d&lské pidy) a ,vy-
robniml ndstreoji vytvofenymi civilizaci”. V prv-
nim p¥ipadé, pokraduje Marx, jsou 1idé zdvisli na
pfirodé. V pf¥ipadé druhém pak maji co do &indni
s ,produktem préce”, ti. s kapitdlem jakoZto smé-
sici akumulované prace a vyrobnich ndstroja. nLidi
pak ,drZi pohromadé pouze vymé&na zboZi¥, mezilid-
sky obchod zhmotnény v t¥etim pojmu, v penézich.
Uméni dvacétého stoleti se vyviji analogicky; i1 v ném
zanechala stopy prumyslovd revoluce, byt se zpoZ-
dénim. KdyZ Marcel Duchamp v roce 1914 wvystavil
sudk na lahve a pouZil jako ,v¥robni ndstroi” sé-
rové vyrabény predmé&t, p¥enesl do sféry uméni ka-
pitalisticky vyrobni proces (pracuje se s akumu-
lovancou praci), a zérovei p¥itom spojil reli umélce
se svétem vymény: pripodobnil se rdzem k obchod-
nikovi, jeho¥ préce spolivd v pF¥epravé vyrobku
z jednoho mista na druhé.

Duchamp vychdzi z principu, Ze spotfeba je svym zpl-
sobem také vyrobou, tedy produkci, podobnZ jako
Marx, ktery ve svém Uvodu Ke kritice politickéd eko-
nomie pife, Ze ,spot¥eba je bezprostfednd také vyro-
ba, jako je v p¥irod& spot¥eba prvka a chemickych
sloudenin vyrobou rostliny®. Steind tak ,p¥i vyZi-
vé&, jedné z forem spot¥eby, vvrdbi &lovdk své télo.”
Tak¥e vyrobek, tj. produkt se stdvéd skutefnym vy-
robkem aZ v samotném aktu spot¥eby, nebot ,odé&v se
stane skuteZné& odévem teprve aktem nodeni; dam,
v-némz nikdo nebydli, neni fakticky skuteénym do-



mem”, pokrafuje Marx. A navic, spot¥eba tim, Ze vy-
pyafi nutnost dalsi vyroby, ptedstavuje jeji mo-
tor a motiv. Takova je zakladni kvalita readyma -
de: readvmade stavi na roved vybirdni a vyrédbé&ni,
spotfebu a vyrobu. A to lze t&¥ko akceptovat jak
ve svdt® ovlidaném Lrestanskou ideologii usilovné
préce (,Budef pracovat v potu tvafrer), tak i ve své-
&, kde vladne ideologie stachanovského dglnika-hr-
diny. .
Ve svém eseji s ndzvem Uméni prdce, vyynidlez vSedni-
ho dne (Arts de Faire, L invention du guotidien) (3)
zkoumd Michel de Certeau pohyby skryvajici se pod
hiadkym povrchem dvojice Vyroba-Spotieba, ptidemz
ukazuje, Ze konzument neni ani zdaleka tak pasiv-
ni, jak se o ndm traduje, a Ze vwkondvéd celou fadu
#innosti, Jje¥ lze p¥irovmat ke skute®né ,tiché
a tajné vyrob&’, PouZivat néjaky predmét se rovna
interpretovat jej. PouZivat produkt nékdy znamend
zrazovat jeho koncept; a Cist knihy, divat se na
vytvarné dilo nebo sledovat film znamend také umé&t
e odkldndt (détourner): u¥iti véci je aktem Jja-
kéhosi mikro-piratscvi, jde o nulovy stupeil post-
produkce. Kdy# ,uZivatel” kultury pouZivd svou
televizi, své knihy, své desky, rozviji p¥i tom ur-
#itou rétoriku praktik a ,1sti”, kterd je jakousi
vypovédi, jakousi tichou Yedi, jeiiz obraty a ko-
dy lze utfidit.
S pomeci jazyka, ktery je mu vnucen (Lo je systém
produkce) , vytva¥ri miuvdi své vlastni véty (tedy
dkony viedniho Zivota), &imZ si takto pomecci ja-
kychsi tajnych mikro-kutilskych kroka opé&tovné
privlastiiuje posiedni slove v ramci vyrobniho Fe-
t&zce. Produkce se tak misto zdvérelne fadze stavéd
Llexikem uréitého kondni”, to jest jakymsi pFechod-
nym materidlem, z n&hoZ se yytvareji nové vypové-

di. Skutefn& podstatné je to, co ufinime s prvky,
které jsou ndm k dispozici. Stdvédme se tak ndjem-
niky ve svét® kultury: spelenost je text, jeho¥
lexik&lni pravidla spo&ivajf v produkci, a tato
pravidla prost¥ednictvim praktik postprodukce ze-
vnit? odkldnéii Gdajné pasivni uZivatelé. V ka¥dém
umé&leckém dile, tvrdi Michel de Certeau, lze ,po-
byYat, podobné jakc pobyvéme v pronajatém bytd.#
P¥i poslechu hudby 1 p#¥l &etk& knih produkuieme
nové 1latky., a kaZdym dnem méme k dispozici vie
a vic technickych prost¥edkll, které nédm tuto pro-
dukci umoZfiuji provozovat: mdme dalkové ovlddade
televizorld, videcp¥ehravale, pofitalde, stahujeme si
zvuk ve formatu MP3, méme ndstroje umoZiuiici vy-
b&r materidlu, jeho nové usporddani, st¥ih... Um&l-
ci ,postprodukce” jsou kvalifikovanymi dé&lniky to-
hoto nového kulturniho pFisvojovéni.

UZiti produktl, od Duchampa po Jeffa Koonse.

PEisvojovani je vskutku prvnim stddiem postpro-
dukce: nejde uZ o vyrobu p¥edm&td, nybrZ o to vy-
brat z jiZz existujicich véci jednu a n&jak ji po-
uzit nebo Jji s urditym zdmérem pPetvotit. Marcel
Broodthaers tikal, Ze ,od dob Duchampovych Jje
um&lec autcorem definice”, kterd nahrazuje plvod-
ni definici pFedm&tu, jejZ si umdlec zvoli. Hi-
storie prisvojovédni (kterou je teprve tf¥eba na-
psat} v3ak neni tématem této knihy. Tato kniha se
historie pfisvojovani dotkne jen v n&kclika p¥i-
padech, abychom lépe porozuméli nejsoulasné&jsimu
uméni. T¥ebaZe tedy proces p¥isvojovadni md& kofe-
ny kdesi v ddvné historii, ji se jim budu zaby-
vat aZ od readymade, ktery je jeho prvni koncep-
tualizovanym projevem, promySlenym v souvislosti
s-dé&jinami uméni. KdvZ Marcel Duchamp vystavi pri-



myslové vyrobeny piedmét (sufdk na lahve, pisoa-
rovou mudli, lopatu na gnih...} jako diloc ducha,
posouvéd tak problematiku viardfho procesu, Jjeli-
kot klade duraz na vztah umélce k urditému p¥ed-~
n&tu, a to na ukor manudlni zrufnosti. Duchamp
tvrdi, %e k um&leckosti kondni sta®{i samotny akt
volby, ktery Jje v tomto roven vytvéa¥eni, malova-
ni &i sochateni: ,dat novou ideu” ur&itému pred-
m&tu je samo © sobé produkci. Duchamp tak dopl-
fuje definici slova tvofit: znamend to umistit
p¥edmét do noveého scéndfe, brat jej jako postavu
v p¥ib&hu.

v gedesdtych letech spo&ival zdsadni rozdil mezi
evropskym Novym realismem a americkym pop artem
v pohledu, jakym se nahlifelo na spot¥febu. Armarn,
César &i Daniel Spoerri jako by byli fascinovani
gamotnym aktem konzumace: vystavovali véci, které
po tomto aktu zbyvaly. Konzumace pro né byla pro-
st& abstraktnim fenoménem, mytem, jeheoZ nevidi-
telnost jako by se vzpirala vetkerému zpodobeni.
Naproti tomu andy Warhol, Claes 0Oldenburg nebo
James Rosenguist upirali své pohleay na nakupo-
vani, na onen vizudlni impuls, ktery &lovéka pfi-
m&je zakoupit to &i ono zbo2i: neslo jim ani tak
o =zachyceni urditého sociologického Jjevu, Jjako
spi& o wvyuziti nového ikonografického materidlu.
ameri®ti popartisté se tedy zabyvali p¥edeviim
fungovanim reklamy a mechanikou vizudlni strate-
gie, kdefto Evropané gpif zkoumali svét spotteby,
a to prost¥ednictvim velké organické metafory,
p¥ifem? upfednostiovali ufitnou hednotu vé&ci pfed
jejich hodnotou smé&npnou. Novi realisté se tak za-
jimali vic o necsobni a kolektivni u¥iti forem neiz

o jejich pouZiti individudlni, o -emf-svaddi- po--- g

zoruhodné préce Raymonda Hainse &1 Jacquese de la
villégié jakoito ,tvircu plakdtd”: anonymnim a mno-
hondsobnym autorem obrazd, které tito dva tvirci
sbiraji a vystavuji jako uméleckd dila, je samo
mésto. Nikdo nekonzumuje, ,to one samc” se konzu-
muje. Daniel Spoerri poukazuje na poezii zbytkud
jidel, Arman zase na peezii popelnic a skladist;
César vystavuje slisovany automobil, ktery dojel
na samy konec své cesty. S vyjimkou Martiala
Raysse, ktery byl tehdy z evropskych um&lcl tim
Lnejameridté&igim”, $lo témto tvircam wvidy o pred-
vedeni zdveéru procesu spotfeby, pFifemf samu kon-
zumacli provadéli jini. Novi realisté tak vynalez-
1i cosi jake postprodukci umocnénou na druhou:
jejich tématem byla sice spot¥eba, avdak spotieba
provedend abstraktng a vé&tfinou anonymné, kdeito
pop art zkoumal vizudlni kontext (reklama, obalo-
va technika), ktery masovou spot¥ehbu provazi. Novi
realisté se vyuZivanim pouZitych pFedm&ta stavajii
prvnimi krajind#¥i spotbeby, autory prvnich zAtisid
primyslové spolecnosti.

V pop artu pojem spotfeby naproti tomu predstavo-
val abstrakini téma spjaté s masovou vyrcbou, téma,
jeZ ziskd konkrétni hodnotu aZ poldtkem osmdesd-
tych let, jakmile se op&t propoji s individudlnimi
tuZbami. Umélci, ktefi se prohlaSovali za simula-
cionisty, tehdy povaZovall um&lecké dileo za ,abso-
lutni zbeoZi” a tvorbu za pouhou nahraZku aktu spo-
t¥eby. Nakupuji, tedy jsem, napsala tehdy Barbara
Kruger. 8lo o to ukdzat predmdt z hlediska popudu
ke koupi, z hlediska touhy, kdesi naptul cesty me-
zi nedostupnym a dostupnym. To je ukolem marke-
tingu, ktery je vlastnim tématem &8l simulacio-
nistt. Haim Steinbach napfiklad umistil sériové



yyrabéné predméty a rizné staro¥itnosti na mini-
malistické a jednebarevné regdly. Sherrie Levine
vystavovala presné kopie dg&l Juana Mird, Walkera
mvange &1 Edgara Degase. Jeff XKoons lepil na sté-
au reklamni plakdty, sbiral ky&ovité ikony nebo
zaviéSoval bkasketbaloveé mide do ¢&istounkych kon-
tejnert. Ashley Bickerton vytvo¥il svij autopor-
trét z log vyrobod pfedmétd, které poufival v kaZ-
dodennim Zivoté.

U simulacionisti um&lecké dile vyplyva ze smlouvy,
kterd stanovi rovnopraviost spotfebitele a umél-
ca-dodavatele. Jeff Koons pouZival pPedméty jako
konvektory touhy, nebot L zdpadni kapitalisticky
systém pojimd predmét jako odménu za zavrienou
préci &i za Uspéch (v..). A kdvZ se tyto predmé-
ty shromd#di, definuii ogcbnost mého jd, realizu-
i1 a vyjadfuii Jeho touhy.” {(4) Koons, Sherrie
Levine nebo Steinbach se tedy prezentuji jako sku-
cedni zprostfedkovatelé, jako makléri touhy {5},
jejichZ dila pfedstavuji pouhd simulakra, obrazy
zrozené spid na zdklade studia trhu nef z né&jake
,vnit¥ni pot¥eby”. prifemi tato pot¥eba stoji na
nejnizsi pridce jejich hednotového Zebiitku. Pred-
nét kardodenni spotieby ziska jakéhosi dvoinika,
ktery je &isté virtudlni a oznaduie jakysi ,stav
nepfistupnosti’, nedostatek nédeho (Jeff Koons) .
Umélec konzumuje svét misto divaka a na jeho dlet.
Usporaddvd pledméty ve vitrindch, které neutrali-
zuji pojem usitnosti ve prospéch jakési prerusené
smé&ny, v niZ se posvécuje ckamzik prezentace.
Prost¥ednictvim genericke struktury regdlt, kte-
rou tehdy pou¥il, zduraziioval Haim Steinbach, jak
vyznamnou Glchu hraji regdly v nagi mysli: divame
se pouze na to, co je dob¥e vystaveno. Lze tedy

¥ici, Ze toufime pouze po Lom, po-&em-touZi- dru-

zi 1idé. Predméty, které Steinbach instaluje na

© avé dfevéné a umakartové polilky ,byly zakoupeny

i nalezeny, vylo¥feny, uspofadany a porovnany. Lze
je premistovat, vSemoZn& je upravovat, ale jakmi-
le se jednou zabali, zase jsou od sebe oddéleny.
zestavaji oviem stédle vécmi, podobn& jako kdyZ
je vidime v n&jakém cbchodé.” (6) Tématem Stein-
bachova dfla je to, co se odehrdvd p¥i jakékoliwv
sméné.

Bledi trh, dominantni forma uméni 90. let.

Liam Gillick uvddi, ¥e ,v osmdesatych letech te
p¥i pohledu na pfevdinou gdst umé&lecké produkce
vypadalo, ¥e umdlci nakupuji v t&ch spravnych ob-
chodech. Nyni lze ¥ici, #e novi umélci také byli
na nakupech, ale v obchodech neadekvdtnich, zkrat-
ka v kramech vieho druhu.” (7)

Rozdil mezi osmdesdtymi a devadesdtymi lety lze
p¥edvést na dvou fotografiich: na prvnim snimku
vykladni sk¥{#i, na druhém ble#i trh nebo komeréni
galerie v leti¥tni hale. 0d Jeffa Koonse po Rir-
krita Tiravaniju, od Haima Steinbacha po Jasona
Rhoadese nahradil jeden formdlni systém druhy: do-
minantni wvizudlni model se podobd trzifti pod
girym nebem, bazaru, orientdlnimu siku, tedy ja-
kémusi dofasnému a nomadskému seskupeni provizor-
nich materidld a vyrobkd nejrizné&jdiho plvedu.
rRecyklace (tedy metoda) a chaotické uspotddéni
(tedy estetika) vytladuiji jakoite formélni matri-
ce vykladni sk¥ifi a vystavovédni zboZi. Prol se trh
stal viudyp¥itomnym referentnim znakem soudobych
um&leckych aktivit? Predeviim proto, Ze pfedstavu-
je kolektivni formu, jakési chaotické, bujici a ne-
ustile se cobnovujici uskupeni, které neni zdvislé

. na autoritd jedingho autora. RovndZ pak proto, #Ze




takovy ble#i trh je mistem, kde se rtznym zpisobem
recrganizuje produkce minulosti. A konefn& i pro-
to, 2e tato produkce predstavuje a zhmotiiuje raz-
né toky a 1lidské vztahy, které s industrializaci
obchodu a s rozvejem prodeje prost¥ednictvim in-
ternetu postupné prestavaji byt viditelné.

BleZi trh je tedy mistem, kde se soust¥eduil vv-
robky nejriznéjsihc pivodu a kde ¢ekaji na nové
pouziti. Stary Zici stroj se miZe stat kuchyliskym
stolem a reklamni plakdt z roku 1975 se mi¥e stat
czdobou obyvacihe pokeje. V ramci jakési mimo-
volného holdu Marcelu Duchampovi tu jde o to dat
pfedm&tim ,novou ideu”. Predm®t, ktery byl kdysi
pouzivan v souladu s pivodnim konceptem, kvali né-
mu¥ byl vyroben, nachazi v prostordch blegiho tr-
hu nové potencialni zplusoby vyuZitci.

Dan Cameron prevzal v roce 1996 protiklad ,syrove-
he a vateného*, formulovany Clauden Lévi-Straus-
sem, a nazval jim jednu svou vystavu: na jedné
strand stoji um&lci, ktetd transformuji materidly
a m&ni je k nepoznani { ,vatené*), na strané dru-
hé jsou ti, kte¥i zvlddtni vzhled t#chto materid-
10 zachovavaii (.syrové”). Forma-trh je ukdzkowvym
mistem této ,syrovosti?: jedna instalace Jasona
Rhoadese napriklad predstavuje jednotnou kompozi -
ci skladajici se z pfedm&tu, které si pfesto ucho-
vavaji svou vyrazovou autonomii, podobné& jako je
tomu ne Arcimboldovych obrazech. 7 hlediska formy
se toto Rhoadesovo dilo podoba vice, neZ by se na
prvni pohled =zdalo, praci Rirkrita Tiravaniji
Untitied {(Peace sells) z roku 1999. Tiravanijovo
dilo predstavuje jakési divokeé seskupeni ridzncro-
dych prvkd a je jasnym svddectvim ¢ jeho odporu
vadi formatovani rlznoredych prvkir, odporu; ktery

je patrny ve vEech jeho pracich. Ale zatimco Ti-
ravanija uspofdddvd nejriznéjdi prvky svych in-
stalacl tak, aby zddraznil jejich uZitnou hodno-
tu, Rhoades pfedvadi pfedméty, které jako by byly
vybaveny urditou autoncmni logikou, nezdvislou na
&lovEku. V Jjeho instalacich lze rozeznat jednu ne-
bo vice hlavnich linii, v nichZ lze spat¥it urdi-
té vzdjemné propojené struktury, aniZ viak atomy
shromd2déné umé&lcem zcela splynou v jeden orga-
nicky celek. Kaidy predmét jako by odoldval svému
zatlenéni do jedncho koherentniho obrazu: predmé-
ty splynou pouze v ramci urcitych mensich soubo-
ri, jejichz struktury jsou nékdy pfevzaty odjinud.
Oblast forem, k ni%¥ odkazuje Rhcades, tak evokuje
riznorodost stankl na trZisti a bloumdni, které
takové trZzigté implikuje: ,jde tu o vztahy mezi
1idmi, nap¥iklad mnou a mym otcem, ale i mezi raj-
daty a tykvemi, fazolemi a mo¥skymi chaluhami,
mo¥skyvmi chaluhami a kuku¥ici, kukufici a pudou,
pidou a Zeleznymi dréaty.” Rhoadesovy instalace
prinejmensim zpoddatku vyslovneé odkazovaly ke ka-
lifornskym lidovym trhim a p¥edstavovaly vzrudu-
jici obraz sv&ta, Ktery nemd Zadny stied, svéta,
hrouticiho se ze vSech stran pod tihou vyroby, ob-
raz svéta, ktery je dokladem nemcZnosti recykla-
ce. V jeho instalacich citime, Ze dkolem dnesniho
umé&ni jiZ neni nabizet um&lou syntézu ruznorodych
prvkd, nybrZ generovat urdité formalni ,kritické
masy”, Jejich#Z prost¥ednictvim se dobfe znamd
struktura trhu metamorfuje v ocbrovské skladigtcé
prodeje po internetu, pfipadné v jakési cobrovské
mésto plné odpadu. Rhoadesova dila se skladaji
z materidld a ndstrojh, ale v obrovském mnoZstvi:
Nromady trubek, hromady néstrojd, hromady liatek,
a..vBechno v prumyslovém méritku...“ {(8) Rhoades



rovnd? adaptoval americky junk fair dimenzim mé&sta
Los Angeles, a to prostfednictvim zdZitku z jizdy
autcmopilem, kterd predstavuje zdsadni zkuSenost
preo jeho diloc. KdyZ se jej kdosi ptal na prubéh
jeho instalace Perfect world, Rhoades odpov&dEl:
.Skuteénou velkou zménu ¥ mé praci predstavuie
sutomobil.” P¥i jizd& ve sveém Chevroletu Caprice
se Rhoades citil ,z&roveli ve své hlavé i venku,
Gvnit? i vnd reality”, kdeZto kdyZ si poridil Fer-
rari, zménil se jeho vztah k méstu a k vlastni
préci: ,Ridit viz na cestach mezi ateliérem a rbz-
nymi misty, tedy ¥idit fyzicky, to zZnamena chrov-
skou energii, ale uZ to neni zasn&nd projiZzdka ja-
ko kdysi.® {9) Prostorem dila je prostor mésta
projety urditou rychlosti: predm&ty, které zbyva-
ji, jsou tedy bud obrovské, nebo zmeniené do ve-
Tikesti vnitFku auta, které se stdva optickym né-
strojem k vybéru forem.

Pilo Thomase Hirschhorna uvadi na scénu vefejné
prostory, ale 1 mista, v nich? jedinec =ztréci
kontakt se socidlnem a vriistd do abstraktniho po-
zadi: mezinarodni letistd, vvkladni sk¥iné super-
marketu, sidlo vedeni spolelnosti... V Hirsch-
hornovych instalacich se objevuji listy staniolu
nebo um&lohmotné filmové pdasy, do kterych Jsou
zabaleny jakési neurdité formy kazdodenniho Zivo-
ta, a tyto uniformizované formy se pak promitajl
do podoby ijakychsi ob¥ich, chapadlovité se mno-
s{cich forem-siti. Hirschhornovy instalace jsou
v&ak spjaty i s formou-trhem, nebot do té&chto mist,
typickych pro glcbalizovanou ekonomiku, wvnadeji
prvky odporu a ruzné informace: politické letéa-
ky. novinové vyst¥ifky, televizory, obrazky z mé-

dii. pivék pohybujici se v Hirschhornovych. envi-. ...

ronmentech stisn&né& putuje Jjakymsi abstraktnim,
kaSovitym a chaotickym organismem. Dokd%e tu sice
identifikovat pfedméty, s kterymi se tu setkava
- noviny, rdzné vyrobky, auta, pfedméty denni po-
t¥eby -, ale vie nabyvd formy jakychsi lepkavych
pPizraki, jako kdyby néjaky pofitafovy virus zne-
tvofil podobu svéta a nahradil ji jakousl gene-
ticky modifikovanou nahraZkou. Tyto uZitné pted-
méty se prezentujili ve stddiu kukly., Jjako né&jaké
obrovské matrice, navzdjem propoienéd do jakéhosi
kapildrniho systému, ktery nikam nevede - co2 samo
o scbé& predstavuje komentd¥ na téma ckonomiky.
Podobnéd stisngnd atmosféra obklopuje instalace
George Adeagba, které odrédfeji vzhled africké re-
cykladni ekonomiky prostfednictvim labyrintu sta-
rych obalt na gramodesky, vé&ci ze skladky nebo
novinovych vyst#iZkd, které doplfiuji osobni pozndm-
ky ve stylu deniku: lidskd mysl tak podnikd vypa-
dy do hlubin ubchostil regdll se zboZim.

od konce 18. stoleti se termin ,trh” vzdaloval své-’
mu fyzickému denotdtu a zalal oznadovat abstraktni
proces prodeje a koup#. Na orientdlnim bazaru, jak
vysvétluje ekonom Michel Henochsberg, ,je cbchod-
ni transakce né&&im vic nei pouhym sule omezenym
aktem, jak se rtento pojem chdpe v modernim slova
smyslu? {10), a uchovdvd =i svij puavedni statut
vyjedndvani mezi dvé&ma osobami. Obchod je pfede-
viim formou mezilidskych vztahl, pfipadné zdmin-
kou slouZici k navdzéni takového vztahu. Velkeré
obchodni transakce lze pak definovat jako ,vyda-
fené setkdni historii, afinit, tuZeb, donucovani,
vydirdni, ,slupek’, nap&ti.” Cilem umdni Jje dat
formu a véhu té&m nejneviditeln&ijdim preocestum. KdyE

se celé oblasti nafeho byti stdvaji kviili glcba-



1izadnim procesum Cimsi abstraktnim, kdyZ jsou zd-
kladéni funkce naseho kafdodenniho Zivota postupné
rransformovany ve spotfebni vyrobky (véetné& lid-
skych vztahd, - které se zatinaji stévat souddsti
primyslové sfery), pak vypadd velmi logicky, Ze se
umélci snafi tyto funkce a tyto procesy znovu
zhmotfiovat a e se snaZi znovu vracet tvar vEemu,
co nim mizi p¥ed ofima. Ale nikoli prost¥ednictvim
predmétl, protoZe by tim hrozilc nebezpeli zv&c-
néni lidskych vztahl, nybrz ~podporovéanim zkuSe-
nosti”: v rémci své snahy o rozbiti logiky spek-
taklu nam uméni restituuje svét jakoZto zkudenost
nabizejici se k #iti. JelikoZ vléddncuci ekonomic-~
ky systém nés této zkudenosti postupng stdle vic
a vic zbavuje, je tieba objevovat zplsoby, jak tu-
to neprofitou skutednost zachytit. Sarah Morris ve
avé sérii obrazil, zobrazujicich wve stylu geome-
crické abstrakce fasddy sidel velkych nadndarod-
nich spolefnosti, navraci fyzickou podobu  znadl-
kam, které jsou Jjinak wvnimdny <&isté nehmetné,
Podobné t¥eba Milton Manetas si na svych obrazech
voli za namdt internetovou sit a energii poitald,
a to v podobdé predmétt, které ndm tuto energil
zprost¥edkuii: maluje osobni potitade v domdcnos-
tech. Cetnost vyuiivani ndmdtu trZifté i bazaru
dnefnimi um&lci je déna touhou udinit znovu hma-
tatelnymi ty mezilidské vztahy, které postmoderni
ekonomika odsunula do sféry finanénictvi. Sama ab-
straktnost téchto vztahl se pritom ovSem ukazuje
byt fikei, up¥esfiuje situaci Michel Henochsherg,
a to v tom smyslu, Ze faktory, které se ndm jevi
jakc nejabstraktn&isi - napfiklad zakladni ceny
surovin nebo energii - se ve skutelnosti Casto vy-
jedndvaji viceméné nahodile.

Umndlecké dilo tak miZe spofivat v urdité. formalni. .

dispozici, generujici vztahy mezi lidmi nebo napo-
méhajici vzniku urditého socidlniho procesu - tento
fenomén jsem popsal jako vztahovou estetiku, jejif
zdkladni charakteristikou je teo, Ze mezilidské
vztahy pojimd jako samostatny esteticky objekt.

gurasi Kusolwong ve své instalaci Everything NT §
20 (Chacs minimal) rozlcZil na jednobarevné oh-
délnikové pulty tisice pestrobarevnych piedméta
vyrobenych v Thajsku: tridka, v&ci z umélé hmoty,
kodiky, hratky, kuchviiské nddobi... Hromady pest-
robarevnych pifedm&td se postupné zmenfuji a zmen-
guji, podobné jako stacks {(hromady, stohy) Felixe
Gonzalez-Torreése, nebot navitévnici vystavy si
sm&ii tyto pfedméty odndfet s sebou, pokud za né
vhodi trochu pen&z do velkych priuhlednych poklad-
nic z kou¥ového skla, které vyslovné pripominaii
skulptury Roberta Morrise. Kusolwongova instalace
tak Jasné poukazuje ke sv&tu transakce: rozloZeni
pestrobarevnych vyrobkd ve vystavnich sinich a na-
pliiovani pokiadnic mincemi a bankovkami konkrétné
zobrazuje obchodni sménu. KdyZ Jens Haaning zor-
ganizoval wve Freiburgu prodejnu vyrobkd doveze-
nych z Francie, a to za ceny vyrazné niZii neZ
jsou ceny 8vycarské, pak se rovnéZ tizal po para-
doxech klamng ,globalizované” ekonomiky a p¥isou-
dil um&lci dlohu paZerdka.



IT. Uziti forem

KdvZ mi néjaky divdk Frekne: ,Film, ktery jsem vi-
dél, je é&patny”, odpovim mu: je to tvoje chyvba,
protoZe co Fsi udélal pro to, aby dialog fungoval?
Jean-Luc Godard

1. 80. léta a zrod DJ kultury:

gmérem ke komunismu forem

Vv devadesatych letech vznikla diky zleviiovani podi-
tadl a objevu samplingu celd nova kulturni odvét-
vi, symbolizovand postavami dydfeje a programato-
ra. Remixujici dydfej se stal dilefit&js%i postavou
nef instrumentalista, rave party vzruduje vice ne?
koncert. Kultura nového pfisvojovani a pretvaFent
forem zavadi novou mordlku: dila pat¥i vBem, aby-
chom parafrézovali Philippa Thomase. Dnefni uméni
sméfuje ke zruSeni vlastnictvi forem nebe aspoh
k naru8eni starého prédvniho pojeti dufevnihe viast-
nictvi. Sp&je snad svét ke kultu¥e, kterd bude
opomijet copyright ve prospéch vieobecné povclenéd-
ho pfistupu k uméleckym diltm, tedy k jakémusi po-
kusu ¢ komunismus Fforem?

Guy Debord publikoval v roce 1956 text g ndzvem
Odkldnéni: ndvod k poufiti (Mode d’emploi du ddé-
tournement): ,Svétové literdrni 1 vytwvarné d&dic-
tvi musi byt jako celek vyufivdno k cilim party-
zénské propagandy. (...) VeBkeré elementy, at u¥
pochéze]ji odkudkoli, se mohou stdt piedm&tem no-
vych sbliZfeni. (...) PoslouZit mife viechno. Je
samoz¥ejmé, Ze lze nejenom opravit urdité dilo &i
za¢lenit fragmenty zastaralyvch d&l do dila nové-
~ho; nybri Ze -lze- i ménit smysl té&chte fragmenti



a viemli moInymi zpisoby paddlat to, co pitomci
tvrdodiing dal nazyvajil citacemi.”

ge vznikem Lettristické internaciondly, kterou
pozd&ii od roku 1958 nahradila Situacionistickad
internaciondla, se tedy objevuje novy pojem umé-
leckého odkldnéni (détournement), je? lze popsat
jako politické uZiti Duchampova reciprednihe ready-
made (Duchamp uvddél p¥iklad ,Rembrandtova platna
usitého jako #Zehliciho prkna”). Toto SNovE uspo-
$4d4ani ji? existujicich um&leckych prvkl v novy
celek” je jednim z nastrojd, p¥ispivajicich k pfe-
kondvani umélecké aktivity, k p¥ekondvani oncho
,0ddéleného” umé&ni, produkovaného specializova-
nymi tvarci. situacionistické internaciondla hla-
sd odkldnéni existujicich um&leckych dgt s cilem
vratit ,do ka¥dodenniho ¥ivota vaZen” a upted-
nostiuje vytvareni Zitych gituaci na dkor vyroby
Aa&1, kterd jen podporuji rozddleni lidstva na ak-
tivni aktéry a pouhé divdky existence. Podle Guy
Deborda, Asgera Jorna a Gila J. Wolmana, ktefi
byli hlavnimi autory reorie odkldnéni, maji mé&s-
ta, domy a umdleckd dila vytvafet prostied: nebo
ge stavat néstroiji k po¥ddani slavnosti a her. Si-
tuacionisté hlésajl praxi kolisdni (la dérive),
tedy zphscbu, jak prochazet riznymi mé&stskymi
prost¥edimi jako kdyby %loc o scény prl natéleni
fi1lmi. Situace, které se p¥i tom maji vytva¥et,
jsou jakdsi zitd umé&lecka dila, pomijiva a ne-
hmotnd, je to ,umdni prchavosti Casu”, vzdorujici
jakékeli snaze © fixovani. Situacionisté zamy&le-
31 s pomoci modernich ndstrojt vymytit wvedkerou
pramérnost z odcizeného viednihe Zivota, kterému
um&lecké dile sloufi jako zastérka &1 jako cena
Urdchy, nebot um#ni neni nic jiného nef zhmotné-

ni né&eho, co postradime. .Je zajimavé,“-pise An---

gelm Jappe, ,do jaké miry se situacionistické od-
souz§§i unéleckého dila biizd 'psychoanalytické
teorii, kterd vidi v dile sublimaci nerealizova-
né touhy.* (11)

situacicnistické odkldnéni neni né&jakou fakulta-
civni volbou v rdmci rejst¥iku uméleckych technik,
nybrZz je jedinym moZnym zpisobem uZiti uméni -
a uméni pfitom neni ni&im jinym nef piekdZkoun
v zavr&eni projektu avantgardy. Viechna &dila mi-
nulosti, tvrdi Asger Jorn v eseji Odklonénd malif-
stvi {Peinture détournde, 1959), nechf Jsocu ,nové
ptetvefena”, nebo museji zmizet. Neexistuje tudiz
z4dné ,situacionistické umé&ni”, nybrZz jen situa-
cionistické vZiti umnéni, které vede pfes jeho zne-
hodnocovani. Zprdva o vytvdfens situaci... (Rapport
sur la construction de situations...), kterou vy-
dal Guy Debord roku 1957, tak wvyzyvad k udivani
existujicich kulturnich forem zphscbem ,popira-
iicim vefkerou jejich vlastni hednotu”. Odkldné-
ni, jak Debord pozd&ji upfesni v knize Spolednost
spektdklu (La Société du spectacle), ,neni negaci
styvlu, nybrZ styl negace”, a Asger Jorn tento styl
negace definuje jako ,hru, spjatou se schopnosti
devalorizovat.”

JestliZe odkldnéni JiZ existujicich um&leckych
dél Je i dnes bdiInd uZivanym ndstrojem, umdlci ji%
pri ném nepraktikuii ,devalorizaci d&l”, nybr#
jejich uZiti. Podobné& jako surrealisté pouZivali
dadaistické techniky s urditym kenstruktivnim ci-
lem, tak dnedni uméni vyuZiva situacionistické po-
stupy & tim rozdilem, Ze jeho cilem 3i% neni zru-
Seni uméni. Zde je t¥eba uvést, Ze piedchidcem
v této oblasti je tPeba takovy Raymond Hains, ge-

—nidlni praktik techniky keolisdni a inicidtor ne-



kone&nd sitd vzdjemnd propocjenych znakid. Dnedni
um&lci praktikuji postprodukci jake neutrdlni
operaci s nulovym soultem, a to tam, kde cilem si-
ruacionistd bylo znehodnoceni odkildné&ného dila,
to jest tam, kde se situacionisté pokouseli dto-
&it na kulturni kapitdl. Produkce, piSe Michel de
Certeau, je kapitdl, na jehof zdklad& mohou spo-
t¥ebitelé uskutedfiovat fadu operaci, které z nich
gini ndjemniky kultury.

matimeo dnefni hudebni trendy u&inily z odkldnéni
zoela bd¥nou véc, ani vytvarnd dila nejsou dnes
ji% pejimdna jake pYekdZky, nybri jako stavebni
materidl. Ktervkoli dydZej dnes pracuje s princi-
py pievzatymi z d&jin umé&leckych avantgard: s od-
kldnénim, s reciprodnimi &¢i asistovanymi readyma-
de, s odhmotiovénim aktivity.

Podle japonského hudebnika Kena Ighii se ,dé&jiny
hudby techno podobaji d&jindm internetu. Dnes miZe
kazdy skladat hudbu donekonena. Veznikd tak hud-
ba, kterd se postupnéd #tépi do nespoftu ruznych
fanra, ligicich se podle osobnosti svého tvirce.
Cely svét se tak zaplni nejrozmanitéjsi hudbou od
nejruzn&jiich 1id{, a ta zase bude inspirovat stéa-
ie dalsf a daldi skladby. Jsem si Jjist, Ze na-
ptigt& bude vznikat po¥éd novéd a nova hudba.” (12
Dydzej bé&hem svéhe setu poudti desky, to jest vy -
tvory. Jeho dilo spodivéd jednak v tom, Ze nabizi{
svou osobni pout svdtem hudby (svij .plavlist®),
jednak rabizené prvky hraje v ur&itém poradi, pti-
gem# dbd na jejich spréavnou ndvaznost, ale snaZi
se i o vytva¥eni urdité atmesiéry (pracuje ,za-
tepla” s davem tanednikd, miZe reagovat na jejich
pohyby) . Krom& tcho mi¥e fyzicky plisckit na po-
u¥ivany predmét, a to pomoci--scratchingu -nebo

prostfednictvim celé &Skaly technickych pomticek
{zvukovych £iltrld, regulaci parametrii zvuku na
mixdZnim pultu, zvukovymi vsuvkami atd...}. Jeho
set se podoba vystavé objektd, které by Marcel Du-
champ ozna¢il jako ,asistované readymade®: Jde
o vice &i méné& ,modifikované” vyrobky, jejich? gz¥e-
t&zeni vytvad¥i urlité specifické trvdrni. Styl ur-
¢itého dydZeje tak lze posoudit podle jeho schop-
nosti pobyvat v oteviendm systému (d&jiny zvuku)
a podle logiky, v jejimZ rémci organizuje spoji-
rostl mezi hranymi skladbami. DydZfejing se pohy-
buje v ramci kultury uZiti forem, v ni% je propo-
jen rap s technem a se vSeni Jjejich pozddjsimi
odnoZemi .

DJ Mark the 45 king: ,Nekradu celou jejich hudbhu,
pouZiju tPeba jen zvukovou stopu bicich, pak si od
nékohc Jjiného vezmu né&jaké malé pipnuti, a potom
sl wvezmu tvou basovou linku, kdeZto ty uZ s tim
prost& nic nenadg€ldd.~ (13)

Clive Campbell alias Kool Herc ji% v sedmdesétych
letech pouZival jakousi primitivni formu samplin-
gu, breakbeat, spolivajici ve vyjmuti uréité hu-
debni sekvence a v jejim natofeni na smydku, p¥i-
demZ jednotlivé smydky se braly z téfe vinylové
desky.

DydZejing a soufasné uméni: jejich postupy jsou po-
dobné.

KdyvZ je cross fader na mixdZnim pultu nastaven do
stfedni polohy, hraji obé& skladby najednou: odpovi-
d&d to tomu, kdy? Pierre Huyghe prezentuje soubéing
interview s Johnem Giornem a film Andyhc Warhola.
Pitcher zase umcZfiuje oviddat rychlost otddent

—~desky: 24 Hour Psycho od Douglase Gordcna. Toast-



ing, rap, talk over: Angela Bulloch dubluje zvu-
kovou stopu filmu Seolaris Andreje Tarkovského.
Ccut: Alex Bag natddi dryvky z televizniho progra-
mu; Candice Breitz vyjimd kratké obrazové ifrag-
menty a poudti je ve smydce.

Playlists: Douglas Gordon vybral pro spolelny pro-
jekt Cinema Liberté Bar Lounge (1996) ndkeolik fil-
nd, které byly cenzurovdny ve chvili uvedeni do kin,
& Rirkrit Tiravanija p¥i promitdni vytvdfel pta-
telskou atmosféru.

vzddlenost mezi vyrobou a spotfebou v nadem kazZdo-
dennim Zivoté se ka¥dym dnem zmenduje. 8§ vyuZitim
koupenych nahranych desek miZeme 1 bez znalosti
not wvytvo¥it hudebni skladbu. 2 Birfiho pohledu
lze ¥ici, %e spot¥ebitel customizuje a adaptuje
kupované vyrobky pro sebe, pro své potfeby. pP¥e-
pindni televiznich programi je rovn&Z ,vyrobou’,
je to jakdsi nesm&ld produkce v ramci odcizeného
Fasu zébavy: s prstem na ddlkovém ovladaZl si vy~
tva¥ime vlastni program. Systém Do it yourself bu-
de brzy fungovat ve vedkeré kulturni produkci:
nap¥iklad hudebnici =z kapely Coldecut p¥iloZili
%X albu Let us play (1997} specidlni CD-ROM, ktery
posluchadim umoZhoval zremixovat podle vlastniho
gusta celé album.

Misto extatického spotfebitele z 80. let nyni na-
stupuie inteligentni a potencialné subverzivni
spot¥ebitel: uZivatel forem. DJ kultura popird po-
dvoiny protiklad mezi nabidkou vysilatele a dlas-
ti pfijemce, protiklad, ktery stdl v centru Fady
debat © modernim umdni. Prdce dydieje spolivd
v koncipovani tet&zce hudby, v n&m¥ se jednotlivé
skladby prelévaiji jedna pres druhou a p¥edstavuii

zarovell wvyrobek, ndastroi 1 nosid; Produkujici” -

dyd¥ej je pro daliiho ,produkujiciho dydieije~ pou-
hym ,vysilatelem®, a viichni umélci se nap?isdtd
budou pohybovat v jekési siti navzdjem t&snd p¥i-
1éhajicich a donekenefna do sebe zapadajicich fo-
rem. Produkt miZe slouZit k vytvofeni dila, dile
ge miZe opdt stédt predm&tem: nastavd jakdsi rota-
ce, kterou determinuje zpusob uZiti forem.

Angela Bulloch prohladuje: ,KdyZ Deonald Judd dé&-
1al nabytek, fikal viZdycky néco jakc: Zidle neni
socha, protoZfe kdyZ na ni sedite, nevidite ji.
Jeji funk&nost ji tedy znemoZitiuje byt um@leckym
dilem, ale j& myslim, Ze to celé neddvd smysl.”

Povaha umé&leckého dila je ddna tim, jakym zpuso-
bem dilo projde kulturni krajinou. Vyvtvari se tak
¥et&zeni forem, 2znakll, obrazu.

Mick Kelley se ve své instalaci Test room conta-
ining Multiple stimuli known to elicit curiosity
and manipulatory responses (1999) pouiti do sku-
tedné archeologie modernistické kultury, kdvZ vné-
81 Fad mezli nejriznéjgi, pfinejmensim nesourodé
ikonografické zdroje: klade vedle sebe Noguchiho
dekorace k baletim Marthy Graham, védecké pokusy
tykajici se reakci d&ti na ndsili v televizi,
Harlowovy védecké pokusy v oblasgti citového Zivota
opic, performance, videoprojekce a minimalistické
skulptury. V dald3im svém dile s ndzvem Framed &
frame (Miniature reproduction ,Chinatown wishing
well built by Mike Kelley after ,miniature repro-
duction Seven star cavern built by Prof. H. K Lu”)
v podcbé dvou odlisnych instalaci Kelley rekon-
struuje a dekomponuje ,Studnu pféni” z losangeles-
kéhe Chinateownu, jake kdyvby lidovd votivni skulp-

~tura-a jeji turistické zardmovéni (zidka obklopend



n¥FiZovim) ,pat¥ily do odli&nych kategorii”. I ta-
dy se v jeden celek spojuji dohromady dva rézno-
rodé estetické svéty: &insko-americky kyé&, bud-
histické a k¥estanské socha¥stvi, sprejova barva
graffitistd, turistickad infrastruktura, sochy Maxe
Ernsta a umé&ni informelu. V dile Framed & frame
se Mike Kelley pokusil ,pfedvést formy, které ob-
vykle slouZi k zobrazovani neforemnosti”, snaZil
se zobrazit vizudlni zmatek, amorfni stav obrazu,
JJestabilitu kultur, které do sebe vzdjemngd na-
rézeji”. Tvto stfety, které predstavuii kaZdoden-
ni zkudenost obyvatele m&st poddtku jedenadvacd-
tého stoleti, jsou rovnéZ tématem Kelleyvho dila.
Jeho prace popisuje chaoticky tyglik globdlni
kultury, v némZ se misi vysckd 1 nizkéd kultura,
vychoed 1 Zépad, um&ni i ne-uméni, zkrdtka neko-
necne mnofstvi ikonickych rejist¥ikd a zplasobl pro-
dukce. Kdyz Kelley rozdéli ,Studnu pidni” v in-
stalacl Chinatown wishing well vedvi, tak krom&
toho, £e nds tim nuti wvnimat 3jeji rédmec jako
»0dlignou vizudlni entitu”, odkazuje navic v cbec-
n&igi roving ke svému hlavnimu tématu: pfenosu
obrysi (détourage), to jest ke zpusobu, jakym na-
Se kultura funguje prost¥ednictvim transplantaci,
Ztéph a dekontextualizaci. Rémec je zdroveil zvy-
razncovadem, pratem, ktery ukazuje na co se mame
divat, 1 hranici, kterd =zabrafiuje zaramovanému
p¥edmétu upadnout do nestability, do neforem-
nosti, to jest zabridni zavrati z &echosi, co nemd
Zadny denotdt, zabrani zdavratil z ,3divoké* kultu-
ry. Smysl ve&ci je dan predeviEim socidlnim rdmcem.
Nazev jednoho Kellevho textu #ikd ,Meaning is
confused spatiality, framed”, coZ bychom mohli
p¥eloZit jako: kaZdy vyznam je zmatend, zarimova-
nad prostorovost...

vysokéa kultura spodivd na ideologii podstavce
a ramce, na p¥esném nadrtnuti prbsazovanych d&l,
rozdélenych do kategorii a regulovanych prezen-
tagnimi kédy. Pop kultura se oproti tomu vyvinu-
la v nadfeném vzyvani vieho, co p¥ekraduje meze,
v oslavé Spatného vkusu, transgrese - ¢of nezna-
mend, Ze sama neprodukuije svidj vlastni systém rim-
ctt. Kellevhe dilo vytvad¥i mezi té&mito dvéma oh-
nisky zkraty a sevfeny raémec muzedlni kultury se
v ni misi s rozmlZenim pop kultury.

Prenos obrysid, zdédkladni gesto Kelleyho préce, se
jevi jako nejvyznamnéisi postup dnedni kultury:
jsme své&dky pronikdni populdrni ikonografie do
systému velkého uméni, sériové vyrdbény pFedmét
ztraci svou kontextovost, repertodrova dila se
bliZi k trividlnim kontextim... Um&ni dvacdtého
stoleti je uménim stFihu (sled jednotlivych obra-
zl) i uménim prfenosu obrysy (kladeni obrazitl pres
sebe) .

Garbage drawings Mikea Kellevho (1988) napf¥iklad
vychdzeji ze zobrazovdni odpadkt v komiksech. Gar-
bage drawings se v mnohém podobaji sérii obrazn
s nézvem Walt Disney Productions od Bertranda
Laviera, v niZ se obrazy a sochy, které se obje-
vuil v pozadi jednoho pfib&hu Mickeyhc Mouse z ro-
ku 1947 odehravajiciho se v Muzeu moderniho umé-
ni, transformuji ve skutednd umélecka dila. Mike
Kelley piSe: ,Uméni se musi =zabyvat realitou,
a pfitom musi zpochybiiovat viechny ieji koncepce.
Uméni viZdy realitu transformuje v jakousi fasddu,
v zobrazeni a v urditou konstrukci. Zaroverl v3ak
klade 1 ctdzku, prol se tato konstrukce vytva¥i.~
(14) A tyto duvody ¢&i motivy se vyjadifuii pro-
st¥ednictvim ramcd, podstavel, mentdlnich vitrin.

-KdyZ Kelley pfend$i obrvsy kulturni &i socidlni



forny (votivni skulptury, komiksy, divadelni deko-
race, kresby dgti - ob&ti demdciho nasili) a kdyZ
je prehrdva v jiném kontextu, pouzivd forem Jako
kognitivnich nastroja, nebot jsou zbaveny puvodni

adjustace.

John Armieder pracuje s podobné heterogennimi
zdroji: pouZiva sériové vyrobky, barevné zZvyraz-
Hovade, vytvarnd dila, ndbytek... Mchl by byt pro-
totypem postmoderniho umélce; predeviim je vEak
jednim z prvaich, kdo ‘pochopili, #e je t¥eba co
nejrychleji nahradit nodernisticky pojem nového
poimen operativnéisim. armleder ostatné& pozname-
nal, %e tato idea nového nebyla niZim jinym nez
stimulantem. Podle né&ho bylo nemoZné ,jet na ven-
kov, stoupnout si pred n&jaky dub a prohlasit: ale
v#dyt tenhle strom ui jsem vid&l!” Zanikem moder-
nistického telos (tedy pojmi pokroku a avantgar-
dy) se otevirad novy prostor pro my&leni: nyni pi-
jde o to pozitivné shodnotit remake, formulovat
nové zptisoby uZiti véci, usouvztafiovat formy, to
vide namisto hercoického hleddni né&leho krédsného, co
tu dosud nebyle, hleddni, jeZ bylo typické pro mo-
dernismus. Ziskdvat predméty a uspofradavat je ur-
Zitym zplsobem: Aarmleder toto umé&ni shoppingu
a wvystavovéni spojuje s kinematografickymi pro-
dukty, kterym se pejorativné ¥ika béckové. Bélkovy
film pat¥i do jasné determincvaného Zanru {wes-
tern, horrorovy f£ilm nebo thriller), jehoZ je lev-
nym vedlejsim produktem, a p¥itom si uchovava ur-
#itou volnost ve variovani této rigidni osnovy,
diky ni% existuje, byt je ji omezovan. Pro Johna
Armledera predstavuje celé moderni umsni dovrdeny
s4nr, se kterym si lze hrat, tak jako kdyZ si Don

"Siegel, Jean-Plerre Melville riebo-dnes—t¥eba John-

Weo a Quentin Tarantino rozvernd pohrévaji s kon-
ve??emi Zénru film-noir. Armledercva dila tak pra-
Cu?l § posunutym uZitim forem a podle refijniho
principu, ktery zdlrazifiuje nepéti mezi trividlni-
mi a takzvan& vaZnymi prvky: kuchyriskd Zidle sto-
ji pod obrazem namalovanym ve stylu abstraktni
geometrie, cdkance malby ((a)) la Larry Poons sou-
sedi s elektrickou kytarcu.,. Strohy a minimalis-
ticky wvzhled aArmlederovych d&l z osmdesdtych let
odrd2i kliZé obsalend v tomto bédkovém modernis-
mu. ,Mohlo by se zddt, Ze nakupuii nédbytek pro je-
ho formdlni kvality a z formalistického hlediska, #
vysv&tluje Armleder. ,Reknéme, Ze volba urditého
pfedmdtu je dana vieobjimajicim rozhodnutim, kte-
ré se tykd formy., ale jde o systém, ktery upfed-
nostiiuje rozhodnuti stojici zcela vné formy: ma
kone&nd volba nedbd onche ponékud rigidniho systé-
mi, kterého pouZivédm na poddtku. KdyZ shanim po-
hovku z Bauhausu urdéité délky, nakonec si pfivezu
ndbyvtek ve slohu Ludvika XVI. MA prdce podkopdvéd
sama sebe: vedkerd teoretizujici odivodnéni Jsou
nakonec realizaci dila pop¥ena nebo zesméindna.”
(15)

Spolefnéd p¥fitomnost abstraktnich cbrazd a nabytku
ve stylu post-bauvhausu v Armiederové dile trans-
formije tyto prvky v jakési rvtmické elementy, po-
dobné& jake kdyZz v poddtcich hip-hopu mixoval
Selector dvé desky pomeci crogs faderu na mixd¥%-
n%m pultu. ,Samctny obraz Bernarda RBuffeta, to ne-
ni nic moc; ale cbraz Bernarda Buffeta vedle 4i-
la Jana Vercruysse, to u¥ je néco mimotriddného.”
(16} Pogdatkem 90. let se Armleder p¥ikléani k otev-
Ffenejsimu uZivéni subkultury. TFpytivé diskoté-~
kové lustry, studny se sténami z pneumatik, béd-

kové wvideofilmy, um@lecké dilo se zkrdtka stéva



mistem neust&lého scratchingu. KdyZ Armleder na
papirovém podkladu pokrytém symboly op-artu znocvu
o¥ivi plexisklové skulptury Lyndy Benglis ze 70.
let, ,mixuje” razné reality. EdyZ Bertrand Lavier
klade ledni&ku pfes kFeslo (znadku Brandt pfes
znadku Rue de Passy) nebo jeden parfém pres dru-~
hy (Chanel 5 pres chalimar), roubuje tim dvé vé-
ci a hraje si s otdzkou podstaty kategorie ,skulp-
tura®. Jehe TV Painting (1986} piedstavuje sedm
obrazl od Fautriera, Lapicquea, De Staela, Lewens-
berga, On Kawary, Yvese Kleina a Lucio Fontany na
obrazovkich televizorl, jejichZ rozmEry odpovida-
31 rozm&rum plvodniho dila. V Lavierové praci jsou
kategorie, Zénry a zpusoby zobrazeni tim, co ge-
neruje formy, a nikoll opadné. Fotografické ,za-
ramovani” tak vytvaii skulpturu, a nikoli £foto-
grafii. Idea ,namalovat klavir® wyusti v klavir
pomalovany vrstvou expresionistické malby. Vize
vykladni skfin& obchodu vymalované plavenou k¥i-
dou zase generuie abstraktni malbu. Bertrand La-
vier, ktery je v tomto ohledu velmi blizky Arm-
lederovi a Miku Kelleymu, pouZiva jako materidl
zavedené kategorie, které vymezuji nase vniméni
kultury. Armleder s r&mito kategoriemi nakléda ja-
ko se sub-¥4nry békového modernismu; Kelley
dekonstruuje jejich figury, aby je pak konfronto-
val s postupy pop kultury: Lavier ukazuje, jak
umdlecké kategorie (mali¥stvi, socha¥stvi, podsta-
vec, fotografie), ironicky brané jake nesporné ve-
lidiny, produkuji samy © sobd formy, které p¥ed-
stavuii jejich nejjemngjsdi kritiku.

Mohlo by se zdat, Ze tyto strategie ,reaktivace”
a ,dvd¥ejingu” vizudlnich forem jsou urditou re-
akei na nadprodukci, na inflaci  obrazu...Svat. je

pfeplnén pfedméty, ¥Fikal jiZ v Hedesadtych letech
Douglas Huebler - a dodaval, Ze si nep¥eje produ-
kovat dal&i. JestliZe chacotické mneZeni produkce
dovedlo konceptudlni umélce k dematerializaci uma-
leckého dila, u umé&lcd postprodukce dalo vzniknout
strategiim mixovani a kombinovani produktd. Nad-
produkce jiZ neni pojimdna jako néjaky problém

nybrz jako kulturni ekosystém. '

2. Forma jako scénd¥: zplsob uZiti svéta.
(RdyZ se scéndfe stavaji formami.)

Umé&lci postprodukce vynalézajl nové zplsoby uZiti
um&leckych d&l: do svych vlastnich vytvord vkla-
daji razné zvukové <&i vizudlni formy prevzaté
z minulesti. Vytrhujf z kontextu historické a ide-
ologické ptib&hy a vkladaii jejich elementy do al-
ternativnich scéndid.

Lidska spolednost je totiZ utvafena p¥ibé&hy, jaky-
misi nehmotnymi, vice &i méné uzndvanymi skripcy,
a ty se projevujili v p¥istupu k Zivotu, ve wvztahu
lid{ vadi prédci nebo k zdbavé, ale i v institu-
cich &i ideclogiich. Ti, kdo rozhoduji o ckonomi-
ce, planuji tyto scéndfe v méfitku celosvétového
trhu. Pfedstavitelé politické moci vytva¥eii pléa-
ny, sepisujl progndézy. A my Zijeme uvnit# téchto
prikbé&ht. Nap¥iklad d&lba prace je dominantnim scé-
ndtem pro zam&stnini; hetercsexudlni manZelskd dvo-
jice je pPevaZujicim scénafem v cblasti sexuality;
televize a turistika pat¥i k oblibenym scénarim
zdbavy. ,Jsme zajatci scéndfe pozdniho kapita-
1ismu, * pige Liam Gillick. Formy, jeZ nas obklo-
puji, Jjsou pro um&lce, ktet! ge dnes podileji na
vytvéteni kultury aktivity, zhmotnénim té&chto pi¥i-
béhlt. Tato ,zabalend” vypravéni, zasazend do viech

Jkulturnich produkty, ale i do nageho kaZdedenniho



prost¥edi, reprodukuji spoledenské scénaie, které
jsou vice &i méné implicitni: nap¥iklad mobilni
telefon, odév, titulky televizniho pofadu, logo
urdéitého podniku, to v8e zavddl urlité zpisoby
chovani a utvari kolektivni hodnoty, svétondzory.
Dila Liama Gillicka se zabyvaji otdzkou, kde leZi
Adlici &dra mezi fikeci a informaci, pridemZz tyto
dva poimy nové definuje na zaklad& konceptu scé-
nd#e nahliZeného z hlediska socidiniho, to jest
jako souhrn diskurst prognéz a pland, JjimiZ so-
cio-ekonomicky svét, ale 1 hollywoodské tovarny
na sny utvafeji pfitomnost. ,Produkce scénaii je
jednim ze zdkladnich elementld, umoZiujicich udr-
Yovat pot¥ebnou Urovei#l mobility a invence, kterou
vyZaduie dynamickd aura takzvané trZni ekonomi-
ky." (18) Um&lci postprodukce tyto formy pouZiva-
ji a deZifruji je, aby mohli vytvafret divergentni
narativni linie a alternativni p¥ibéhy. Podobné
jako se nae nevédomi snafi diky psychoanalyze se
st¥idavymi usp&chy uniknout udainé fatalité ,ro-
dinného romanu”, tak i um&ni bere na v&domi kolek-
tivni scéné¥e a s pomoci pravé téch forem, které
tyte vnucené pribé&hy zhmotiiuji, ném nabizi odlis-
né cesty realitocu.

Um&lci produkuii ony zvldstni narativni prostory,
jez ve svych dilech reZiruji, manipulaci s roz-
t¥isténymi formami kolektivniho scéndle. Nepova-
¥uji tyto formy za nezpochybnitelnd fakta, nybrZ
za Jjakési dofasné struktury, které lze pouZivat
jako ndstroje. UZiti svéta umoZiiuje tvorbu novych
p¥ib&htt, kdeite jeho pasivni pozorovéni pedfizuje
lidské kondni spolelenskym sterectypim. Neni tomu
tak, Ze by na jedné strané stédla Zivouci tvorba,
a na strané druhé mrtva tiha historie forem: umé&l-

¢l postprodukce zkrdtka nerozlifuji..mezi dilem.

svym a dilem druhych, stejné& jako nefini rozdilu
mezi svymi vlastnimi gesty a gesty divaka.

Rirkrit Tiravanija

v pracich Pierra Huygha, Liama Gillicka, Dominigue
conzalez-Ferster, Jorge Parda ¢i Philippa Parrena
predstavuije umé&lecké dflo misto, kde probihd dia-
iog mezi realitou a fikei, mezi p¥ib&hem a komen-
tafem. Navité&vnik expozic Rirkrita Tiravaniji,
nap¥iklad vystavy Untitled (One reveolution per
minute), obti¥né rozliBuje mezi tim, co vytvo¥il
vystavujici um&lec a tim, co vytvoril on sém jako
divak. Stének s palaZinkami obklopeny stolem, kte-
ry praveé oblehli navitévnici, truni uprost¥ed
labyrintu 2z lavidek, katalogl a =z&vésl; prostor
&leni obrazy a sochy 2z osmdesatyvch let {David
Diao, Michel Verjux, Allan Mc Collum...). Kde kon-
&1 va¥eni a kde zadind um&ni, kdy? stojite tvari
tvad¥ dilu, které spofivd hlavné v konzumaci jid-
la, & kdvZ jako divdk - stejné jako umélec - mdte
vykondvat obyfeiné kaZzdodenni tkony? Tato vystava
je jasnym projevem snahy vynalézat nové vztahy me-
zi um&leckou aktivitou a ostatnimi lidskymi akti-
vitami pomoci utvad¥eni narativnihe prestoru, kte-
ry obsdhne uméleckd dila a struktury viednihe dne
v ramci jakési formy-scénd¥e, cof je forma, kterad
se od tradifniho um&ni 1ig1 asi tak jake se rave
party 1igi od rockového koncertu.

Ndzvy dél Rirkrita Tiravaniji vZdy obsahuji v zé-
vorce tuto zminku: lots of people, mnoho 1lidi.
Lhidé” predstavuiji Jednu ze souddsti vystavy.
Misto aby pouze sledovali urdity soubor pifedm&tu,
ktery se jim nabizi k ohcednoceni, maji se 1idé me-
zi tdmito pFfedméty pohvbovat a pouZivat je. Smysl

.

vystavy se tedy vytva¥{ prost¥ednictvim toche, jak



navitéynici ufivaji expozici, pravé tak jakoe ku-
chatrsky recept dostévd smysl a? v okamZiku, kdy
podle néj nékdo uva?{ a spolustclovnici jej oce-
ni. Dilo poskytne narativni osnovu, strukturu, na
jejims zdkladé se formuje vytvarnid realita: pro-
story, kde se maji odehrdvat kafdodenni &innosti
(hrani hudby, Jjidlo, odpotivani, &etba, diskuto-
vani), umdlecka dila, pPedméty. Navit&vnik wvy-
stavy Rirkrita Tiravaniji je takto konfrentovan
& procesem utvateni smyslu svého vlastniho Zivo-
ra, a to prost¥ednictvim soubg&inéhe (a podckného)
procesu, totiZ procesu utvareni smyslu dila. Ti-
ravanija je podobn& jako filmovy re¥fisér chvili
&inorody, chvili pasivni, c¢hvilku herce refiruie
do specifického postoje, pak je zase na okamZik
nechd improvizovat; pEikladd ruku k dilu, a nako-
ne¢ po scb& zanechd jen recept &i pouhé zbytky-
produkuie tak <dstedné nepitedvidatelné zpasoby
drunosti, urditou wvztahovou estetiku, jejiZ z&-
kladni charakteristikou je mobilita. Jeho diloc se
sklddd z chatrnych bivaki, z tdboridt, workshopl,
dofasnych setkani a cestovnich tras: skutednym
tématem Tiravanijova dila je nomadstvi a gvét je-
ho forem lze nejlépe nahliZet prostfednictvim ce-
stovani. V Madridu Tiravanija nafilmoval cestu
7z letiZté do Centre Reina Sofia, kdée se zifastnil
vystavy (Untitled, para cuellos de Jarama to Tor-
rejon de ardoz to Coslada to Reina Scfia, 1994).
Na Biendle v Lyonu vystavil autcmobil, kterym
p¥ijel aZ k muzeu {Sfastnou cestu, pane Ackermanne
- Bon vovage, Monsieur Ackermann, 1995). Dilo On
the road with Jiew, Jeaw, Jieb, Sri and Moo (1598)
spotivalo v cesté v doprovodu péti studentlt z uni-
verzity Chiang Mai, a to z Los bngeles aZ na mis-

to vystavy, do Philadelphie. Tato -dlouhd - cesta -

- byla natalena na video, zachycena na fotografiich
- a zdokumentovana cestovnim denikem na internetu
r

prezentovdna ve Fhiladelphia Museum, a nakonec

. byl z téchto dokumentt uspofddan katalog na CD-

ROM.

- Tiravanija rovnéZ rekonstruuje architektonické

struktury, ve kterych pobyval, podobn& jake kdy?
si emigrant dé&la prehled mist, kterd copustil: v Ko-

- 1iné nad Rynem rekonstruoval Tiravanija svij byt
: na Lower East Side, v New Yorku rekonstruoval je-

den z osmi ateliéru z Context studia, kam kdysi

- chodil (Rehearsal studio No 6), v Amsterdamu pre-
nénil galerii Gavina Browna wve zkufebnu... Jeho

dilo ndm pfedvadi své&t hotelovych pokojn, restau-

f raci, cbchodl, kavéren, pracovnich prost¥edi, mist
lidskych setkdvani, kempinkt (stan z M&stskdho ki-

na - Cinédma de ville, 1998). Tiravanija prezentu-
je ty druhy prostord, které formuji kaZdodenni
Zivot vykofené&ného cestovatele: viechno jsou to
vefeiné prostory, kromé jeho vlastniho bytu, Je-
hoZ forma jej v cizin& provdzi jako n&jaky pri-
zrak z minulého Zivota.

Tiravanijove uméni se vZdy v ndlem dotvkd darova-
ni &¢i otev¥eni n&jakého prostoru. Tiravanija ndam
vénuje formy své minulosti, své ndstroje, a zp¥i-
stupiiuje vZem mista, ve kterych vystavuie, jako
tomu bylo p¥i jeho prvni newyorské wvystave, na
které pozval bezdomovce na polévku. Tento posto]
(a z né&ho vyplyvajici image umdlce) je t¥eba uvést
do souvislosti s bezprostfedni velkorysosti thaj-
ské kultury, v niZ se budhistiéti mnifi t&%i sta-
tutu institucionalizovaného Zebractvi.

Nestdlost stoiji v samém st¥edu formdlniho svéta
Rirkrita Tiravaniji; nic netrvd, vi3e je v pohybu:

-ypfednostiiuje se cesta z jednoho mista na druhé



pred mistem samotnym. Setkédni jsou dAdleZité&jisi neZ
1idé, kte?i se 3jich udastni. Hudebnici p¥i ,jam
sesgionu?, navitédvnici kavarny nebo restaurace,
asti ve Zkole, divdci loutkového predstaveni, spo-
lustolovnici u jidla: to vdechno jsou dolasné ko-
municy, je¥ Tiravanija ve svych dilech organizuile
a materializuje do struktur, které jsou tak p¥i-
taflivé pro lidskou p¥irozenost. Kdy: Tiravanija
takto spojuie pojmy komunity a pomijivosti, stavi
se tak proti predstavd, Ze urditd identita je ne-
nénnda &1 stald: nade etnikum, naBe ndrodni kultu-
ra i sama nafe osobnost nejsou ni&im jinym neZ
zavazadly, kterd vlddime s sebou. Nomad, ktereho
1i&{ Tiravanijovo dile, je alergicky na ndrodnost-
ni, sexudlni &i kmenové klasifikace. Jakoito ob-
Fan mezindrodniho wvefejného prostoru timto pro-
storem pouze dofasng prochazi,
novou identitu: je univerzAlnd exoticky. Seznamu-
je se s nejrGzn&igimi lidmi, tak jako se b&hem
dlouhych cest seznamujeme s nezndmymi bytostmi.
Lze ¥icl, %e jednim z Tiravanijovych formdlnich
modeld je leti&t&, one tranzitni misto, ve kterém
1idé prechézeji z krdmku do kramku, od infermace
k informaci, pfidemZ vytvareji mikrokomunity, shro-
mazdujici se v ofekdvdni odletu. Tiravanijova di-
la predstavuii p¥isluenstvi a dekorace planetar-
niho scénafe, jakéhosi skriptu in progress, JjehoZ
téma zni: jak pobyvat ve svété bez stdlého byd-
ligcé.

Pierre Huyghe .
JestliZ%e Tiravanija nabizi ndvitévnikim svych vy-
stav modely mo¥fnych prib&ht, jejichZz formy misi
um&ni a kafdodenni #ivot, Pierre Huyghe svou pra-

ci pojima jakeo kritiku modelovych-p¥ibé&hid, -které  -—

dokud nep¥ijme -

©ndm nabizi spolednost. Napfiklad sitcomy p¥edva-
dgji lidovému divéctvu imagindrni ,rdmec’, s nim¥
ge totc publikum miZfe zZtotoZnit. Scéndfe sitcomt
“ge pis8i na zdklad® takzvané kible, ccZ je doku-
ment, ktery stanovi obecny charakter d&je a postav
_vdetné rémce, ve kterém se tyto postavy maji po-
- hybovat. Svét, ktery Pierre Huyghe 11i¢i, pod po-
- yvrchem obgsahuje vice &i méné zdvazné narativni
struktury, p¥iZemZ sitcom je pouze jeijich mirn&j-
31 verzi. Jde o struktury, které ma& umélcova ak-
tivita predvadét, aby se tak projevila jejich do-
mucovacl logika, d¥ive ne? budou dany k dispozici
- publiku, jeZ bude zplschilé si je opétovné& pFi-
- gvojit. Toto vidéni svéta se bliZi teorii Michela
. Foucaulta chledné organizace moci: ,mikropeliti-
- ka* pPevddi seshora dolt po spoledenském Zebiidku
yréité ideologické fikce, které predepisuji zpa-
© soby Zivota a tife organizuji systém dominance.
© V roce 1996 Pierre Huvghe nabizel kandiddtiam cas-
tingovych zkousek fragmenty Kubrickovych, Tatiho
a Godardovych scénd¥a (Multiple scenarios). {lo-
vék, ktery &te na scéné scéndt¥ k filmu 2001: Ves-
mirnd odyssea jen zduraziiuje proces prostupuiici
nap¥i¢ celym nadim Zivotem ve spolefnosti: reci-
tujeme text napsany jinde. A timte textem je ide-
ologie. Jde tedy © to naudit se byt kritickym
interpretem téchto scéndifl, a to hranim si s ni-
mi, ale i vytva¥enim situatnich komediil, které se
nad¥adi wvnucovanym scénd¥im. Cilem prdce Pierra
Huygha je osvétlovat tyto implicitni scéna¥e a vy-
nalézat scéndfe jiné, takové, které by nds vice
osvobozovaly: kdyby se obCané mcohli dastnit p¥i-
prav ,bible” socidlniho sitcomu misto pouhého 1u&-
téni jeho Fadek, byli by samostatnéjdi a svobod-




Kdy% Huyghe fotografuje stavebni dé&lniky v plné
praci a pak tyto snimky vystavi po dobu trvédni
stavby na informadni tabuli m&stské &asti umisténé
nad stavenidtdm (Stavenisté& Barbés-Rochechouart,
1994), nabizi tak cbraz prdce v redlném Sase: &in-
nost skupiny stavebnich d&lnikd na stavenisti ne-
ni nikdy zdokumentovéna, a jeii zobrazeni ji tady
dubluje podobng jako by to ufinil pfimy komentdr.
V Huygheovd praci se totif zobrazeni ze zé&znanl
povajuje za =zésadni prvek socialni falzifikace:
umdlec se sna?i vratit jednotliveil jehe slovo,
a pfitom poukazuje na neviditelne LGQublovani”,
které se pritom dé&je. Videofilm Dubbing, Xktery
ukazuje herce p¥#i nataZeni postsynchronl pro
francouzské zndni jakéhosi filmu, pomdha tento
checny proces ,vyvlastiiovani® pfedvést v plném
sv&tle: lidsky hlas p¥edstavuje a vyjadfuje jedi-
nefnost slova, jiZ imperativy globalizované komu-
nikace minimalizuji &1 vymazdvaji. Je to jako film
g titulky versus film v pévodnim znéni. Globalni
standardizace k&da. Tato Huygheova snaha pfipomi-
nd snafeni Jean-Luc Godarda v jeho aktivistickych
letech, kdy tentc reZisér pldnoval nafilmovat zno-
vu Love Story a rozdévat kamery tovdrnim d&lnikdam,
&im¥ chtél #elit burfZoaznimu obrazu svéta, oncru
zfalsovanému obrazu, kterému burZoazie F¥ikd ,od-
raz skutednosti“. ,N&kdy,* pife Godard, ,je t¥id-
ni bei bojem jednoho cbrazu proti jinému obrazu,
Jjedncho zvuku proti druhému zvuku.” A tak Huyghe
nato®il film o Lucii Doleéne, francouzské zpéval-
ce, jejif hlas pou¥ila studia Walta Disneye pro
dabovanou verzi filmu Sndhurka (fr. Blanche-Neige)
{Blanche-Neige Lucie, 1997): zpévatka chce uplat-
nit své prévo na svij hlas. Podobny princip na-

jdeme v Huygheové& verzi filmu Odpoledne-za psiho--

vedra, v némZ plvodni hrdina p¥ibéhu, jeho? autor-
skd préva zakoupil Sidney Lumet t&snd poté, co se
odehrdl, mé& konedné& prileZitost zahrat si svou
vlastni roli, kterou si kdysi p¥ivlastnil Al Pa-
cinc: v obou téchto p¥ipadech si dotydni 1idé zno-
vu prisvojuji svou vlastni minulost &i svou préa-
ci, a realita opét ziskdvd navrch nad fikeci.

Veskeré dilc Pierra Huygha se tykd oné mezery,
kterd oddé&luje realitu od fikce, je Ziveno jeho ak-
tivismem za demokratické sccidlni rozdéleni: ,dub-
lovani” versus ,re-dublovdni”. KdyZ se véhy opdt
pfehoupnou z fikce do reality, zpusobi to trhliny
ve spektaklu. ,Je t¥eba si poleoZit otazku, zda se
akté¥i nestévaji interprety,” podotykd Huyghe ke
svym fotografiim déinikd &1 kolemjdoucich vysta-
venym ve vefejném prostoru. Je t¥eba pfestat vy-
kiddat svét, prestat hrat roli figurantd v parti-
tufe psané stétni moci, jde o tc stadt se aktéry
&i spoluautory scénd¥e. V uméni je tomu podobné:
kdyZ Huyghe znovu nafilmuje zdbér po zdb&ru néja-
k¢ Hitchcocklv &i Pasolinihe film, kdyZ promitne
wWarholuv film a k n&mu pusti zvukovy zdznam in-
terview s Johnem Giornem, znamend to, %e citi zod-
povédnost za Jjejich dilo, #Ze témto filmim vraci
jejich funkei partitury, jiZ je tPeba znowvu za-
hrat, funkci ndstroit, s jejichZ pomoci lze poro-
zumét dneSnimu své&tu. Jorge Pardo vyijadfuje podob-
nou ideu, kdyZ vysvétluje, Ze sice existuje mnohc
zajimavéifich véci neZ Jje jeho tvorba, ale Ze jeho
dila p¥edstavuji ,model, jak se na tyto v&ci ai-
vat.” Huyghe stejn& jako Pardo navraceji umdlecksd
dila minulosti do svéta aktivity. Prost¥ednictvim
své pirdtské televizni stanice (Mobile TV, 19%7),
svych castingovych seanci 1 zaloZenim Asociace Osvo-

-bozenych &asd vyrdbi Huyghe struktury, které roz-



bijeji interpretadni Ieté&zec ve prospéch prvkd ak-
tivity: v rémci té&chto struktur se stdvd vyména
sama o sobd mistem, kde probiha JuZiti?, a forma-
ccénd¥ se stava prileditosti jak redefinovat omnu
linii, je? rozddluje zdbavu a prdci, linii, kte-
rou stanovi kolektivni scénaf. Huyghe postupuje
jake stiihad. A ,zékladnim politickym pojmem, * pi-
e Jean-Luc Godard, ,je stfih*: obraz neni nikdy
sém, existuje jen na ur&itém pozadi {ideologie} &i
ve vztahu k obraztm predchdzejicim Zi ndsleduji-
cim. Kdy? Huyghe produkuje obrazy, které nademu
porozuméni realité chyb&ji, pracuje politicky:
oproti obecn& viitému kligeé toti% nejsme presyce-
ni obrazy, nybrZ pouze trpime nedostatkem urditych
obrazf, a pravé ty je t¥eba produkovat navzdory
cenzufe. Je t¥eba zaplhovat bild mista na hvézdné
mapg oficidlniho obrazu spolednosti,

Videofilm Remake (1995) je natofen v Jjednom pa-
¥izském domé a prejimd zdbér za zdbérem d&j a dia-
logy Hitchcockova filmu Okno do dvora. Hraji v ném
miadi francouzdti herci v kulisdch jedné pafizské
renovované pudovy. Remake je konkrétnim projevem
produkce donekonecna p¥ehrdvatelnych modeld, sy-
nopsi pro kaZdodenni Zivot.

Nedostavénd domy sloufici jako kulisy filmu Nezdvo-
#4ci (Incivils, 1995), cof je zase pfedé€lavka Pasc-
liniho filmu Uccellacci e uccelini (Vrabci a drav-
ci), zobrazuji jakési ,provizorium, zastaveny cas”:
jde ¢ budovy, které majitelé ponechali zkdze, aby
obeili italské dafové zdkony. V roce 1996 Pierre
Huyghe nabidl navitdvnikim vystavy S nazvem Traf-
fic projizdku autobusem do dokl v Bordeaux. Ces-
tujici mohli po celou doku no&ni jizdy sledovat

videofilm se zabd&ry z cesty; kterou-prdvé&-absol--

vovali, ale natolené za denniho sv&tla. Posun mezi
dnem a noci, ale i lehké zpoZdéni reality wvi&i
fikci, zplschené <ekdanim na semaforech a silnid-
nim provozem, to vSe vnaSelc do redlnosti celé vé-
ci prvek urdité pochybnosti: spoieni redliného &a-
su a inscenovang gituace utvdri urdity narativni
potencidl. Zatimco obraz se stévd tenkym poutem
mezi ndml a realitou, jakymsi roztF{idténym priavod-
cem po proZité zkudenosti, smysl dila se ubvari
z urCitého systému odlisnosti: nap¥iklad odlis-
nosti mezi ,Zivym* a ,zdznamem”, Jjakoe L¥eba mezi
divadelni hrou Gordona Matta-Clarcka &i Warhclovym
filmem a Huyghovymi projekcemi té&chto d&l, nebo
odlidnosti mezi t¥femi verzemi téhoZ filmu (Atlan-
tic), mezi zobrazenim prédce a realitou této price
(Barbés-Rochechouart), mezi smyslem urdité véty
a jejim p¥ekladem (Dubbking), mezi proZitym okamZi-
kem a jeho verzi ve scénd¥i (A dog day afternoon,
Odpoledne za psiho vedra). Lidskd zkuBenost se ode-
hréavd v odlignostech. Uméni je produktem vybodeni.
KdvZ znovu natolime urdity film zdbé&r po zdbéru,
zobrazujeme n&co jiného ne?Z to, of jde v pivodnim di-
le. Ukazujeme ¢as, ktery ubZhl, ale pfedeviim pfed-
vadime schopnost pohybovat se mezi znaky, pobyvat
v nich. KdyZ Huyghe v prosttedi pafiZského paneld-
ku a s neznamymi herci znovu natodil klasicky film
Alfreda Hitchcocka, p¥edvedl tak osnovu dé&je zba-
venou puvodni hollywocdské aury, pridemZ prosadil
svou koncepci uméni jakoZto vytvaifeni donekonedna
prehravatelnych modeld, koncepci uméni jakoZto
scénd¥l pro kaZdodennt &innost. Prodpak nepouZit
hrany £film, kdyZz si1 chceme 1lépe viimnout prace
délnikd, kte¥i stavi budovu p¥imo naproti nademu
oknu? A prod nekonfrontovat slova z Pasoliniho

fdlmu  Uccellaceil e uccelini s prost¥edim nedosta-
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vénych budov z dnedni italské periferie? Prol ne-
poufivat um&ni k nahliZeni svéta, spid neZ t¥istit
sviij ponled o formy, které totc uméni stavi na odiv?

Dominigue Gonzalez-Ferster

Chambres {Pckoje), home-movies a imprasionistické
environmenty Dominique Gonzalez-Ferster nékdy pFe-
kvapi kritiku svou ,p¥ilisnou intimnosti” neko
svou L,pFili%nou éteriénosti”. Gonzalez-Ferster
pFitom prozkoumivd prost¥edi domova ve spojitosti
g nejfhav&jdi socidlni problematikou: jde viak
o to, %e pracuje vice se zrnem obrazu neZ s Jjeho
kompozici. Jeji instalace pracuji s nepostiZitel-
nou atmosférou, s ovzdudim, s ,um&leckymi pocity”,
a to prost¥ednictvim celého repertodru &asto-ne-
ostrych obraztl &i zAb&rd mimo ramec obrazu - Jde
o obrazy, které se teprve dokonéuji. P¥i sledovani
videofilmu Conzalez-Ferster je na divdkovi, aby
provedl jakési citlivé miseni, podokné jako kdyiZ
pfi pohledu na Seuratovy pointilistické obrazy
musi jeho sitnice vykonat optickeé miseni. Pri sle-
dovani jeiiho kratkometrédiniho filmu Riyo (1598}
gi musi divdk ostatné p¥edstavovat dokonce 1 rysy
protagonistd, jejichZ telefonicky rozhovor se ode-
hravd b&hem projiZdky lodi po ¥ece protékajici
Kidétem, nebof jeiich oblifeje se na platné& vibec
neobjevi. D&jovy rédmec vytvafeili dlouhé zabéry
domovnich fasad; tak jako v celém dile Gonzalez-
Foerster se intimni sféra doslova promitéd do p¥ed-
métd kafdodenni potfeby a do pokoju, do obrazl-
vzpominek a do z&b&rd domid. Gonzalez-Ferster se
nespokojuje s pouhym zobrazenim dnednihc &lovéka
zdpasiciho se svymi skrytymi obsesemi, nybrZ uka-
zuje 1 sloZité struktury mentdlniho filmu, jejichiz

prosttednictvim tento &lovEk dava-své.zkufenosti.-

formu: tomu tato um&lkyné ¥ikd viastni st¥ih, kte-
ry vychdzi z védomi toho, jakou promé&nu prodé&laly
nafe Zivotni zpasoby. Jde totiZ o to, Ze ,techno-
logizace interiéri*, jak Gonzalez-Ferster pige,
JLransformuje vztah ke zvukim a k obraztm” a nu-
ti Z¢lovéka k tomu, aby se stal jakymsi st¥ihad-
skym pracovidtém &i mixéinim pultem, programito-
rem domdciho kina, obyvatelem zdény permanentniho
nataceni, totiZ zdny nadi vlastni existence.

Telefon, CD, [ilmy, rozhlasové a televizni wvysi-~
1édni, auvdiovizudlni interiéry, ovzdudi plné vin~.
Zde opét stojime pFed problematikou konfrontace
svita préce se svitem technologie, <¢oZ je povaio-
vane za jeden ze zdrojn ozvladtiiovani kaZdodennos-
ti a za jeden ze zplsoblh utvafeni vlastni svébyt-
nosti. Dilo Gonzalez-Ferster je krajinou, v ni¥ se
ze stroju staly ocholené wvéci, které si lze pti-
vlastnit. Dominigque Gonzalez-Ferster ukazuje konec
techniky poiimané jakoZto stdtni aparét, predvédi
jedi reozméliovéani v kaZdodennim 2ivoté v podobsé
poditadi-denikd, radicbudikd &i miniaturnich tufko-
vych kamer. Prostor domeva neni pro Gonzalez-Fer-
ster symbolem uzav¥feného soukromi, nvbr? mistem,
kde probihd zdsadni konfrontace mezi socidlnimi
scénafi a intimnimi tufbami, kenfrontace mezi na-
bytymi obrazy a obrazy projektovanymi. Prostor do-
nova je pro ni prostorem projekce. Vefkery prostor
domova funguje jakoZto vyprdvéni vlastniho p¥ibé-
hu, pfedstavuie psani scéndte kaZdodenniho ¥ivo-
ta, ale i tvorbu scéndfe psyché: rekonstruuje se byt
refiséra Rainera Wernera Fassbindera (RWF, 1993},
rekonstruuji se pokoje, ve kterych jsme bydleli,
rekonstruuje se atmosféra sedmdesdtych let nebo

-prochdzka parkem p¥i zdpadu slunce. Gonzalez-Fer-



ster tak v mnoha projektech pouZivd psychoanalyzu
jakofte techniku umoZifiujici utvafeni novych scé-
na¥a: tvari v tvar zablokované osobni skutelnosti
analyzované osoby pracuje psychoanalytik na re-
konstruovdni prib&hu Zivota analyzovaného Clovéka
v oblasti nevé&domi, ¢imZ mu umcZiuje ovladnout ob-
razy, chovani a formy, které mu a¥ dosud unikaly.
Gonzalez-Ferster t¥eba navitdvniky své vystavy Zé-
dala, aby pro ni nadrtli planek domu, ve kterém
bydleli v d&tstvi, nebo vyzvala galeristku Esther
Schipper, aby ji zaptjdila n&které véci, které mé
spjaté se vzpominkami na détstvi. StéZejnim mistem
umélecké zkuSencstl Gonzalez-Ferster je loZnice:
tato mistnost je redukovéna na jakysi afektivni
skelet (n&kolik predm&ttl, par barev) a zhmothuje
emociondlni, ale i1 estetické vzpominky, nebot je-
ji vwtvarné uspoifdddni odkazuje k minimalistické-
mu uméni.

Svdt Gonzalez-Ferster, sklddajici se z afektivnich
ptfedmstt a barevnych ploch, se bliZi experimen-
talnimu filmu a home movies & la Jonas Mekas: pfe-
kvapivé homogenni dilo Gonzalez-Ferster jako by
predstavovalo jakousi filmovou civku s formami do-
mova, na kterou se promitaji obrazy. Tatc ,civka”
zobrazuje struktury, do kterych se zapisuii vzpo-
minky, mista a kaZfdodenni zdleZitosti. Mentdlni
filmova civka je sice zpracovana podrobnéii neiZ
narativni osnova, ale je dostatedné oteviend, aby
pojala i proZfitky divédka, pfipadné aby vyveolala
i jeho viastni wzpominky, podobné& jako pfi psy-
choanalytické seanci. M&l by se snad tva¥i v tva¥
dilu Gonzalez-Fuwrster poufit dJakyvsi plynouci po-
hled, analogicky podle plynoucihc poslechu, s je-
ho? pomoci psychoanalyvtik umoZni toku vzpominek

pretvofit se v citlivou 1atku? Svét-Dominique Gon- -

zalez-Ferster md onu intimni i neosobni, strchou
i sveobodnou neurditost, jefZ pat¥i k charakteristikdm

vEech p¥ibé&hd kaZdodenniho Zivota.

Liam Gillick

Tvorba Liama Gillicka se jevi jako soubor vrstev
informaci {archivid, scén, plakdtd, informadnich pa-
neld, knih): jeho dila by mcohla tvor¥it filmové ku-
lisy nebo pfedstavovat realizaci filmového skrip-
tu. Jinak Fefeno, p¥ib&h jeho dila cirkuluje kolem
vystavovanych prvkd a napfi¢ jimi, avBak tyto prv-
ky nejsou pouhou jeho ilustraci. KaZdy z té&chto
objektt funguje totiZ Jjako p¥izplisobivy scéna®
s indiciemi z paralelnich oblasti védéni (vvtvar-
né umé&ni, pramysl, urbanismus, politika...). Pros-
ttednictvim vyznamnych historickvch osobnosti,
které wvgak zustaly zastingny {jako napi. Ibuka,
viceprezident spolefnosti Sony; Erasmus Darwin,
anarchisticky bratr teoretika vyvocje druhd; Robert
Mac Namara, ministr obrany USA za vietnamské val-
ky) vytvdri Gillick néstroje, slouZici k pochope-
ni nadi doby. SnaZi se tak znidit hranici, oddéliu-
jici narativni =zdroje fikce od zdrcji d&jinné
interpretace, pokous{ se vytvo¥it nové spojitosti
mezl dokumentem a fikci. Intuice um&leckého dila
jako?to ndstrej k analyze scéndfd mu umoZiiuje na-
hradit empiricky p¥istup histerika {,stalo se to
a to*) pribéhy, které nabizeji alternativni moZ-
nosti pojiméni dnesnihc svéta a nejruzné&jisi moZné
scénafe 1 aktivity. Aby se realita dala opravdu
promy&let a aby mohla byt vidéna, musi vstupovat
do fiktivnich pFib&ht. Umélecké dilo v Gillickovd
pojeti =zalleriuje socidlni fakta do fikce kohe-
rentniho formdlniho svdta a musi za to generovat

-potencidlni zpisoby uZiti tohoto svéta, tedy do-



.dévat Jakousi mentdlni logistiku upfednostiujici
Zménu. Vystavy Liama Gillicka stein& jako vystavy
Rirkrita Tiravaniji ostatné p¥edpokléddaji aktivni
Gast vefeinosti, ale nikeoli okédzale: Gillickove
dilo se sklddd z jednacich stoln, =z Jjakychei
zvldstnich diskusnich platforem, z prazdnych scén,
vyvéskovych paneld, kreslidskych stold, obrazo-
vek, informalnich sini: jde o kolektivni, otevFe-
né struktury typu agora (podle plan® urbanistl se-
dmdesatych let). ,SnaZim se 1idi presvé&ddit,” pise
Gillick, ,aby si uvédomili, Ze um@lecké dilo wvy-
stavené v galerii neni FeZenim nd&echo pomoci ide-
ji &i predm&td.” UdrZovdni legendy ¢ uméleckém di-
le jakofto vy¥eBeném problému pFfispivd ke zrudeni
vlivu jednotlivce &1 skupin 1idi na historii.
Jestlife formy, které vystavuje Liam Gillick se
jako k nerozeznéni podobaji kulisém, v nich% se ode-
hrdvd kaZdodenni odcizeni {loga, kancelérské ar-
chivadni pomicky a wvybaveni recepénich pultu,
schizovni sély, specifické prostory pro ekcnomic-
kou abstrakeil}, pak ndzvy téchto vystavovanych fo-
rem & p¥ibkéhy, k nimZ odkazuji, evokuji chystana
rozhednuti, nejistotu &i rtzné zavazky. Formy, kte-
ré Gillick vytvd¥i, jako by stdle byly n&jak ne-
cdofelené; balancuji na pomezi ,ukonéeného” a ,ne-
dodélaného”. Na Gillickov& vystavé Erasmus is late
in Berlin (1996) byly v&echny zdi galerie Shipper
& Krome natfeny jinou barvou, ale nétér konéil
v puli sté&ny, a s viditelnymi tahy Stétce. Nic se
industridlnimu sv&tu nevymykd vice ne¥ tato nedo-
kongenost, neZ tyto narychlo vyrobené stoly nebo
tyto natéralské price nedctaZené do konce. Ru&né
zpracovany predmét nemiZfe byt nedoddlany. ,Nedo-
konanost” Gillickovych d&l klade otédzku pro pamdt

délnictva: v které etapd procesu .rozvoje primyslu. .

znidila mechanizace posledni stepy lidského zdsa-
hu? Jakou roli v tomto procesu hraje moderni umé-
ni? Masovd wvyroba nidi ptedmdt jakoZto scénd?¥,
a to ve prospéch predvidatelnosti, ovladatelnosti
a rutinérstvi jeho charakteru. Je t¥eba znovu
zavadét prvky nepfedvidatelnosti, nejistoty, hry:
nékterd dila Liama Gillicka mchou napfiklad rea-
lizovat jini 1lidé, podobnd jako je tomu v tradi-
ci funkcionalismu, ktercu =zaloZil Mcholy-Nagy.
Inside now, we walked into a room with Coca-Cola
painted walls (1998) je walldrawing, malba na zdi,
kterou ma podle pFesné stancovenych pravidel na-
malovat n&kolik asistent®i: jde o to pokusit se jed-
nim tahem &tétce za druhym pribliZit se barvé
slavné limonady, vE&ichni stejné, tak jako se tato
limonédda vyrdbi v lokdlnich tovdrndch, ale wviude
z pragku doddvaného firmou Coca-Cola Compary. Podob-
nou v&c ufinil Gillick, kdyZ jako kurdtor jedné
vystavy vyzval 8Sestndct anglickych umé&lcd, aby mu
poslali své instrukce, podle kterych bude on sam
realizovat jejich dila (Galerie Gico Marconi, 19%2).
Gillick pouZivéd materidly znamé z podnikové archi-
tektury: plexisklo, ocel, kabely, opracované dfe-
vo &1 barevny hlinik. Propojenim estetiky minima-
listického uméni s ,hebkym” designem nadndrodnich
podniki vytvad¥i Liam Gillick paralelu mezi uni-
verzalistickym modernismem a Reaganomics, mezi
emancipadnimi pldny avantgard a protokolem nageho
odcizovéni prostfednictvim ,moderni” ekonomiky.
Existuji tu paralelni struktury: ,Black box” To-
nyho Smithe se u Gillicka stdavd ,Projected think
tank”. Dokumentadni stoly, které se objevovaly na
vystavach konceptudlniho um&ni Setha Siegelauba,
tady slouZi k Zetbhé& o fikei; minimalistickd skulp-

.tura se stéva prvkem v role playing games. Moder-



nistcicka osnova, ktera vznikla z utopie Bauhausu
a konstruktivismu, stoji tvad¥i v tvar sveému vy-
usiti svétem politiky, to jest hledi na soubor mo-
rivi, s jejich? pomoci ekonomickd moc upevnila
svou prevahu. CoZpak to nebyli studenti Bauhausu,
kteri b&hem druhé svétové valky projektovali bunk-
ry proesluléhc Atlantického valu? Tuto archeclogii
modernismu je okzvlaitéd dobfe vidét v sérii dél
vytvorenych na zdklad® Gillickovy knihy Ostrov
diskuse, Velké prednddkové centrum (L'Ile de la
discussion, Le grand centre de conférences, 1997),
kterd je fikei o ,debatni skupin& na téma debat-
nich skupin®: Panely odkazujici k repertoaru fo-
rem Donalda Judda jsou zavé&feny na stropé a nesou
ndzvy odkazujici k funkcim pfevzatym z podnika-
telského prostiedi: ,Discussion island resignati-
cn platform”, ,conference screen”, .dialogue plat-
form*, .moderation platform”... Fenomenologie,
ktercu m&li tolik radi minimalisti&ti umdlci, se
rak m&ni v jakysi monstrdézni byrokraticky behavi-
ourismus; Gestalttheorie se stavd reklamni meto-
dou. Dila Liama Gillicka, stejn& jako dila Carla
Andreho, zobrazuji spif urdité zdny neZ skulptu-
ry, a vytvareji rovn&z jejich signalizadni systémy:
tady je mistc k rezignaci, k diskusi, k promité-
ni obrdzkd, k hovoru, k urdovéani pravidel, k jed-
ndni, k poradém, k Fizeni, k p¥ipravém... AvSak
tyto formy, kKteré planuji rizné scéndfe, piedpo-
kladaji, 2e divak si pro sebe bude vytvéfet sce-
nate dalgi.

Maurizic Cattelan
Sans titre (Bez ndzva) (1993): akrylovd malba na plét-
n&, rozmdr 80 x 100 cm. Pldtno je t¥ikrdt protrieno

- ve tvaru pismene  ,7? jakoZto..aluze na. zorrovské .

L,Z” ve stylu Lucio Feontany. V tomtoc Cattelanové
velmi jednoduchém dile, které je minimalistické
a zérovell 1 snadno p¥istupné, jsou obsaZeny vdech-
ny prvky pat¥ici k jeho préaci: karikaturni odkld-
néni 481 minulosti, moralistickou bajku, ale pFe-
deviim onc opovdzlivé vlioupdni do hodnotového
systému, které zlstavad zdkladni charakteristikou
jeho stylu a spodivd v doslovném pfejimani forem,
Zatimco pro Fontanu je protrZeni pldtna symbolic-
kym a transgresivnim gestem, Cattelan ndm tento
akt ukazuje v nejb&ingjdim slova smyslu, totiZ
jako¥to poufiti zbrané, jako gesto mstitele z ope-
rety. Fontanovo wvertikdlni gesto oteviralo pro-
stor do nekonefna, kamsi do oblasti modernistic-
kého optimismu, kde se predpeoklddala existence
néjakého prostoru ,za platnem”, &ehosi vznefené-
ho, c¢o stoji na dosah ruky. KdyZ Cattelan Fenta-
novo gesto (,cikcakeovit&”) pfevezme a postavi je
na roveil televiznimu seridlu z produkce Walta Dis-
neye (Zorro), ktery wvznikl témér soudasn&, Lucio
Fontanu tim zesm&ini.

Cattelaniv nejdasté&ji uZivany postup ije .cik-
cakovity” pohyb: je to ve své podstaté pchyb ko-
micky, chapiinovsky, pohyb zndzorifiujici bloudéni
mezi vécmi. Slalomd¥-um&lec klame télem, jeho
nejisté chovdni vyvoldva smich, ale on p¥itom ob-
krufuje formy, ktervch se dotvkd, a zdroven Jjim
vraci jejich statut dopliiku &i kulisy. Sans titre
(Bez ndzvu, 1993) je wvskutku programové dilo, a to
jak z hlediska formy, tak z hlediska metody: ,cik-
cakovity* pohyb je zkratka jeho distinktivnim ry-
sem. PFi pohledu na ¥adu Cattelanovych ,repriz”
d2l druhych tvared si uvédomime, Ze jeho metoda je
vZdy toto¥nd: formdlni struktura dila se ndm zdd

oyt povédomd, ale zdroveldl se témd¥ zdludn& vynofi



celd vrstva vyznamil, kterd radikdlné rozvrdti na-
ge vnimdni dila. Formy Maurizia Cattelana ndm vidy
ukazuji urlité dobfe zndmé elementy, zndsobené
¢ kruté &i sarkastické historky vypravéné jakymsi
neviditelnym mluv&im. Ve filmu Mon oncle (M%j
stryc) refiséra Jacquese Tatiho sleduje jakysi mu3
domovnici, kterd ofkubdvd kufe. MuZ ndhle zadne
napcdobovat slepi&i kddkani, nacef nebohd Zena vy-
dégend nadskodi v pfesvéddeni, %e zvife obifivlo.
v&tEina Cattelanovych d&l wvyvolavd podobny u&i-
nek: Cattelan nap¥iklad poudti Zorrtv zpév jako
zvukovou kulisu k Fontancvé obrazu, jindy =zase
u dila eveokujiciho Smithsona &i Kounellise sly$i-
me hlasy Rudych brigdd, nebo ndm ctver do zemd ve
stylu earthworks ze Sedesatych let pFipomene hrok.
KdyZ Cattelan postavi v jedné newvorské galerii
pod k¥istdlovy lustr Zivého osla (1993), jde ¢ ne-
pFimou aluzi na tucet koni, které vystavil Jannis
RKounellis v ¥imské galerii L‘Attico roku 1969.
Av8ak ndzev Cattelanova dila (Warning! Enter at
yvour own risk. Do not touch, do not feed, no smo-
king, no photographs, no dogs, thank you) radikal-
n& prevraci smysl dila, zbavuje ho jeho histori-
city 1 jeho wvitalistické symbeliky a sméruje celé
dilo do systému reprezentovani v tom nejspektaku-
lérn&jidim smyslu slova: to, co vidime, je ostfe
sledovany frafkovity spektdkl, jeho? wvnéjsi ohra-
nideni je &ist& prévni. Zivé zvi¥e neni prezento-
vano jako né&co krasného ani nového, nybrZ jako ja-
kasi nabidka, kterd je nebezpe®nd pro veFejnost
a zdroveil 1 nesmirng problematickd pro galeristu.
Cdkaz ke Kounellisovi neni néhodny: jasné se to-
tiZ ukazuje, Ze Arte Povera predstavuije zékladni
formalni matrici dila Maurizia Cattelana, at ug
jde o kompozici jeho obrazil &i.o prostorové uspo-

F&ddani rozmisté&nych readvmade elementu. Cattelan
malokdy pouZivéd sériové vyrébéné'pfedméty, médlo-
kdy vyuZiva technologie. Do rejst¥iku jeho forem
pat?i spi& prirodni elementy (Jannis Kounellis,
Giuseppe Penone} nebo prvky antropomerfni (Giulio
Paclini, Alighierc e Boetti). Nejde o né&jaké vli-
vy a uZ vibec ne o néjaky Cattelantv hold umélctm
Arte Povera, nybrZ o jakvsi jazykovy ,hard disk~,
ostatné velmi diskrétni, ktery je odrazem italské
vizualni gkoly.

Pier Paolc Calzolari vystavil v roce 1968 instala-
¢l Sans titre (,Malina” [sic!l), v niZ figurowval ke
sténé piivdzany albinsky pes, hromada hliny a kusy
ledu. Pfipomens ndm te Cattelantv zvé¥inec s Jeho
konmi, osly, psy. pEtrosy, holuby a veverkami. Je
tu vEak jeden podstatny rozdil: Cattelanova zvi-
tata nic nesymbolizuji, neodkazuiji k 24dné trans-
cendentni hodnoté&. Tito Zivodichové prostd pouze
zt&lesniuji urdité typy, oscby &1 situace: svét
symbold Arte Povera &i Josepha Beuyse se pod tla-
kem jakéhosi vybudného ,zlého ducha” v cattelanov-
ské bajce rozpadd - Cattelan stavi formy tvar{
v tvad¥ jejich protikladim a rozhodné odmitd nadit
svéd dila sebemensi pozitivni hodnotou.

Tentc zplschk obraceni modernistickych forem proti
ideologii, kterd stdla p¥il jejich zrodu {proti mo-
derni ideologii emancipace, proti ideologii vzne-
Sengho), ale i jejich obraceni proti um@leckémy
prost¥edi a Jjeho predsudkim svadéi u Cattelana
spl& o urdité karikaturni drsnosti ne¥ o n&jakém
vulgdrnim cynismu. N&které jeho vystavy jako by na
prvni pchled p¥ipominaly t¥eba Michaela Ashera ne-
bo Jona Knighta, a to svym zam&fenim na galeris-
tu €1 na vystavni prostor a svou snahou odhalovat
ekonomické a socidlni struktury systému ,umslec-



kého provozu“. Konceptudlni odkaz viak wvelice
rychle ustupuje do pozadi a misto n&ho nastupuje
jiny, méng€ z¥etelny dojem skutefné personifikace
kritiky, kterd odkazuje k formé& bajky, jak uvidi-
me ddle, ale objevuje se 1 skute&na snaha Skodit.
V rece 1993 tak Cattelan realizoval dilo, které
zabird cely prostor milanské galerie Massimo De
Carlo a které lze vid&t pouze skrz vykladni sk¥irt.
Cattelan nakcnec pfipustil: ,Cht&l jsem také vy-
strnadit Massima de Carla na cely m&sic ven z ga-
lerie.” ‘

zkratka ,zly duch®, povaha, jakou md vé&ny Spatnyv
Zdk schovany vzadu ve t¥idé. Ziskdvame tak dojem,
e Cattelan povaZuje svij repertcdr forem za sou-
bor jakychsl domdcich ttkoltt a predepsanych tkont,
za jakysi Skolni rozvrh, ktery umélec-lajddk ve-
sele odkldni v gagy. Jedno z prvnich Cattelancvych
vyznamnych dél, Edizicni dell‘obligo (1991), se
sklddd ze skolnich udebnic, u ktervch #4ci pomalo-
vali obdlku a p¥epsall ndzev, &imZ se tvirce s po-
mstychtivym vysm&chem obraci proti vefkervm osno-
vam. A drapérie &1  1l4dtky hnuti Arte Povera
a antiformy &edesdtych let Cattelanovi poslouZi-
ly... k Gtéku z Castello di Rivary, kde se v ro-
ce 1992 U¢astnil své prvni vyznamné kolektivni vy-
stavy: LRAd Jsem sledoval, co dé&laji ostatni
umé&lci, jak reaguji na situaci. Moje dilc nebylo
pouze metaforické, byloe i nédstrojem: v noci pfed
vernisd%i jsem wvylezl wven ocknem a utekl dsem.”
Vystavenym dilem Dbyl nouzovy Zeb¥fik spleteny
z prostéradel, ktery Cattelan zanechal povéSeny na
fasddé& zdmku. Podobn& v roce 1998 predstavil
Cattelan na vystavé Manifesta II v Lucemburku oli-
vovnik zasazeny do obrovského Stverce zeminy.

Spéchajici kolemjdouci. by. jeho.dilo.mohl.povaZo-.-

vat za remake Beuyse &i Penoneho; reostlinny ele-
ment viak p¥itom nehraje 24dnou roli ve vyznamu
dila, nebot ten se toli kolem umélcovy ofenzivni
strategie: Cattelancovi jde o to zkoudet fyzické
a ideologické meze jednctliven a spolelenstvi, jde
mz © testovéani moZnosti instituci, a pFedevdim
o zjigfovani hranic jejich trpélivosti.

Felix Gonzalez-Torrés pouZival historicky reper-
todr forem k tomu, aby odhalil jeho ideclogické
zdklady a aby wvyvtvefil nové zpisoby boje proti
normam v oblasti sexuality. Cattelan pouZivané
formy zase sméruje ke konfliktu a ke komedii: pro-
st¥ednictvim stdle vice a vice nepchodlnych, donu-
cujicich &1 cbstrukdénich d&l vyhledavd konflikty
s témi, kdo ovléddaji systém ,uméleckého proveozu”;
prost¥ednictvim narativnich cosnov, které odklidné-
71 soulasng 4&jiny uméni smérem k fradce, odhalu-
je komedii odehrdvajici se kdesi v pozadl silovych
vztahti panujicich v ,um&leckém provozu”’. zZkrdtka
Cattelan jako umélec orientuje formy, s nimiZ ma-
nipuluje, smérem k ,delikvenci®.

Pierre Joseph: little democracy

Nage Zivoty se odvijeji na pozadi mé&nicich se ob-
razu, plynou uprostfed toku informaci, obklopuji-
cich ndé kaZdodenni Zivot. Celé tuny informaci se
nam podavaji jako vyrobky &€i pomdhaji proddvat ji-
né véci. Své&tem koluji masy informaci. Podstata
umé&leckého projektu Pierra Josepha spodiva v tom,
fe tvirce vnddi de informadniho prostfedi smysl:
nejde o© jeden z celé PFady kritickych postoia,
nybrZz o produktivni praxi, podobng& jako kdyZ se
n&kde pohybuje v rémci né&jaké sitd, kdyZ vytvari
urdity itinerd¥ &i surfuje po h¥ebenech mofskych

-wln. Pierre Joseph se predeviim zabyva otazkou,



v jakych podminkidch se objevui a funguji obrazy.
vychdzi pFitom 2z postulatu, Ze se nachazime uvnit¥
obrovského obrazu-zdény, a Ze tedy jiZ nestojime
pted jednotlivymi obrazy: uméni neni dald&im v Fa-
dé spektdkld, nybrZz pfencosem obryst. Joseph roz-
viji ludicky a instrumentdlni vztah k formdm, jimiZ
manipuluje, z nichZ odebird vzorky &1 je adaptuje
novym zpuscblim uZitl, pFidem? wvytvd?{ rozmanité
procesy reaktivace. Minimalistické uméni mu tak
poslouZilo jako herni plocha pro dileo Cache cache
killer (8Schovdvand se zabijdkem, 1991}). Abstraktni
uméni se stalo podkladem pro Josephovu vystavu
v podobé televizni cestovatelské hry (La chasse au
trésor ou 1‘aventure du spectateur disponible -
Hleddni pokladu aneb dobrodruZstvi pohotového di-
vaka, 1993) a dila Delaunayho &i Maurizia Nan-
nucciho byla zase recyklovdna v kulisdch pro nové
scény filmu, ve kterém hraji Josephovy Personnages
a réactiver (Postavy k oZiveni). V roce 1992
Joseph dokonce ,p¥ed&ldval” dila, kterd jej zau-
jala: préce Luclio Feontany, Jaspera Johnse, Helia
Oiticica, Richarda Prince... Tate instrumentali-
zace kultury neznamend, Ze by Joseph né&jak pohrdal
historii, pravé naopak: Josephova instrumenta-
lizace kultury vytva¥i podminky pro svobodné cho-
vanl v ¥izené sgpot¥ebni spolenosti. Josephova re-
cyklace forem a cobrazl totiZ wytvd¥i zdklady pro
jedno pouleni: je t¥eba nalézat nové zpiscby po-
byvéni ve sv&té., V politice se vnucena forma na-
zyvéa pojmem diktatura. Demokracie naopak vyvolava
permanentni role plaving games, nekonednou disku-
81, vyjedndvéni. Je to nejupovidandjdi politicky
reZim ze vdech, Fikala Hannah Arendtova. Je tedy
zcela logické, Ze si Plerre Joseph k oznadeni své

skupiny Z#ijfcich postav urdenych-k-ofiveni. wvybral -

nazev Little Democracy. Tyto postavy, z nichZ prv-
ni se objevila v roce 1991, se objevuii ve form&
vyst¥ihovacich papirovych Zatlh, které si obléka
figurant ,instalovany” po zpasobu vytvarnéhc dila
v galerii nebo v muzeu veler p¥i vernisdZi; néa-
sledné je pak tato postava nahrazena fotografii,
jakousi indicii, umcZilujici svému budoucimu vlast-
niku ,reaktivevat” dilo po svém. Josephovy posta-
vy pochdzeji 2z fantastického svéta mytologile,
z videocher, =z komiksld, 2z £ilmd nebo z reklamy:
pat¥i k nim Superman, Catwocman, ,Zlod&ji barev” od
Kodaku, hral paintballu, Fantom Casper &i repli-
kantka z filmu Blade Runner. Lehky zdvan pochmur-
nosti obfas vnese do celé v&ci urdity posun: surfa¥
je mrtev, zran&nd postava mé kolem hlavy obvaz,
podlaha u Supermanovych nohou je poseta nedopalky
a lahvemi od piva, kovboi leZi tvad¥i Kk zemi...
Nékteré postavy jsou zobrazeny na pozadi, které
k nim pat¥i: &asto se tu objevuje typickd modr
z videofilmi, kterd vyjadfuje zdroveil irredlnost
postav 1 jejich schopnost pohybovat se v riznych
prosttedich a v ramci nekonelnych scénd¥d. Jiné
postavy zase vypadaji jako akté¥i ikonografické
role playing game, odehravajici se v muzeu ¢i
v prostoru kolektivni wvystavy, a jsou obklopeny
jinymi dily: po Duchanpovi, ktery minil pouZit
«Rembrandta jako Zehliciho prkna”, zasazuje Joseph
své postavy do muzea moderniho uméni, jeZ se sté-
vad kulisocu. Josephovo dilo stdle sm@&Fuje k wvyty-
genému horizontu vystavy, v niZ by hiavni roli
hrdla vefejinost: umélecks dilo se stédvad zvladtnim
efektem v interaktivni inscenaci. Proces oZiveni
postavy je dvoji: jde rovnéZ o oZiveni dél, do je-
jichZz réamce byly postavy zasazeny, a cely prostor

-se tak stdva hernim polem, scénou, jevistém.



Tento systém Je také politickym projektem: jde
v ndm o diviipné souZiti osob a pozadi, na ktervch
se tyto oscby pohybuji, o dimyslnou kcexistenci
1idi a um@leckych dé&l, kterd maji obdivovat. 0Zi-
veni ikon, charakterizujici tuto galerii disponi-
bilnich postav z Little Democracy., tak pfedstavuje
urditou demokratickou formu v samé jeji podstaté,
a to bez demagogie & t&Zkopadné demonstrativnos-
ti. Pierre Joseph ném nabizi pobyvani v pfibézich,
které tu byly ji¥ pfed nami, umoZiuje ndm vytva-
¥et si neustdle formy, které nam vyhovuji. Cilem
obrazu je tu vnaset hru do systéml zobrazovani,
zamezovat tomu, aby hra ustrnula, cilem je codtrha-
vat formy od zcizujiciho pozadi, ke kterému forma
pfilne, jakmile ji zalneme povaZovat za csvojencu.
Povrchni detba t&chto postav by mohla svddét k do-
mnénce, Ze Joseph je umélcem irredlna, lidové za-
bavy. P¥itom vSak pohadkové postavy, postavidky
z kreslenych filmd a hrdinové science-fiction, te-
dy figury, které Josephovu ,demokracii“ zalidfiu-
i1, nevybizeji k uté&ku mime realitu; naopak, tyto
obrazy, které se ,udi” realité nas jakousi zpét-
nou vazbou povzbuzuji, abychom se i my ,udili” na-
51 realité, ale s vyuZitim fikce. Ve sloZité sou-
staveé, kterd hybe Zivymi postavami, funguji Fantom
Casper, FKupido ¢&i pohddkovd wvila jako obrazy
vrostlé do systému délby prace: tyte imagindrni
postavy, vysvétluje Joseph, se podfizuji .cyklic-
kému, ¥Yizenému a nem&nnému programu’, a jejich
funkéni statut se pfilis nelidi od statutu d&lni-
ka pracuiiciho u vyrobniho pésu ve firmé Renault
nebo &ignika v restauraci, ktery p¥ijimd objed-
navky, obsluhuje a roznddi W&ty. Tyto postavy jsou
mimo¥adné typizované, jsou to jakésl identikity,

obrazy dokonale spjaté s modelovou -postavou,-s Ur— -

ditou determinovanou funkci. Skutefnym mytologic-
kym =zdkladem, 2z n&ho¥ tyto postavy vzedly, Jje
ideclogie d&lby prdce a standardizace vyrobki:
pravidla imagindrna, ukotvend v reZimu vyroby, se
tykaii bez rozdild jak instalatérn, tak superhr-
dint. Pohddkova vila oza¥uje véci svou kouzelnou
hiilkou, karosdf montuje na pasu jednotlivé dily:
prace je viude stejnd, a pravé tento svékt nemdn-
nych operaci a moinych ,smydek” peplisuje Joseph -
je to svét, jehoZ zobrazeni by mohlo oznadovat
cestu ven.

Obrazy,., které nabizi Joseph, je tfeba proZit: mu-
sime s1 je privlastnit, reaktivovat je tim, Ze je
zapojime do novych celkd. Jinak Pedeno, jde o pPe-
souvani vyznamia. I ty nejmengi posuny jsou zdro-
jem cbrovskych pohybl: pro& by se jinak tolik
um&lcd snaZilo tak usilovn& predélévat, kopiro-
vat, demontovat a smontovavat souddsti nafeho vi-
zudlniho sv&ta? Prof Pierre Huyghe znovu filmuje
Hitchcocka  &i Pasoliniho? Prod Philippe Parreno
rekonstruuje bézici pds urdeny k zdbavé? Unélec se
musi vracet v keolektivni madinérii ce nejddl, aby
mohl wvytva¥et alternativni d<asoprostor, to jest
aby mohl do uzavieného socidlniho okruhu znovu
vnédiet rozmanitost a nové mo¥nosti. Pierre Joseph
nam s pomoci nastrojld schopnvch ,zasdhnout
a ovlivnit wvystavni prostory” nabizi razné vy-
zkouSené vé&ci, aktivni wvyrobky, dila, kterd nabi-
zeji nové zplscby pojeti reality a nové typy ucho-
peni svéta uméni. Je na nds, abychom se do Little
Democracy zapojili.



III. UZiti svéta

viechny obsahy jsou dobré, pokud ovéem nespodiva-
7 v interpretacich, ale tykaji se u¥iti knihy, po-
kud rozhojfiuji zpilsoby jejihe ufiti a vytvéieirl
uvnit? svého jazyka jestd jeden jazyk.

Gilles Deleuze

1. Playing the world:

nové programovani socldlnich forem

Vy¥stava jiZ neni vylsténim urditého procesu, jeho
nappyendem” (Parreno), nybrZz mistem ,produkce”.
Na vystavé ddvad dnes um&lec své ndstroje k dispo-
zicl publiku, podobng jake kdyZ v Sedesdtych le-
tech chtél Seth Siegelaub v ramci akeci konceptu-
dlniho uméni navitévnikovi prosté® dat k dispozici
informace. Um&lci devadesdtych let sice odmitaji
akademické formy vystavovani, ale pojimaii vy-
stavni prostory jako misto souZiti, jako otevie-
nou scénu né&kde na puli cesty mezi kulisou, fil-
ma¥skyn ,placem” a dokumenta&nim sdlemn.

V roce 1989 Dominigue Geonzalez-Ferster, BRernard
Joisten, Pierre Joseph a Philippe Parreno nabidli
na vystavé Ozone (0zdn) expozicl v podobd ,infor-
magnich stratl” na téme politické ekclogie. NAv-
grévnik m&l vystavnim prostorem prochdzet tak, aby
gi sdm vytvarel sviij vliastni wvizudlni ,st¥ih~.
Expozice Ozone se tedy ijevila jako kinegenicky
prostor, jehoZ idedlnim ndv8tévnikem by byl herec
- yinformaéni herec”. Ndsledujiciho roku se v Nice
uskute#nila vystava Les Ateliers du Paradise ({Ate-
liéry Paradise) v podobg ,filmu v redlném &ase”:
v pribéhu projektu bydleli Pierre Joseph, Philippe
~Parreno a Philippe Perrin v prostoru galerie Air



de Paris, zapln&né umé&leckym dily (od Angely Bul-
loch po Helmuta Newtona), rluznymi absurdnimi hrad-
kami (trampolina, plechovka od coca-coly kyvajicdi
se v rytmu p¥ehridvanych cédeédek), a kde byly pro-
mitany videofilmy. V tomto prostoru se v8ichni t¥i
umé&lci pohybovali podle predem naprogramovaného
Sasového rozvrhu (hodiny angli&tiny nebo niavitévy
peychologa) . PE1 vernisdZi si navitévnici museli
opléci trifko (kaZdé jiné) s natidténvmi cbecnymi
poimy (Dobro, ZvlaZtni efekt, Gotika...). Diky té-
to h¥e s identitami mohla reZisérka Marion Vernoux
napsat v realném Case scéndar.

810 zkrdtka o proces vystavovéni v redlném dase,
o jakysi ,internetcvy vyhleddvad”, spudtény kvali
vyhledani danych obsaht. KdyZz Jorge Pardo realizo-
val roku 1997 v Munsteru dilo s ndzvem Pier {(Mo-
10), konstrucval predm&t, ktery byl sice zjevné
funk&ni, ale jelikoZ #lo o dfevéng molo, mé&la byt
jeho skutelnéd funkce teprve urdena. Pardo sice
predvaddi struktury zname z kaZdodennihe #Zivota,
jako jsou ndstroje, nabytek nebo lampy, ale nep¥i-
g&luje jim Z&dnou pEesnou funkci: je klidng moZ-
ne, ¥e tyto v&ci nesloufi k nifemu. Co se dd ddlat
v oteviené boudé& na konci mola? MA se tam wykou-
¥it cigareta, Jjak nds k tomu vybizi autcmat na
prode] cigaret zavéSeny na st&nd? Navitdvnik-
divdk musi vymy&let funkce a derpat z vlastniho
repertodru chovani. Spolefenskd realita skytd Par-
dovi soubor uZitelnych struktur, které tento umé-
lec nové programuje v zévislosti na své umélecké
dovednosti (kompozice) a na zdklad® urditéd zaso-
barny - pam&ti forem (modernistickd malba).

0d Andrey 4ittel po Philippa Parrena, od Carstena

Héllera po Vanessu Beecroft,- zkritka--celd genera—--

ce umdlct, o nichf je zde Fed, migi konceptudlni
uméni s pop artem, antiformou <i junk-artem, ale
i s néktervmi postupy z oblasti designu, f£ilmu,
ekonomie a primyslu: je nemoZné zde odd@lit umé-
leckd dila od Jejich socialniho pczadil, nelze tu
oddé&lit styly a Historii.

ambice, metody a ideclogické postuldty té&chto
umElcl nejsou pritom tak vzddleny ambicim, metoddm
a ideologickym postuldtim tvircld, jako byli Daniel
Buren, Dan Graham &i Michael Asher, kte¥i twvo¥ili
o dvacet t¥icet let dfive. Dnedni umélci se po-
dobn& jako ti A¥ivéjsi snaZi odhalovat neviditel-
né struktury ideclogického apardtu, dekonstruuji
systémy zobrazovdni a krouzi kolem definice uméni
jakezto ,vizudlni informace”, kterd destruuje zé-
bavu. Generace Daniela Pflumma a Pierra Huygha se
nicméng od generaci piedchozich 1idi v jednom z&-
sadnim bod&: odmitd vedkerou metonymii. Vime, Ze
tato stylistickd figura spodivd v oznafeni urdité
véci jednim z jeiich zédkladnich prvkt (nap¥. kdvi
Fekneme ,st¥echy” miste ,m&sto”). Kritika spoled-
nosti, kterou provozovali konceptudlni umalci, tak
prochdzela filtrem kritiky instituci: kdyZi kon-
ceptualisté chté&li p¥edvést fungovéni celé spoled-
nosti, metodou analytického materialismu - inspi-~
rovaného marxismem - zkoumali uréité specifické
misto, wve kterém se odehrdvaly jejich aktivity.
Napt¥iklad Hans Haacke prany¥oval nadndrodni spoled-
nosti odhalovadnim praxe financovani uméni; Michael
Asher pracoval s prvky architektury muzei &i umé-
leckych galerii; Gorden Matta-Clark provrtal pod-
lahu galerie Yvon Lambert (Descending steps for
Batan, 1977); Robert Barry prohldsil za zav¥enocu
galerii, v niZ vystavoval (Closed gallery, 1969).

..Zatimco pro konceptudlni umZlce predstavoval vy-



stavni prostor médium samo o sobé&, dnes je galerie
pouze jednim z frady mist, kde se vytva¥i umeént.
Dnednim um&lcum nejde ani tolik o analyzovdni &i
kritizovani v¥stavniho prostoru, Jjako spis o jeho
zadlefiovéani do &ir8ich systémd produkce um&ni
a o vytvdreni novych vztahdl a jejich kodifikaci.
Pierre Joseph sepsal v roce 1991 nekonedn& dlouhy
seznam ilegalnich &i nebezpednych akci, které se kdy
odehrdly v um&leckvych centrech (pofinaje ,stfel-
bou na letadla”, kterou uskutednil Chris Burden,
a konde ,sprejerstvim”’, ,nidenim budovy? &i ,ne-
d&lni praci®), a které &inf z galerii ,misto si-
mulované svobedy a virtudlnich zkusenosti”. Uméni
jako model, laborate?¥ &i prostor pro hry: v kaZ-
dém pripadé nikdy nejde o symboliku, a jelté méné
o metonymii.

Prav® gocius, to jest soubor vi3ech kandld, které
distribuuji a odrdfeiji informace, se v imaginaci
um&lcd nové generace stavd tim pravym mistem pro
vystavy. Um&lecké centrum nebo galerie pfedsta-
vuji sice zvladstni pfipady, ale jsou nedilnou
souddsti Zirdiho celku: verejného prostoru. Takie
Daniel Pflumm vystavuje své dileo viude moiné:
v galeriich, klubech, prosté v mistech distribu-
ce. Prezentuje tu nejrizn&jdi vé&ci: od trifek az po
desky z katalogu jeho znadky Elektro Music Dept.
Pflumm rovnd? nato®il wvideofilm o Jjednom wvelmi
zviditnim vytveoru, totiZ o své vlastni galerii
v Berlin& (Neu, 1999). Dnednim umdlcum tedy nejde
o to stavét do protikladu uméleckou galerii {jako
misto, kde se nachdzi ,oddélené”, tedy Spatné umé-
ni) a vetejny prostor, tedy jakési vysné&né idedl-
ni misto, kde je ,sprivné hledé&t” na uméni, mis-
. to pat¥ici chodcim, tedy miste,. které. si..dnes

naivneé fetidizujeme podcbng jako 1lidé kdysi blouz-
nili o ,névratu k pfirodé”. Galerie je misto ja-
ko kazdé jiné, je to prostor zapojeny do glchal-
niho mechanismu, je to jakysi zdkladni tdbor, bez
ného# se neocbejde Zadna expedice. Klub, 8Skola &i
ulice nejsou nejlepsSimi misty, ale prosté jen dal-
Bimi misty, kde lze pfedvddét uméni.

Obecn&ji vzato, celou spolelnost lze dnes obtiZng
poejimat jako jeden organicky celek. Vnimdme ji Jja-
ko soubor navzdajem oddé€litelnych struktur, které
lze podobné jako dneZni lidské té&lo doplilovat pro-
tézami a libovolné prom&fiovat. Um&lec konce dvaca-
tého stoleti vidi spolelnost jako dtvar Clenény na
rizna lobby, kvéty &1 komunity, jako rozsadhly ka-
talog narativnich osnov.

To, d&emu obydejné Fikdme realita, je ,sttih*. Je
viak skutelnost, ve které dnes Zijeme, jedind moZ-
na? Z téhoZz materialu (kaZdodenniho Zivota) lze
uskutednit rizné verze reality. Soufasné uméni se
tak jevi jako jakysi alternativni stiihadsky pult,
ktery naruduje socidlni formy, reorganizuje Jje
nebo je vkladdd do origindlnich scénadfi. Umélec
Jde-programuje” za Ufelem ,re-programace”, a p¥i-
tom nabizi ruzné dalsdi moZné zphsoby uZiti tech-
nik a nastrojd, které mame k dispozici.

Gillian Wearing 1 Pierre Huyghe vytvo¥ili wvideo-
film sloZeny ze =zdznaml bezpelnostnich kamer.
Christine Hill provczuje v New Yorku cestovni kan-
celd¥, kterd funguje jako jakakoli jina cestovni
agentura. Michael Elmgreen & Ingar Dragset otevie-
1li b&hem Manifesty 2000 ve Slovinsku umé&leckou ga-
lerii v prostordch muzea. Alexander CGyorfi pouZivé
studiové a jevidétni formy, Carsten Ho6ller zase uZi-

. va experimentdlni Ilaboratorni formy. Spolelnym



prvken viech t&chto um&lcd, ale i celé Fady dal-
gich, k nim? pat#i i nejkreativn&j®i tvirci dnel-
ka, je zjevn& jejich schopnost vyuZivat existuji-
cich socidlnich forem.

Viechny kulturni &i socidlni struktury tedy ne-
pfedstavuji nic vic neZ Baty k obléknuti, nic vic
ne? predméty k vyzkousenl a otestovéni, jzk to
uinila Alix Lambert ve Wedding piece, dile doku-
mentujicim jejich p&t siatkd uzavienych b&hem je-
diného dne. Matthieu Laurette zase pouZivd jako
podklady pro své dilo novinové inzerdty, televiz-
ni hry a marketingové nabidky. Navin Rawanchaikul
pracuje s taxika¥skou siti tak jake jini kresli na
papir. Fabrice Hybert pfi zaklédani svého podniku
s ndzvem UR prohldsil, Ze mu jde o ,umé&lecké uZi-
ti ekonomie”. Joseph Grigely vystavuje zprdvy a na
papirech nafmirané vzkazy, jimiZ je jako neslySi-
c¢i nucen komunikovat s okolim: pFeprogramovdvd tak
urdity fyzicky handicap v tvardi proces. Grigely
na svych vystavach p¥edvadi konkrétni realitu své
kazdodenni komunikace a podkladem jeho dila se te-
dy stdvd sféra mezilidské komunikace. Jeho mezi-
lidské vztahy tak nabyvaji forem. ,SlySime hlasy”
1idi z jeho okoli: um&lec vytva®i p¥ib&h z vymé-
n&nvch wvzkazt. Reorganizuje lidskd slova, utriky
projevl, zdpisky z rozhovort, vytvafi z nich ja-
kyvsi ,sampling blizkosti®, Jjakousi domdci ekolo-
gii. Rukou psand pozndmka je spolefenskd forma,
které si moc nevdimdme: vétdinou se uZivéd v pra-
covnim prostfedi nebo v nepfiliid dileZité domaci
kemunikaci. V Grigelyho dile ztréci rukopisnd po-
znadmke svou bezvyznamnost a jakoZto ndstroj Zi-
votngd ddleZité komunikace nabyvd existencidlniho
rozméru: zaflendna do jeho kompozic stdvd se sou-
.. &4sti polyfonie, rodici se z odkidnéni. ...

Takovymto zplsobem tedy cbjekty socialni sféry, od
oby&ejlt p¥es neibandln&jdi struktury &% po insti-
tuce, nez@stdvaji nehybnymi. Uméni vstupuje do
svéta funkci a tim tytc objekty socidlni stéry
oZivuje nebo odhaluje jejich prézdnotu.

Philippe Parrenc &...

Originalita skupiny General Idea od polatku sedm-
desdtych let spofivala v pracl vychdzejici ze so-
cidlniho formétovéni: 8lo o podniky, televizi, &a-
sopisy, reklamu, fikci. ,Podle mého nazoru, ” ¥ika
Philippe Parreno, ,byla tato skupina prvni, kde
o vystavovani uvaZoval jako o formdtech, a nikeoli
jiZz jako o formdch &i pfedmé&tech. Jeji &lencové
promy&leli formdty zobrazovéni, formdty zplscbl
getby svéta. J4 se ve svém dile téZi asi takto:
jakymi ndstroji lze porczumét svétu?”

Parrenovo dilo vychdzi z principu, Ze skutednost
méd podobnou strukturu jako jazyk a Ze uméni umoZ-
huje vyjadfovat se timto jazykem. Jeho dilo rov-
n&Z ukazuje, Z%e vefkerd socidlni kritika je pfre-
dem odsouzena k nezdaru, pokud umélec sviij vlastni
jazyvk pouze pfivési k jazyku ,establishmentu”. Jak
pranvfovat, Jak ,kritizovat® sgvét? Zvendi nelze
pranyfovat nic, nejprve je tfeba nabyt formy tcho,
c¢o chceme kritizovat, nebo se do této formy aspon
schoulit. Imitovdni miZe byt subverzivni, dokonce
mnohem vic neZ nékteré diskursy frontdlniho odpo-
ru, kteréd se subverzivitou pouze ohdn&ji. Prave
tato neddvéra vid¢i kritickym postojim etablovanym
v dnefnim uméni p¥ivadi Parrena k postoji, ktery
se bliZi lacanovské psychoanalyze. Jacques Lacan
Fikal, Ze je to nevd&domi, které interpretuje symp-
tomy, a to mnchem lépe neZ psychoanalytik. Louis
Althusser ze svého hlediska marxisty ¥ikal né&co




podobného: opravdové kritika je kritika existuji-
ci skutefnosti prévé prost¥ednictvim ji samé. Ne-
stadi své&t pouze vyklddat, je t¥eba jej zménit.
Pravé o to se gnaZi Philippe Parreno s pouZitim
sféry obrazl: domniva se totiZ, #Ze obrazy hrajif
v realité stejnou roli, jakou hraji symptomy v ne-
védomi &lovéka. Jedna z otdzek freudovské psycho-
analyzy zni takto: jakym zpasobem je uspofddédn
sled uddlosti v Zivoté &lovéka? V jakém pofadi se
tyto uddalosti copakuji? Parreno zkoumd realitu po-
dobnym zplsobem: ,psanim titulkd” k socidlnim for-
médm a systematickym studiem wvztahll spojujicich
jednotlivece, skupiny 1idi a cbrazy. ‘

Neni ndhodné, jestlife jednim z hlavnich principt
Parrenova dila je spoluprdce: podle Lacana neni
nevédomi ani individualni, ani kolektivni, nybrz
existuje pouze v oblasti mezi témito dvéma velili-~
nami, v setkdvani, jeZ stoji na pocdtku vEech p¥i-
béhta. Subjekt jménem ,Parreno &“ (& Joseph, & Cat-
telan, & Gillick, & Hoéller, & Huyghe, abychom se
zminili aspoli © nékteryvch jeho spolupracich) se
vytvdri b&hem jeho vystav, které se asto pre-
zentuji jako uréité ,vztahové modely”, v nichZ se
prost¥ednictvim tvorby scéndfe &i pribé&hu vyjed-
nidvd o ,spolu-p¥Fitomnosti” rdznych protagonistt.

V dile Philippa Parrena je tomu fasto tak, Ze je
to komentd¥, ktery prcecdukuie formy, & nikoli nao-
pak: demontuje néjaky scénd¥, aby z n&j vytvoril
scéna¥e nové, nebot interpretace svéta je jeden
gymptom z mncha. V Parrenové videcfilmu Ou {Nebo,
1897) jsme sv&dky patrani po tom, co predchdzelo
vzniku jedné zddnliveé bandlni scény (mladd Zena si
svlékd tridke & nédpisem Walt Disney). Tak vidime
na obrazovce v jakémsi dlouhém zp&tném pretadeni
defilovat knihy, filmy a diskuse,.-abychom dosp&li

k zabdru trvajicimu pouhych t¥icet vte¥in. Prave
tady, stejné jako v procesu psychdanalﬁzy Ei v ne-~
kone¢nych talmudickych diskusich, je vyklad tim,
co produkuie pF¥ib&hy. Um&lec nesmi nikomu druhému
pfenechat popisovéni svych obrazi, nebkot vyklad je
také cbrazem, a to do nekonelna.

JiZ jedno z prvnich Parrenovych d&l, No more re-
ality (1991), se zabyvalo toute problematikou:
spojovalo se v ném téma scéndfFe s tématem mani-
festace. Dilo p¥edstavovalo iredlnou sekvenci ma-
nifestace malvch déti s nédpisy a poutadi, které
skandecvaly slogan ,No more reality“. Nadhozend
otdzka znéla: pod jakymi hesly, s jakymi ndpisy
defiluji dnedni cbrazy? Cilem manifestace je vy-
tvo¥it kolektivni obraz, ktery nadrtdvd politické
scéndfe pro budoucnost. Instalace Speech bhubbles
{1897), kterou tvo¥i oblafek heliem naplnénych
balénkl ve tvaru komiksevych ,bublin”, se jevi ja-
ko sestava ,manifestadnich ndstrojd umcifiujicich
kaZdému &lovéku psdt vlastni slogany a zaujmout
své misto ve skupiné, a tudif i vytvaret obraz,
ktery bude jeho zobrazenim.” (19) Philippe Parreno
se zde pohybuje v mezefe mezi cbrazem a jeho po-
pisem, mezi praci a jejim vysledkem, mezi vyrobou
a spotfebou. Parrenova dila se jako%to reportdZe
na téma svobody jednotlivece snaZi zrufit prostor,
odd&lujici vyrobu vé&ci a lidskych bytosti, oddé-
lujici praci a zdbavu. V dile s ndazvem Werktische
/L' établi (Pracovni stoly, 1995) tak Parreno po-
sunul formu béZiciho pdsu smérem ke konidkim, kte-
rym se vénujeme v ned&li; v projektu s ndzvem No
ghost, Jjust a shell (2000), ktery vytvo¥il spolu
s Pierrem Huyghem, zakoupil Parrenc autorska pré-
va k postavé jménem Ann Lee z japonského komiksu

-manga, a nechal 3ji mluvit o jejim povoldni ko-



miksové postavy; v souboru akci s ndzvem L‘Homme
public (Vereiny &lovék) Parreno dal glavnému fran-
couzskému imitdtorovi Yvesu Lecogovi texty, aby je
deklamoval prostfednictvim hlash slavnych osob-
nosti, od Sylvestra Stalloneho po papeZe. TEL vy-
%e zmindnd dila funguii na zdkladé principu bfi-
chomluvectvi a masky: Parreno stavi socidlni formy
(konitky, televizni zpravy...). obrazy {vzpominka
z Adtstvi, postava z komiksu...) nebo véci z ob-
1asti kaddodenniho Zivota do situaci, v nichZ se
odhaluje jejich pavod a zplisob jejich vyroby, ¢imZ
vystavuie ,nevédomi” lidské produkce a pozvedd je
na trovefl stavebniho materidlu.

2. Hacking, zaméstnani a volny Jas.

Praxe postprodukce vytvafi dila, kterd se téZou po
zplisobech uziti forem prace. Jak se prom&ni oblast
1idské préce, kdyZ umé&lci duplikuji profesiondlni
aktivity? Wang Du prohladuje: ,J4 chei take byt
médiem. Chel byt Zurnalistou po furnalistovi.”
Wang Du tvori skulptury inspirované obrazy z mé-
dii, pridem® tyto obrazy vklada do jinych ramcid,
p¥ipadng vérng reprodukuje jejich méfitke 1 jejich
phvedni rémec. Jeho instalace Stratégie en chamb-
re {Strategie v pokoji, 1999) predstavuje obrov-
sky prostorovy obraz, ktery nuti divdky projit
p¥es nékolik tun novin z deb konfliktu v Kosovu,
navrienych v neforemnou'hromadu, z niZ trdi vymo-
delované podobizny Billa Clintona, Borise Jelcina
a daliich osobnosti z deobovych novinovych foto-
grafii, a také roj letadel siofenych z novinového
papiru. Pascbivost Wang Duova dila je dana jeho
schopnosti opat¥it zdtéZi ty nejprchavéjsi obra-
zy: Wang Du kvantifikuje to, co se snazi vymanit

ze své hmotné podstaty, vraci uddlostem-jejich- ob---
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jem a vadhu, rudn& koloruje povrchni zpravy. Wang
Du, toc je poulidni prodej informaci na vahu.
V ramci svého skladifté& vymodelovanych obrazi vy -
tvafi Wang Du jakési femeslo v oblasti komunika-
ce, které pfipomindnim toho, #%e i fakta jsou v&-
ci, kolem kterych je t¥eba se todit, duplikuje
prdci tiskovych agentur.

Wang Duovu pracovni metodu lze definovat pojmem
c?rporate shadowing, coZ si maZfeme pribliZit ter-
minem ,prumyslevd ZSpiondZ“, byt! jen nedokonale:
Wang Duovi jde o mimické napodckovani, o dupliko-
vani profesiondlnich struktur, ale i o jejich sto-
povani, sledovdnis.

Kdy% Daniel Pflumm pracuje s logy velkvch firem,
jako je AT&T, vykondvd vlastng stejnou prici jako
PR agentura. Pflumm tyte zkratky ,odcizuje a zne-
Fvofuje” «08vehozovanim jejich forem”: zadlefiuje
je do animovanych f£ilm&, ke ktervm vytvd¥i zvuko-
vou stopu. A kdyZ Pflumm vystavi stdle jedté& ro-
zeznatelné formy znadek minerdlnich vod &i potra-
vind¥skych vyrobkld v podcbh& jakychsi abstraktnich
svételnych sk¥ingk evokujicich d&jiny mali¥ské
moderny, pak se jeho dilo podobéd préci grafického
studia. ,V reklamé,* vysvatluje Pflumm, »Je v8ech-
no, od poldteini koncepce pres nejrtznéjdi mezi-
stupne aZ po vysledny produkt, kompromisem, ke
kterému se dochdzi Fadou absolutn® nesrozumitel -
nych pracovnich etap.” (20)

A krom& toho je tu je&td to, Semu PFflumm ¥1kad
nguteéné zlo”: to jest klient, ktery z reklamy
¢ini zotrofenou a odcizenou aktivitu, kterid ne-
strpi ZAdnou inovaci. Kéy¥ Daniel Pflumm vytvare-
nim svych pirdtskych klipd a abstraktnich znakt
+dubluje” praci reklamnich agentur, produkuie tak



véci, které se s prenesenymi obrysy pohybuiji v ja-
kémsi plovoucim prostoru, patf¥icim do sféry uméni,
designu 1 reklamniho marketingu zdroveil. Pflum-
mova produkce spadd do svéta prdce, jeho? systém
tento tvirce duplikuje, ani? se vSak podfizuje je-
ho vysledkum, ani¥ je =zavisly na jeho metodéch.
Umé&lec jakoZto pfizracny zam@&stnanec...

Swetlana Heger & Plamen Dejanov se rozhodli jednu
svou celoroéni vystavni Sinnost zasvétit smluvni-
mu vztahu s BMW: pronajali téte firmé svou pra-
covni silu, ale i svij .potencial wviditelnosti”
{(Gdast na vystavadch, na které jsou zvani), <&imZ
vytvareli jakousi ,pirdtskou” podporu automobilo-
vého primyslu. Heger & Dejanov poufivali v zdvis-
losti na charakteru jednotlivych vystav nejruz-
ndj&i véci a obrazovy materidl z produkce firmy BMW:
letéky, plakdty, broZfurky, novéd vozidla a pfislu-
fenstvi. Prisludné strdnky katalogld skupinovych
vystav tite dva tvirei rovndZ zaplnili reklamami
pro BMW. MaZe umélec z vlastni vile pfipoutat své
dile k né&jaké obchodni znadce? Maurizio Cattelan
se spokojil se zprost¥edkovatelskou praci, kdyZ
b&hem Bendtského biendle pronajal svaj vystavni
prostor na Apertu jedné kosmetické firm&. Dilo pak
nesle ndzev: ,Pracovat je Zpinavé Femeslo” (Lavo-
rare e un bruttc mestiere, 1993). Heger & Dejanov
p¥i své prvni vystavé ve Vidni ufinili né&co vel-
mi podcockbného, kdvZ po dobu kondni vystavy zaviell
galerii, &im¥Z zam&stnancim galerie umoZnili vzit
si volno. Tématem jejich dila je prdce sama: uka-
zuji, jak zdbava jedn&ch 1lid{ produkuje préci pro
druhé; naznaduji, Ze prdci lze financovat 1 jiny-
mi zplsoby nef jen prosttedky klasického kapita-
lismu. V projektu s firmou BMW Heger & Dejanov
ukazuii, jak sama prace mife byt remixovéna, kdyZ

oficidlni obchodni znadky piekryieme urditymi po-
dezfelymi obrazy, které se jevi jako podezield
proto, Ze jsou ofividné prosty jakéhokoli ochchod-
nihe imperativu. V obou té&chto pripadech se svét
préace, jehof prvky Heger & Dejanov reorganizuji,
stdvéa p¥edmétem postprodukce.

vztahy g firmou BMW, které vytverili Heger & De-
janov, meély ovSem podobu smlouvy, jakéhosi spoje-
nectvi. To Daniel Pflumm postupuje zcela nespou-
tang: stoii na samém okraji profesiondlni sféry,
zcela se vyhvba vztahim, které spojuji klienta
a dodavatele. Pflummovo dilo na téma obchodnich
znadek definuje svét, kde by se préce nerozdélo-
vala podle =zakona smény a pracovni vztahy mezi
jednotlivymi ekoncmickymi entitami by neupravo-
valy %Zédné smlouvy, ale byla by v rdmci jakéhosi
permanentniho potlatche, ktery by neumoiioval
Zadné protisluZzby, ponechdna na svobodné vili kaZ-
dého Jednotlivce. V takto redefinované praci se
rozost¥uii hranice, odd&lujici ji od zdbavy, nebol
vykonat né&jaky uUkol aniZ to po vds né&kdo poZadu-
je se jevi jako sama definice volného dasu. N&kdy
tyte hranice p¥ekraduji i samotfné firmy, jak po-
znamenal Liam Gillick v p¥ipad€ znadky SCONY: ,Vv-
robcl elektroniky dosud striktné oddélovali pro-
fesiondlni sféru od sféry domdci. (...) NapFiklad
magnetofony existovaly ve 40. letech pouze v pro-
fesiondlnim svété, a l1lidé si opraﬁdu neuvédomova-
1i, v Cem by jim takové v&ci mchly slouZit v kaZ-
dodennim Zivot&. Firma SONY rozost¥ila hranici
mezl profesiondlnim a domdcim.” (21)

V roce 1979 firma Rank Xerox trangponovala kance-
la¥ské prost¥edi do grafického rozhrani oscbniho
poitade, &imZ vznikly ikonky jako ,ko8%, ,sloZky”
a ,pracovni plocha”: Steve Jobs, zakladatel firmy



Apple, p¥evzal tento zobrazovaci systém o pét let
pozd&iji pro poditale typu Macintosh. Textové edi-
tory se budou nap¥isté vyvijet wve spojitosti
s formdlnim protokolem tercidrniho sektoru, a vir-
tudlni prostfedi domdciho poditale se bude naréz
formovat a kolonizovat sv&tem prace. Dneini vSeo-
becné rozsiteni homestudia pak obraci dosavadni
nasmérovdni umélecké ekonomiky: profesionalni svét
pronika do svéta domdciho, nebot klasické oddélc-
vani zédbavy a prédce je jiZ v dnedni dobé prekai-
kou pro existenci flexibilniho a vidy dostupného
pracovnika, jakého dnes vyZaduji podniky.

Rok 19%4: Rirkrit Tiravanija crganizuje ve fran-
couzgkém Dijonu ,relaxaéni prostor” pro um&lce
uCastnici se vystavy Surfaces de réparation (Ser-
visni plochy). ,Relaxad¢ni prostor” zahrnoval Zid-
le, stolni fotbal, obraz Andyho Warhola a lednic-
ku, tedy véci, které umoZtiovaly umélcim, aby se pri
p¥ipravéch na vystoupeni uveolnili. Dilo, které se
rozplyne ve chvili, kdy se otevie publiku, je ob-
rdcenym obrazem Casovéhce prubéhu umélecké préace.

U Pierra Huygha se protiklad mezi zdbavou a umé-
nim ¥edi aktivitou. Clové&k, o kterém pojedndvaji
jeho vystavy, se nedefinuje ve vztahu k praci (,co
d&lag v Zivoté?*), nybrZ na zdkladé& toho, jak vy-
uZzivd svii Cas (,Jjak nakldaddd se svym Zivotem?”).
V Huyghové snimku Ellipse (1999) vystupuie némec-
kv herec Bruno Ganz, ktery md propojit dva zabéry
z filmu Americky p#itel od Wima Wenderse, natole-
ného o vice neZ dvacet let drive. Ganz méd prosté
za Ukol proiit p&sky trasu, kterd ve Wendersové
filmu neni zachycena: Finak fFefeno, m& zaplnit
L8tFih”., Nabizi se wviak otézka: kdy Bruno Ganz

pracuie, a kdy md wvolne? Jestlife- pracoval -jako-

herec ve filmu Americky prfitel, pfestdva pracovat,
kdyZ o jedenadvacet let pozd&ji propoji dva zidbs-
ry Wendersova filmu? Neni nakonec ,st#ih” obrazem
volného &asu jakoZto pouhého negativu préce? Je-
stliZze wvolny ¢&as znamend ,prazdny d&as” nebo &as
sOorganizované spotfeby”, neni pak pouhym p¥echo-
dem mezi dvéma sekvencemi, neni prdazdnem?
Posters (1994) je série barevnych fotografii, na
kterych je zachycen &lovék, ktery ucpavd diru ve
vozovce neboe zaléva kvétiny na veFeiném misté,
Existuje vZak dnes n&jaké opravdu vefejné misto?
Izolované, k¥ehké udkony =zobrazendho &lovéka od-
kazuji k tématu zodpovédnosti: kdyZ se ve vozovce
ckhijevi dira, pro& Jji wucpavd pracovnik m&stské
gpravy, a ne t¥eba vy nebo ja? Rikdme, Ze v&ich-
ni sdilime spoledny prostor, ale ve skutednosti
tento prostor obhospcodafuji soukromé spolednosti:
z tchoto scénafe jsme vylouleni, jsme ob&tfmi chyb-
nych, lZivych titulku, které b&Zi pod cbrazy po-
litické komunity.

Cbrazy Daniela Pflumma jsou produkty analogické
mikroutopie, v ni% nabidku a poptédvku naruduiji
rizné individudlni iniciativy, jeho dila predsta-
vuji svét, kde volny &as generuje prdci, a naopak.
Svét, kde se préce stdva jakymsi politadovym ,hac-
kingem”. Je zndmo, Ze nékte¥i hacke¥i se ve snaze
jednat subverzivné& ,nabourdvaji” do pevnych diskna
a dekéduji politalové systémy podnikd a instituci,
ale neékdy tak &ini 1 v nad&ji, 2e pak ziskaji pe-
nize za vylepSeni bezpelnostnich systémi: nejprve
predvedeame, jak dokdZeme Zkodit, pak nabidneme své
sluZby organizaci, kterou jsme p¥ed chvili napad-
1i. To, co Pflumm &ini s vefejnym ,image” nadnaé-

" rodnich spolenosti, je né&dim podobnym: na rozdil

od reklamy za prdci jiZ neplati zdkaznik, dilo se



i¥i v paralelnim okruhu se zcela odliSnymi finan-
Enimi zdroji a uplné odlisnou viditelnosti. Tam,
kde Swetlana Heger & Plamen Dejanov zaujimaji po-
stoj jakychsi faleinych poskytovateld gluZeb pro
cskutednou ekonomiku, provddi Pflumm wvizudlni vy-
Afiréni ekonomiky, na ni¥ parazituje., Firemni loga
se berou jako rukojmi, pak jsou propusténa na ja-
kousi polosveobodu, podcbné jako freeware, ktery si
maji ufivatelé vylepfovat sami pro sebe. Heger &
Dejanov prodaji zavirovany software podniku, jehoi
,image” propagujil; Pflumm zase pousti do ob&hu ob-
razy zAroveil s Jjeijich pilotem, zdrojovym kddem,
ktery umoZiuje jejich duplikaci.

Estetika tercidrni sféry: p¥etvdfeni kulturni pro-
dukce, vytvaFeni novych tras uvnitt existujicich
proudy; produkovani sluZeb, tvorba itinerd#d uvnitc#
kulturnich protokoltl. Pflumm se zabyvéd ,produktiv-
nim pedndcovdnim chaosu”. S4m tento vyraz pouZiva
k charakterizovani svych videcopreiekci v klubech
techno, ale lze jei vztdhnout na celé jeho dilo.
Pflumm ve svém dile vyuZiva formdlniho odpadu, ja-
kychsi ,stPipkd kédu” pechdzejicich z kaZdodenni-
ho %iveta v jeho medializované verzi, jde mu o vy-
budovini svéta forem, ve kterém se modernisticky
styl misi se zprdvami CNN v koherentnim celku,
ktery je sviddectvim o vieobecn& rozdifeném ,pi-
ratstvi” ve své&té& znakd.

Pflumm se nespckojuje s pouhou ptedstavou ,pirat-
stvi*: vytvad¥i ,st¥ihy”, které jsou =z formalniho
hlediska velice bohaté. Jeho subtilné konstrukti-
vistickymi dily prostupuje hleddni napéti mezi
ikonografickym zdrojem a abstraktni formou. Kom-
plexnost Pflummovych odkaz( (historické abstrak-

ce, pop art, ikonografie reklamnich letakd, video---

klipy, podnikové kultura) jde ruku v ruce s vel-
kou technickou zrudnesti: jeho filmy se svou kva-
litou bli%{ spi& zabé&hnuté drovni digitdlniho pru-
myslu neZ primé&rné kvalité videoartu. Dilo baniela
Pflumma tak v této chvili pfedstavuje jeden z nej-
pfesvé&d&ivéjsich p¥ikladh propojeni svéta vytvar-
nehe umé&ni se své&tem hudby techno. Je zndmo, Ze
pfisludnici Technc Nation si ji¥ dédvno zvykli od-
kldnét znamd firemni loga na potidté&nych tri&kéch:
téZko uZ dnes spolitat nejrizn&isi podoby slov
.Coca-cola” ¢i ,Sony”, spojenvch se subverzivnimi
slogany &i wvyvzvami ke kouFeni sinéemilly. Zijeme
ve svété, v némZ jsou viechny formy neomezend vy-
staveny nejriznéjsim manipulacim, a to v nejlepdim
i nejhorfim slova smyslu, ve svédtd, ve kterém se
SONY a Daniel Pflumm setkdvaji v prostoru nacpa-
ném k prasknuti ikonami a obrazy.

Technika mixu, jak ji provozuji um&lci, je spis ur-
¢itym mordlnim postojem neZ pouhym postupem. Post-
produkce prace umoZfinje umélci vymanit se z pozi-
ce interpreta. Namisto kritickéhc komentdfe je
t¥eba spif experimentovat. Privé to vy¥adoval Gil-
les Deleuze po psychoanalyze: chtél, aby p¥estala
interpretovat symptomy a zafala se zabyvat uspo-
tadanim, které by ndm vyhovovalo.



1. Um&lecké dilo jakoZto prostor

pro ukladani informaci.

Umé&ni Zedesdtych let od pop artu aZ po minimalis-
tické a konceptudlni umé&ni socuzndlo s vyvrchole-
nim primyslové vyroby a masové spot¥eby. Materidly
uifivané v minimalistickém socha¥stvi (elektroly-
ticky okysliZeny hlinik, ocel, galvanizovany plech,
plexiskle, neon) odkazuji k primyslové technologii
a zvlasdtd k architektu¥e tovdren a obfich skladd.
Ikonografie pop artu zase odkazuje k é¥e spotteb-
ni spolednosti, k prvnim supermarketim a s nimi
spjatym novym formdm marketingu: vizudlni pi¥imoca-
rosti, sériovosti, nadbytku. Kontraktudini a admi-
nistrativni estetika konceptudlniho um&ni zase
pfipomind dobu, kdy v ekenomice zadinala pPevla-
dat tercidrni sféra. DhleZité je, Ze konceptudlni
uméni p¥ichédzeleo soucasné s vyznamnymnl kroky v ob-
lasti rozvoje poditadl poddtkem sedmdesdtych let:
prvni oscbni poditafe se objevily v roce 1975,
Apple II wznikl v roce 1977, prvni mikroprocesor
je z roku 1971, Pr&vé v tomto rcce Stanley Brcuwn
vystavil kovové krabice s listky, které dokumen-
tuji a rekonstruuji jeho cesty (40 steps and 1000
steps), a skupina Art & Language vytvo¥ila Index
01, soubor dokumentadnich kartoték v podobé mini-
malistické skulptury. On Kawara jiZ dfive vyvinul
svlj systém pozndmek uspotddanych wve sloZkdch
{sloZky o setkdnich, o cestdch, o Ceth&) a v roce
1971 vytvoril dilo s ndzvem One million vears: de-
set poFadadll s UCetnictvim zdaleka presshuiicim
b&%nd lidskd mé&¥itka, &imZ napodobil kolosdlni po-
Getni operace vyZadovang od pofitadlal.



Tato dila zavdddii do umdlecké praxe uklddani dat,
strohost t¥idéni listkd wv&etné samotného poimu
,soubor®: konceptudlni um&ni uZivad politalového
protckoly v zdrodcich, nebot prvni pouZitelné po-
¥ita¥e pro vefejnost se objevi aZ v ndsledujicim
desetileti. IBM se od konce #edesdtych let stdvad
predchidcem v oblasti dematerializace: firma s pu-
vodnim ndzvem International Business Machine teh-
dy ovlddala 70 procent poditadového trhu, pozdéji
se prejmenovala na IBM Worid Trade Corporation
a jako prvni zatala rozvijet skutednou nadndrodni
strategii, pfizpusobenou nastupujici globalizova-
né civilizaci. IBM jako nepclapitelnd firma, je-
ii¥ vyrobni apardt se doslova nedal lokalizovat,
podobnég jako né&jaké dilo keonceptudlniho umé&ni, na
jeho? fyzickém vzhledu pfili& nezdleZi a které se
mife zhmotnit kdekoliv. CoZpak dilo Lawrence Weil-
nera, které sice mife, ale také nemusi byt reali-
zovano, a to kymkoliv, netransponuje zpusck vyroby
lahve coca-coly? DlleZity je pouze vyrobni postup,
nikoli misto, kde se dflo zhmotni, ani totoZnost
toho, kdo dilo realizuje.

Charakter sv&ta, ktery ohladuje firma IBRM, se
zhmotnil v dile Black Box (1963-65) Tonyvho Smithe:
jde o neprtthledny kvddr urdeny k zpracovani soci-
4lni reality transformované v bity a vedené pfes
vstupy a vystupy. V doprovedném komentdfi se uva-
di, %e ptistroi IBM 3750, silikcnovy Big Brother,
umo¥ni firm& pro podniky jednoho regionu centrali-
zovat ,veBkeré informace tykajici se pIichodd
a odchodd 1lidi ve vBech firemnich budovédch, v&etné
toho, kdo %el kterymi dvefmi a v kolik hodin...”

2. Autor jakoZto pravni entita.

Shareware nemd Zddného autora, .pouze. vliastni ndzev. .-

I hudebni sampling pfispél ke znideni postavy
Autora v praxi, a hloub®ji, nef to &inila tecrie
dekonstrukce {(,smrt autora”, rozpitvand Rolandem
Barthesem a Michelem Foucaultem).

~Jsem naprigté wvelml skepticky pokud jde o pojem
autorstvi,” rikd Douglas Gordon, ,a jsem rad, Ze
jsem stdl za takovym projektem, jake je 24 Hour
Psycho. Jeho hlavni postavou je Hitchcock. Stejna
tak jsem spoledng s dirigentem Jamesem Conlonem
a s hudebnikem Bernardem Herrmannem spolucdpov&d-
ny za Feature film., (...) KdyZ si p¥ivlastfiujeme
Uryvky £ilmd a hudebnich skladeb, pak lze ¥ici, fZe
vytvadrime jakdsi dasovd readymade, avdak uZ niko-
1i z véci kaZdodenniho Zivota, nybri z vé&ci wy-
tva¥ejicich na%i kulturu.” V oblasti hudby byl
podpliscovy protokol zcela odsunut strancu, a to ze-
jména se vznikem tzv. ,white labels”, tedy maxi-
singld typickych pro dydieiskou kulturu, prodédva-
nych v cmezeném ndkladu a s anonymnim cbalem.
Takovéto desky se pak vymykaji kontrole hudebniho
prunyslu. Hudebnik-programdtor realizuje idedl
jakéhosi kolektivniho duSevniho pracovnika: pro
kaZzdy svij projekt pouZivéd jiné Iméno - vétEina
dvdZeji md né&kolik autorskych jmen. Spid nei fy-
zickou osobu oznafuje dydZejovo jméno urdity zpi-
sch projevu nebo produkce, ur&itou linii, fikei.
Podobrid leogika funguje rovnéZ v nadnidrodnich spo-
le&nostech, které prezentuji celé Fady vyrobkh, ja-
ke kdyby pochdzely ze samestatnych firem. Hudebnik
Roni Size se nap¥iklad podle povahy svych jed-
notlivych projektd jmenuje jednou Breakbeat Era,
jindy Reprazent, a podobné v ridmci firem Coca Cola
nebe Vivendi Universal existuji desitky riznych
vyrobnich znadek, o jejichZ spole&ném pavodu ve-

~Fejnost nemd ani tudeni.



Um&ni osmdesdtych let sice kritizovalo pojmy jako
autorstvi &i podpis, ale nezrudilo je. JestliZe je
nakupovani umé&nim, pak si podpis umélce-zprost¥ed-
kovatele transakci uchovdva svou plnou hodnotu, ba
dokonce =zarufuje zddrnou a =ziskovou sménu. Vy-
stavovani spottebniho zboZi je stylové uspoiréda-
no, a vysavade Jeffa Koonse se na prvni pohled od-
liguji od poliZek Haima Steinbacha; podobng jako
se dva obchody proddvajici stejné zboZi 1i&1 spe-
cifickym zplsobem instalovéni produktu do wvyloh.

K umé&lcam, kte¥i se zaobirali otdzkou autorstvi,
pat¥#{ Mike Bidleo, Elaine Sturtevant a Sherrie Le-
vine, kte¥i ve svych pracich reprodukovali dila
minulosti, byt k celé véci vEichni p¥istupovali
velmi rozdfln&. Kdyvi Bidlo vystavil p¥esnou kopii
jednoho Warholova obrazu, nazval ji Not DPuchamp
(Bicycle wheel, 1913). Elaine Sturtevant vystavila
kopii Warholova plétna a ponechala mu jeho pavodni
ndzev: Duchamp, coin de chasteté (Duchamp, koutek
cudnosti, 1967}. Sherrie Levine zase zrudila ndzev
dila a nahradilae jej zminkou s <Zasovym posunem:
Untitled {After Marcel Duchamp). Tito t¥i um&lci
necht#li pouZit stardi dila pro svou tvorbu, nvbriZ
je znovu vystavit, uspotéddat je podle svych vliast-
nich principd. KaZdy tak podle duchampovského
principu reciproénihe readymade vytveiril pro re-
produkovang vé&ci ,novou pfedstavu*. Mike Bidlo vy-
tva¥i idealni muzeum, Elaine Sturtevant reprodu-
kovanim zlomovych dél déjin uméni utvari p¥ibéh,
kde¥to kopistické dilo Sherrie Levine, inspirované
knihami Rolanda Barthese, ukazuje, Ze kultura je
jakysi nekonefny palimpsest. KdyZ Barthes tvrdi,
Ye ka¥dou knihu ,tvofi mnoho rlhznych styld, poché-
zejicich z rozli¢nych kultur, a tyto styly wvedou

vzdjemné dialogy, paroduji se .i..popiraji~,. {(22)..

pak spisovateli p¥isuzuje statut tvirce skriptd,
statut intertextudlniho operdtora: jedinym mis-
tem, kde se toto mnoZstvi zdroji setkavad, je mo-
zek Ctendfe-postproducenta. Paul Valéry se na po-
gadtku dvacatého stoleti domnival, Ze by se daly
napsat ,déjiny ducha jakofto né&feho, co produkuje
¢i konzumuje literaturu... aniZ bychom uvedli jmé-
no jedinéhoe spisovatele”, Jeliko¥ p¥i &tendi zdro-
vell pifeme a p¥i pohledu na vytvarné dilo zaroven
dilo tvorime, stdvd se prijemce ustfedni postavou
kultury - a to na ukor kultu autora.

0d Zedesatych let se proti klasickému schématu ko-
munikace jakoZto wvztahu puvodce a pasivniho p¥i-
jemce zadal prosazovat pojem oteviendho dila (Um-
berto Eco). Jakkoli vSak ,oteviené dilo”, at uZ
interaktivni &i participativni, jako je nap¥iklad
happening Allana Kaprowa, poskytuje pFijemci ur-
¢itou volnost, neumoZniuje mu vlastné nic jiného
neZ reagovat na pivodni impuls vyslany puvodcen
dila: ,participovat” na dile znamenalc jen dopl-
nit nabidnuté schéma. Jinymi slovy, ,participace
divaka® spolivé ve stvrzeni estetické smlouvy, je-
iiZ podpis si vyhrazuje umé&lec sdm. Pro Pierra
Lévyho proto oteviené dilo zistédva ,stdle Jedté
ukotvené v hermensutickém paradigmatu?’, JjelikoZ
jeho p¥ijemce md pouze ,vypliiovat bild mista, vy-
birat si 2z moZnvych vyznamd”. Proti této ,soft”
koncepci interaktivity stavi Lévy obrovské moZ-
nosti, které nabizi kyberprostor: ,vynofujici se
technickokulturni prost¥edi podnécuje rozvoj no-
vych druhd uméni, v nich? se ztriaci odd&lovani pi-
vodce a prijemce, komponovani a interpretace”. (23)



3. Eklekticismus a postprodukce.

Zadpadni svdt prost¥ednictvim svych muzel ‘a své
historicgrafie, ale i svou touhou po novych pro-
duktech a novych ,atmosférdch” nakonec pFiznal
statut tém&¥ svébytnych kultur celé Fadé tradic,
které se v proudu priamyslového modernismu dosud
povaZovaly za odsouzené k zapomnéni, a zadal nako-
nec uznavat jako uméni i to, co se dosud povaZo-
valo za folkldr &i za pouhou ,divodinu“. Vzpomerlime
si, Ze pro &lovéka Zijiciho na podatku dvacdtého
stolet{ d&jiny socha¥stvi sko¢ily od antického
Eecka k renesanci a zahrnovaly pouze evropskd jmé-
na. bnedni globdlni kultura je jednou gigantickou
anamnézou, obrovskym tavicim kotlem, v némZ je
velmi obtiZné stanovit né&jaké t#¥idici principy.
Jak vBak =zabrdnit tomu, aby toto vzdjemné pro-
stupovani kultur a stylt vyustilo v kylovity ek-
lekticismus, v jakysi cool alexandrinismus, zne-
moZtiujici jakékoli kritické =zhodnoceni? Slovem
seklekticky” se vétdinou oznaduje vadhavy vkus bez
kritérii, ,bezpdte¥ni* intelektualni postod, vy-
bé&r bez koherentni vize. Adjektivum ,eklekticky”
se vieobecnd povazuje za pejorativni. M4 se.za to,
Ye je t¥eba vybrat si urdity druh vytvarného
umgni, literatury &1 hudby, jinak se rozplyneme
v ky&i, protoZe si neprosadime dostatelnd silncu
osobni - nebo aspofl rozeznatelnou -~ identitu. Ten-
to cstudny charakter eklekticismu je pevné spjat
s predstavou, Ze &lovéka lze ztotoZnit s Ijeho
kulturnimi zdlibami: jsme pry to, co Cteme, CO pPO-
slouchdme, na co se divdme. V8ichni jsme ztotoi-
fllovanl se svou osobnil strategii spot¥eby znaki;
ky& predstavuje jakysi vkus zvendi, jakysl roz-
ostteny a neosobni ndzor, ktery nahrazuje osobni

volbu. KdyZ je v oblasti kulturnich norem.nékdo ne-. ..

zafaditelny, povaZuje se to v naBem spolefenském
prost¥edi za nejhorii vadu, <of nds vlastnd nuti
k tomu, abychom sami sebe zvéciiovali. To, co kas-
dy z néds dokdZe udélat s tim, co konzumuje, v ta-
kovémto antieklektickém pojeti kultury nic nezna-
mend; p¥itom viak je zFeimé, Ze um&lec mife vyuiit
t¥eba i néjakéhc mizerného amerického televizniho
seridlu k rozvinuti vzrufujiciho projektu. Opak je
viak, bohuZel, fasté&igi. Antieklekticky diskurs se
tedy stal jakymsi diskursem principidiniho sou-
hlasu, vyrazem touhy pc kultufe g vytylenymi hra-
nicemi, s p&kné& zafazenymi, jasné identifikovatel-
nymi vytvory, s vvtvory po vzoru jakychsi odznAdka
jakoZto znameni p¥isludnosti k stereotypnimu po-
jeti kultury. BAntieklekticky diskurs je spiat se
vznikem modernistického diskursu, tak jak je obsa-
Zen v teoretickych textech Clementa Greenberga,
pro n&ho? d&jiny unéni pFredstavuji linedrni,
teleoclogicky p¥ib&h, v jeho? ramci se kaZdé dilo
minulosti definuje ve vztahu k dilam pFedchdzeji-
cim a k dildm nédsledujicim. Podle Greenberga spo-
¢ivaiji déjiny modernihc uméni v jakémsi postupném
Lrodistovani” mali¥stvi a sochafstvi. Piet Mondri-
an tak vysvétloval, Ze neoplasticismus byl logic-
kym disledkem - a popfenim - vedkerého d¥ivé&jsiho
uméni. vVedlejdim U&inkem této teorie, kterd d&jiny
uméni pejimd jako duplikovani wvé&deckého vyzkumu,
je opomijeni zemi mimc zédpadni civilizaci, které
tato teorie oznafuje jako ,ahistorické”. Pravé té-
to posedlosti ,novym”, wvytvofené onou historizu-
jici vizi uméni soustfadénou na Zépad, se vysmival
jeden z nejvyznamné&jsfich protagonistd hnuti Fluxus,
George Brecht, kdyZ wvysv&tloval, Ze je mnohem ob-
tiZngjgi délat néco jako devéty nefZ jako prvni,

~nepbot pak je t¥eba naudit se opravdu dobfe mifit.



U Greenberga stejng jako ve vitEZiné& zdpadni kunst-
historické tecrie je kultura spjata s monomanii,
pro niZ eklekticismus {(to jest jakdkoliv snaha vy-
manit se z tohoto puristického pojeti) pPedstavu-
je jeden z hlavnich h¥ichh. D&jiny museji mit né-
jaky smysl. A ten se musi odvijet linearné.

Yve-Alain Bols v textu z roku 1987, ktery nese nazev
Historisation ou intention: le retour d'un vieux dé-
bat (Historizace ¢&i umysl: ndvrat staré debaty),
kriticky analyzuje postmoderni variantu eklektbi-
cismu, tak Jjak se projevuje v dilech evropskych
neocexpresionistd &1 u malifd jako Julian Schnabel
&1 pavid Salle. ,Osvobozena od historie, mchou byt
tato dila pojimdna jako druh zdbavy, lze je brat
jako prestor, v né&mZ panuje &ird nezodpovédnost:
viechno md& pro nds naptist& stejny vyznam, stej-
nou hednotu.* (23}

Potatkem osmdesdtych let prosazovala Transavant-
garda logiku ,haraburdi”, v niZ% urovnavala kultur-
ni hodnety do jakéhosi mezindrodniho stylu, misi-
¢iho de Chirica s Beuysem, Pollocka s Albertem
Saviniem, bez sebemendihc chledu na obsah jejich
d&l a na jejich historické zafazeni. Ve stejné do-
b& Achille Bonito Oliva vyjad¥oval témto umé&lcum
podporu Jménem jakési ,cynické ideologie zrady”,
podle ni¥ je um&lec ,kofovnik”, ktery po svém pu-
tuje nap¥i& epochami a styly, jake kdyZ néjaky tu-
14k prohrabavd smeti&t& a hleda, co by sebral.
A v tom je prdvé jadro véci: pod tahy 8tétce ta-
kového Juliana Schnabela &1 Enza Cucchiho se dé&-
jiny uméni jevi jako gigantickd popelnice plna
prézdnych forem zbavenych vyznamu, nad nimi? v1lad-
ne kult umdlce-demiurga-sbé&rade, zastitény Picas-

sovou ¢sobnosti. V tomto Sirokém procesu -zvécné-. -

ni forem se metamorféza bohl poji s ,pfetapetovi-
nim” imagindrniho muzea. Um&ni citace, které prak-
tikuiji neofauvisté, znovu ¢ini z historie cosi, co
lze pom&¥ovat hodnotou zboZi. Tim se bliZime oné
Jrovnosti wv8eho se viim, rovnesti dobra a zla,
krdsy a o¥kiivosti, bezvyznamnosti a dlleZitos-
ti#, z niZ u&inil Flaubert téma svého posledniho
romdnu a ji¥Z se obdval ve svych Ndlrtcich pro
Bouvarda a Pécucheta...

Jean-Francols Lyotard nesnégel, kdy¥Z jeho teorie
postmoderni situace byla ztotofflovdna s takzvané
postmodernim uménim osmdesdtych let: ,KdvZ se na
jedné plode misi neo- &i hyper-realistické motivy
s abstraktnimi, lyrickymi &1 konceptudlnimi moti-
vy, znamend to, ¥e v3e si je rovno, protoie vie
se hodi ke spetiebd. (...) Eklekticismus vyZaduje
zvyklosti &tendfd magazinu, poZadavky konzumentid
standardnich industridinich obrazu, je mu zapc-
t¥ebi ducha zakaznika supermarketd.” (24) Podle
Yve-Alaina Bolse nas pPed cynismem a pom&iovanim
podle nejniZ3i vrovng miZe uchrénit pouze histo-
rizace forem. Podle Lyctarda odvraci eklekticis-
mus umdlce od ,neprezentovatelného” jakoZto nej-
podstatn&jsihe garanta ,napéti mezi aktem malby
a samou podstatou mali¥stvi?: jestliZe um&lci zad-
nou vyznavat ,eklekticismus spotfeby”, pak budou
slouZit zdjmdm ,technicko-védeckého a post-indu-
stridlnihc svéta” a tim se zpronevé¥i svému kri-
cickému posidni.

Co¥pak se vSak protl tomuto banalizujicimu a spo-
t¥ebnimu eklekticismu, ktery hlésd cynickou lhos-
tejnost va&i historii a smazdvd politické sou-
vzta¥nosti umdleckych d&1l, nedd postavit nic jiného
ne? jen Greenbergova darwinovskd vize, anebo Cis-



t& historizujici pojeti um&ni? Kli¢ k tomuto di- .

lematu se nachadzi v zavddéni procest a praktik,
které ndm umoZni pfejit od spot¥ebni kultury ke
kultu¥e aktivni, zm&nit néd$ pasivni wvztah k dis-
ponibilni zdsobdrné znakl v postoj, kdy se ke zna-
kim budeme chovat zodpoveédné. KazZdy Clovék, a tim
spi& kaZdy umélec nebo umé&lkyné& - jelikoZ pracuje
se znaky - musi mit zodpové&dnost za formy a za je-
jich fungovani ve spolednosti: zrod ,obfanské spo-
c¥eby”, kolektivni uvédoméni si nelidskosti pra-
covnich podminek ve vy¥robé& sportovni obuvi &i
ckologické Ekody zpuscbené tou &i onou prumyslovou
aktivitou, to vBe je nedilnou souldsti tohoto zod-
povédného chovani. Bojkot, odkldnéni, piratstvi,
to v8e do této aktivnl kultury pat#i. KdyZ Allen
Ruppenberg ckopiroval na ¥adu pldten Portrét Dori-
ana Grayve od Oscara Wildea (1874), p¥evzal tak zod-
povédnost za literdarni gext, a to prfede v3emi: pfe-
pisoval. KdyZ si Louise Lawler od New York Racing
Association zaphijdila kydovity obraz od Henrvho
Stullmanna s namétem koné&, vystavila ho a umistila
doprostfed svazku svételnych paprskd, tak vlastné
pfed vefejnosti ukdzala, Ze malifsky revival, kte-
rv byl tehdy, v roce 1978, v nejvétiim rozkvétu,
je uméle vyvelanou vlinou, kterou zrodily zdjmy ob-
chodnikd. Péepisovani modernity je historickym
tkolem poddtku jedenadvacdtého stoleti: nejde ani
¢ to zadinat znovu od nuly, ani se nechat zavalit
historickymi skladisdti d&l, nybrf sepsat inventdd
a probrat jej, pouZivat jej a ddt mu novou napli.
A nyni pfeskolme v fase a2 do roku 2001: kolédZe
ddnského vytvarnika Jakoba Koldinga pfepisujf dila
El Lissitzkyhc &¢i Johna Heartfielda, a to s vyuZi-
tim dne&ni spolecenské reality. Fatimah Tuggar ve

svych videofilmech a fotografiich misi. americkou. . .-

reklamu z padesdtych let se scénami z afrického
kaZdodenntho Zivota, a Gunilla Klingberg presku-
puje loga Svédskych supermarketd v jakési zdhadné
mandaly. Nilg Norman a Sean Snyder vytvateiji ka-
talogy méstskych znaki a prepisuii modernitu na
zékladé jejiho vulgarizovaného poufivéni v ar-
chitektenickém jazyce. Tyto praktiky potvrzuji,
kazdd po svém, jak je dule¥itéd tvafi v tvaPr vie-
obecné produkel udrZfet v chodu aktivitu. Lze Vyu-
Zit v¥echny tyto elementy. ¥4dny ve¥ejny obraz ne-
smi poZivat beztrestnosti, at u? jakékoli: logo
pat¥i vefejnému prostoru, nebot jsou ho plné uli-
ce a figuruje na predm&tech nazi denni potfeby.
Probiha jakdsi prévnickd valka, kterd umistila
umélce do prvni linie: %4dny znak nesmi zistat ne-
telny, Z4dny obraz nesmi ztstat nedotknutelny.
Uméni pfedstavuje kontra-establishment. Nejde o to,
Ze by udkolem um&lch byle pranyfovani, boj za né-
co Ci vzndfeni pofadavki: velkeré umdni je anga-
Zovaneé, af uZ jsou jeho cile a povaha jakékoli.
Dnes probihd jakdsi bitva mezi zpisoby zobrazova-
ni, v ni%¥ proti sob& stoji uméni a oficiadlni ob-
raz reality, propagovany reklamnim diskursem, p¥e-
birany médii, organizovany Jjakousi ultralight
spotfebni ideologii a socidlni sout&%i. V kaido-
dennim Zivotd ptrichdzime do styku s fikcemi, se
zobrazenimi a s formami, které vytvareii kolektiv-
ni imagindrno, jehof obsahy diktuje estcablishment.
Unéni pPed nds stavi proti-obrazy. Tvari v tvar
ekonomické abstrakci, kterd de-realizuje kazZzdo-
derni Zivot a kterd je absolutni zbrani technicko-
obchodni moci, umdlci reaktivuji formy tim, e
v nich pobyvaji, p¥idemf pirdtsky napadajl sou-
kromé vlastnictvi a copyrighty, obchodni znalfky
a vyrobky, zkostnat&lé muzejni formy a podpisy.



Jestlife tyto ,nové naplné” forem, tyto vzorky'

a novd uZiti pr¥edstavuii dnes ddleZity potenciil,
pak je tomu tak proto, Ze vyzyvaji k tomu, abychom
sv&tovou kulturu povazZovali za jakousi skiiriku
s ndFfadim, za otevieny narativni prostor spi$ nef
za jednoznadny p¥ibéh &1 za néjakou Zkdlu vyrcbku.
Misto abychom se diltm minulosti klan&li, m&li by-
chom je uZivat. Tak jako Tiravanija, ktery své di-
lo vpisoval do architektury Philipa Johnsona, tak
jako Pierre Huyghe, ktery nové natéfel Pasoliniho
filmy, m&li bychom i my uvaZovat tak, Ze umélec-
kd dila nabizeji rizné scénafe a Ze uméni je urdi-
tou formou uziti svéta, jakymsi nekonednym vyjed-
ndvanim mezi ruznvmi hledisky.

Je na nas, divacich, abychom tyto vztahy ozfejmi-
li. Je na nas, abychom umé&lecka dila posuzovali
v zavislosti na vztazich, které tato dila utvafeji
uvnit? specifického kontextu, v némZ se pohybuji.
Nebot uméni, a skutefné& neznam jinou definici,
kterda by obsdhla vEechny definice ostatni, je ak-
tivita, kterd spolivd ve vytvareni vztahl ke gvé-
tu, ve zhmotiflovani svych vlastnich vztaht k pro-
gtoru a k Casu, at tou &i onou formou.
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Text Nicolase Bourriauda p¥indsi nékolik pojmd,
které v dedtind dosud nemaji ustdleny ekvivalent.
Ve vykladu o ,zdkladnim gestu~ prace Mika Kelley-
ho, o dile Pierra Josepha a Daniela Pflumma zava-
di Bourriaud pojem ,détourage” (v pfenesendm slo-
va smyslu z fr. ,détourage”, obrysové frézovédni,
ze slovesa ,détourer”, obrysové frézovat). V pfe-
kladu zavédim pro tento pojem termin ,pfenos ob-
rysa*, ,pfenddet obrysy”, ktery se mi jevi jako
nejvhodn&jsi k vyjadfeni podstaty véci.
Roz&iFen&jdim pojmem je ,détournement”, v sloves-
né pocdobé ,détourner”, prevzaté Bourriaudem od si-
tuacionisty Guy Deborda (viz Guy Debord / Gil J. Wol-
man - Mode d’emplci du détournement, kvéten 19%6;
pozddji Asger Jorn - Peinture détournge, 1%59)
a aplikované na &innost tviarcld konce 20. stoleti.
7 mofnych Zeskych ekvivalentd (odvedeni, odvedeni
jinam, posun, zneufiti, odvraceni, cdklénéni) volim
ve svém pfekladu termin ,odklédn&ni” s vidovou va-
riantou ,odklonéni“®, v slovesném tvaru (,détour-
ner*} odkldnét resp. odklonit.

T¥i citdty z Karla Marxe uvedené v kapitole I.
UZiti predmdty isou p¥evzaty z Ceského prekladu
Uvodu Ke kritice politické ekonomie, in: Karel Marx,
B. Engels, Spisy sv. 13., Nakl. politické litera-
tury, Praha 1963, str. 659-686, citaty jsou na str.
666 a 667.

Ccitdt z J.-F. Lyotarda uvedeny v kapitole 3) Ek-
lekticismus a postprodukce ze IV. d&asti knihy
(Pobyvdni v globdini kultuFe - estetika po MP3) se
mi v Zeském piekladu dila Postmodernc vysvétlova-
né détem uvadéném BRourriaudem Jako zdroj (in:
Jean-Frangois Lyotard, O postmodernismu, nakl.



Filosofia, Praha 1993, prekl. Ji¥i Pechar) nepo-
da¥ilo najit.

knihy, jména, filmy, desky, weby

Na zdvér bych rad podé&koval Gabriele Kotikové~Bu-
kovinské a svému otci za pfipominky a cenné pod-
néty k p¥fekladu.
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