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Vztahova estetika a aleatorni materialismus

Vztahova estetika se zapisuje do materialistické tradice. Byti “materialistou” neznamena drzet se jalovosti faktt a
ani to neimplikuje onu omezenost mysli, kterd spociva v tom, Ze se dila chapou jen ryze ekonomicky. Filozoficka
tradice, o niz se tato vztahova estetika opira, byla mimoradné vydarené definovana Louisem Althusserem v
jednom z jeho poslednich textd jako “materialismus setkani” ¢i aleatorni materialismus. Vychodiskem tohoto
materialismu je nahodilost svéta, ktera nema ani plvodu, ani smyslu, ktery by ji pfedchazel, ani rozumu, ktery by
ji pfisoudil néjaky cil. A tak podstata lidstva je Cisté transindividualni, je vytvofena vztahy, které sjednocuji jedince
do vzdy historickych socialnich forem (Marx: podstatou ¢lovéka je soubor spole¢enskych vztaht). Neexistuje
mozny “konec historie” ani “konec uméni”, protoZe hra se neustale a podle kontextu rozbiha znovu, podle hraéu a
podle systému, ktery buduji nebo kritizuji. Hubert Damisch mél za to, Ze teorie o “konci uméni” jsou vysledkem
nestastného nedorozuméni mezi “koncem hry” (game) a “koncem utkani” (play): jakmile se radikalné zméni
socialni kontext, zaCina nové utkani, ale pfitom se nezpochybriuje smysl hry samotné. Tato mezilidska hra, ktera
je nasim pfedmétem (Duchamp: “Uméni je hrou mezi vSemi lidmi vSech dob”), nicméné pfesahuje ramec toho, co
z pohodInosti nazyvame umeénim: “konstruované situace” velebené Situacionistickou internacionalou tedy plné
prislusi k této “hie”, i kdyz Guy Debord jim nakonec upiral jakykoliv umélecky charakter a naopak v nich
prostifednictvim revoluce vSedniho Zivota vidél “pfekroceni umeéni”. Vztahova estetika nevytvafi teorii uméni,
nebot ta implikuje vyjadreni plivodu a smérovani, ale teorii formy.

Co nazyvame formou? Koherentni jednotu, strukturu (autonomni entita internich zavislosti), ktera predklada
charakteristiky svéta: umélecké dilo v tomto neni exkluzivni, je jen podmnozinou v souboru existujicich forem.
Podle materialistické filozofické tradice, kterou zalozili Epikuros a Lucretius, padaji atomy paralelné do prazdna a
sleduji pfitom lehce diagonalu. Pokud se néktery z atom( odchyli od své drahy, “vyprovokuje setkani se
sousednim atomem, od setkani k setkani dojde ke karambolu a ke stvofeni svéta”... Tak vznikaji formy, z
“odchyleni” a aleatorniho setkani mezi dvéma doposud paralelnimi elementy. Aby byl stvofen svét, musi toto
setkani byt trvalé: elementy, které jej vytvafi, se musi sjednotit do néjaké formy, to znamena ze se musely jedny
elementy chytit druhych (jako se Fika, Ze se led ‘chytil’). “Formu muZeme definovat jako trvalé setkani.” Trvala
setkani, linie a barvy zapsané na povrchu obrazu od Delacroix, zmetky, které zaplavuji “obrazy Merz” od
Schwitterse, vytvory Chrise Burdena: kromé kvality umisténi na plochu ¢&i do prostoru, jsou tato dila trvala ve
chvili, kdy jejich soucastky tvofi celek, jehoz smysl “drzi” v okamziku jejich zrodu a vyvolava nové “moznosti
zivota”. Jakékoliv dilo pak je modelem zitelného svéta. Jakékoliv dilo, i ten nejkritictéjSi a nejvice neguijici projekt,
prochazi timto stavem Zitelného svéta, protoZze umozfiuje setkat se prvkim doposud drzenym oddélené:
napfiklad smrt a média u Andy Warhola. Deleuze a Guattari nefikali nic jiného, kdyz definovali umélecké dilo jako
“blok citd a viemU”: uméni drzi pohromadé subjektivni okamzZiky spojené s individudlni zkusenosti, at uz jde o
Cézannova jablka nebo o Burenovy pruhované struktury. Kompozice tohoto pojidla, diky némuz se podafi
potkavsim se atomUm konstituovat svét, je samoziejmé zavisla na historickém kontextu: dnesni znalé publikum
rozumi pod pojmem “drzet pohromadé” Uplné néco jiného, nez co si predstavovalo publikum minulého stoleti.
Dnes je “lepidlo” méné znatelné, nebot nase vizualni zkuSenost je komplexnéjSi, obohacena o jedno stoleti
obrazu fotografickych, posléze kinematografickych (zavedeni stfihu jako nové dynamické jednotky), takze jsme
schopni rozeznat jako jeden “svét” soubor rozptylenych elementl (napfiklad instalace), které nejsou spojeny
zadnou jednotici hmotou, zadnym bronzem. A mozna jiné technologie umozni lidskému mysleni ustavit dosud
neznamé typy “forem — svéti”: napfiklad informatika upfednostfiuje pojem programu, ktery ovliviiuje zpusob, jimz
néktefi umélci pojimaji svoji praci. Dilo jistého umélce tak nabyva statut souboru jednotek, které se mohou
reaktivovat divakem — manipulatorem. Zfejmé tady hodné trvam na nestabilnosti a riznosti pojmu “forma”, pojmu,
jehoz sifi mizeme chapat diky slavnému pfikazu zakladatele sociologie Emila Durkheima vnimat “spoleCenskeé
jevy” jako “véci”... Nebot umélecka “véc” se nékdy prezentuje jako “jev’ nebo soubor jeva, které se uskute€nuji v
Case a prostoru a aniz by byla zpochybnéna jejich jednota (ktera z nich déla formu, svét). Ramec se rozsifuje;
dfive jen izolovany objekt, nyni muze pojmout celou scénu: forma dila Gordon Matta-Clarka nebo Dana Grahama
se neomezuje na formu “véci”, které tito dva umélci produkuji; neni to jen pouhy sekundarni efekt kompozice, jak
by si to prala formalisticka estetika, ale Gcinkujici princip trajektorie, ktery se odehrava prostfednictvim znaki,
objekt, forem, gest. Forma soucasného dila je SirSi nez jeho forma materialni: je to spojujici element, princip
dynamické aglutinace. Umélecké dilo je teCkou na Fadce.

Forma a pohled druhého

Serge Daney piSe, Ze “kazda forma je obliCej, ktery se na nas diva”. Je-li tomu tak, co se stane s formou, pokud
je ponorena do dialogu? Co je forma, ktera by ve své podstaté byla vztahova? Zda se nam zajimavé o této otazce
diskutovat a odkazovat pfitom na Daneyho formulaci, pravé kv(li jeji ambivalentnosti: pokud se na nas formy
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divaji, jak se mame divat my na né?

Nejcastéji se forma definuje jako obrys, ktery je v protikladu s obsahem. Modernisticka estetika ale mluvi o
“formalni krase” a odkazuje na jakousi (kon)fuzi mezi formou a podstatou, na invenéni adekvatnost jednoho i
druhého. Dilo se hodnoti podle jeho vytvarné formy; nejbézné;si kritika, ktera hovofi o novych uméleckych
praktikach, totiz spociva v tom, Ze se bud popfe veskera jejich “formalni u¢innost”, nebo se poukaze na
nedostatky ve “formalnim rozlozeni”. Pozorujeme-li sou¢asné umélecké praktiky, méli bychom spiSe nez o
“formach” hovoifit o “formacich”: na rozdil od pfedmétu uzavieného v sobé prostfednictvim stylu a podpisu
souc¢asné uméni ukazuje, Ze forma existuje jen v setkani, v dynamickém vztahu, ktery udrzuje umélecky navrh s
jinymi formacemi, at' uz uméleckymi &i nikoliv.

V pfirodé, v divokém stavu, formy neexistuji, protoze formy vytvari az nas zrak tim, Ze je oddéli od hustoty
viditelného. Formy se vyvijeji jedna od druhé. To, co jsme véera vidéli jako beztvaré ¢&i “neforemné”, jiz dnes
takové neni. Jak se vyviji diskuse o estetice, vyviji se skrze ni a v ni i statut formy.

V romanech Witolda Gombrowicze je vidét, jak kazdy jedinec generuje svoji vlastni formu prostfednictvim svého
chovani, zplisobem vlastni prezentace a jednani s druhymi. Forma se rodi v oné zéné kontaktu, kde se jedinec
setkava s Druhym, aby mu vnutil svoje “byt”. Pro Gombrowicze je tedy nase “forma” pouze vztahova vlastnost,
ktera nas spojuje s témi, ktefi nas svym pohledem zvécriuji, abychom prevzali sartrovskou terminologii. Kdyz si
jedinec mysli, Ze se na sebe diva objektivné, tak konec koncll nepozoruje nic jiného nez vysledek nepretrzitych
transakci se subjektivitou ostatnich.

V ocich nékterych by umélecka forma unikla této fatalnosti, nebot’ je medializovana dilem. Nase pfesvédceni
naopak je, ze forma nabyva konsistence (a tedy doznava opravdové existence) az ve chvili, kdy vstoupi do hry
mezilidské interakce; forma uméleckého dila se rodi z vyjednavani se srozumitelnosti, ktera je nam dana ke
sdileni. Srkze ni za¢ina umélec dialog. Podstata umélecké praxe tak snad spociva v invenci vztahl mezi
subjekty; kazdé jednotlivé umélecké dilo je jakoby navrhem obyvat svét spolecné a prace kazdého umélce je
tudiz svazkem vztahl se svétem, ktery bude generovat dal$i vztahy a tak dal az do nekonec¢na.

Tady stojime na protipdlech oné autoritaiské verze uméni, kterou nachazime v esejich Thierryho de Duve. Pro
néj je jakékoliv dilo jen “sumou soudl”, historickych a estetickych, které umélec pfi svém aktu realizace vyslovi.
Malovat by tedy bylo zapsat se do historie prostfednictvim vytvarnych vybér. Tady mame co do &inéni s
prokuristickou estetikou, pro niz stoji umélec tvafi v tvar déjinam uméni jen se sobéstacnosti svych presvédcent;
estetika, ktera snizuje uméleckou Cinnost na urover proceduralni historické kritiky: takto zasazeny prakticky
“soud” je pokazdé kategoricky a bez odvolani, je negaci dialogu, ktery vSak jako jediny dodava formé statut
vyrobce, “setkani”. V ramci “relativistické” teorie umeéni nepredstavuje intersubjektivita jen socialni ramec pro
pFijimani uméni, ktery konstituuje jeho “prostfedi”, jeho “pole” (Bourdieu), ale stava se esenci umélecké Cinnosti.

Daney tedy navrhoval, Ze takovato invence vztaht ma za nasledek to, Ze se forma stane “obli¢ejem”. Tato
formulace samozfejmé pfipomina formulaci, ktera slouZi jako odrazovy mustek pro Emmanuela Lévinase, pro
néhoz obli¢ej predstavuje znak etického zakazu. Lévinas tvrdi, Ze oblicej je to, “co mi pfikazuje slouzit druhému”,
“co nam zakazuje zabijet”. Jakykoliv “intersubjektivni vztah” prochazi formou obli¢eje, symbolizujici odpovédnost ,
kterou mame ve vztahu k druhému: “vztah k druhému vznika jen jako odpovédnost’, piSe Lévinas, ale cozpak
etika nema i jiné obzory nez tento humanismus, ktery redukuje intersubjektivitu na jakysi typ interservility? Je tedy
obraz, podle Daneyho metafora obli¢eje, zplsobily jen k tomu, aby formuloval zakazy prostfednictvim bfemene
“odpovédnosti”? Kdyz Daney vysvétluje, ze “jakakoliv forma je obliCej, ktery se na nas diva”, neznamena to pouze
to, Zze jsme za to odpovédni. Abychom se o tom presvedcili, staci se vratit k hlubokému vyznamu obrazu u
Daneyho: pro néj je obraz “nemoralni” tehdy, kdyz nas umistuje “nékam, kde jsem nebyli”, kdyz “zaujme misto
jiného obrazu”. Pro Daneyho nejde jen o odkaz na Bazino-Rosselliniovskou estetiku, postulujici “ontologicky
realismus” kinematografického uméni, odkaz, ktery stoji u zrodu Daneyho mysSleni, ale celé jej neshrnuje. Podle
néj forma v obraze neni nic jiného nez znazornéni touhy: vytvofit formu znamena vymyslet si mozna setkani;
dostat formu znamena vytvorit podminky vymeény, podobné jako se vraci podani béhem tenisového klani.
Posuneme-li Daneyho Uvahy o kousek dal, je forma delegatem touhy v obraze. Je horizontem, na némz muze
obraz nabyt smyslu tim, Ze poukazZe na vytouZeny svét, o némz divak maze zacit diskutovat, a na jehoz zakladé
muZze znovu propuknout jeho vlastni touha. Takova vyména se shrne do binomu: nékdo néco nékomu ukaze a
ten to svym zpUsobem prevrati. Dilo se snazi upoutat muj pohled, podobné jako novorozené “vyzaduje” pohled
matky: Tzvetan Todorov ve svém “Vie commune” (“Pospolity Zivot”) ukazal, jak esenci spole€enskosti je potfeba
uznani, a to vice nez soutezivost €i nasili. Kdyz nam umélec néco ukazuje, rozviji tranzitivni etiku, ktera jeho dilo
umistuje nékam mezi “podivej se na mé” a “podivej se na to”. Posledni spisy Daneyho oplakavaji zanik dvojice
“Ukazat/vidét”, ktera predstavovala esenci demokracie obrazu, ve prospéch dvojice jiné, tentokrat televizni a
autoritarské, “Péstovat/dostavat”’, ktera znamena nastup “Vizualna”. V pojeti Daneyho “jakakoliv forma je oblicej,
ktery se na mé diva,” protoze mé vyzyva k dialogu. Forma je dynamika, ktera se najednou ¢&i postupné vpisuje do
¢asu nebo do prostoru. Forma se muze zrodit jen ze setkani mezi dvéma plany reality: nebot homogenita
neprodukuje obrazy, ale vizualno, to jest “informaci ve smycce”.

Casoprostory vymén

Dila a vymény

Umeéni je utkano ze stejné latky jako socialni vymény, a proto zaujima v ramci kolektivni produkce zvlastni misto.
Umeéleckeé dilo disponuje kvalitou, ktera ho odliSuje od ostatnich produktt lidské €innosti: touto kvalitou je jeho
(relativni) socialni transparentnost. Pokud je umélecké dilo vydarené, mifi vzdycky nad ramec pouhé pfitomnosti
v prostoru; otevira se dialogu, diskusi, oné formé mezilidského vyjednavani, kterou Marcel Duchamp nazyval



“koeficientem uméni” — a ktera je procesem v ¢ase odehravajicim se tady a ted. Toto vyjednavani se uskutecruje
v jakési “transparentnosti’, ktera jej charakterizuje jakozto produkt lidské prace: umélecké dilo totiz ukazuje (nebo
navrhuje) zaroven svij proces vyrabéni a produkce, svou pozici ve hfe vymén, misto — nebo funkci — které
pFisuzuje divakovi, a kone¢né i tvofivé chovani umélcovo (to jest fetézec postojl a gest, ktera komponuiji jeho dilo
a které kazdé individualni dilo odrazi po zplsobu vzorniku, vyty¢ovaciho koliku). Kazdé platno Jacksona Pollocka
tedy natolik Uzce spojuje proud barvy s umélcovym chovanim, Ze jedno se jevi jako obraz druhého, jako “nutny
produkt” jak piSe Hubert Damisch. Na po¢atku se nachazi umélcem pfijaty postoj, soubor dispozic a aktd, jimiz
dilo doznava své pertinence v pfitomnosti. “Transparentnost” uméleckého dila se rodi z faktu, Ze gesta, ktera je
tvofi a informuji, jsou vybirana ¢i vymyslena svobodné a jsou souéasti namétu. Napfiklad smysl Marylin od Andy
Warhola, kromé toho Ze je to ikona popularniho obrazu Marylin Monroe, pochazi z umélcem pfijatého
industrialniho vyrobniho procesu, ktery je fizen naprosto mechanickou lhostejnosti vici vybranym namétim.
Takova “transparentnost” umélecké prace je samoziejmé v protikladu k posvatnému, ke véem tém ideologlim,
ktefi v uméni hledaji prostfedky, jak dodat novou tvar naboznosti. Takova relativni transparentnost, apriorni forma
umélecké vymeény, pfipada poboznustkari nesnesitelna. Vime, Ze jakakoliv tvorba, pokud se jednou dostane do
kolotoGe vymén, nabude takové socialni formy, ktera uz nema nic spole¢ného se svou plvodni uZite¢nosti:
dostane se ji vyménné hodnoty, ktera ¢asteéné zakryje a zamaskuje jeji plvodni “povahu”. Nicméné umélecké
dilo nema apriori Zadnou uziteénou funkci — ne snad Ze by bylo socialné zbyte¢né, ale kvuli tomu, Ze je
disponibilni, flexibilni, “s nekone¢nou tendenci”: znamena to, ze se od po¢atku zasvécuje svétu vymén a
komunikace, “obchodu”, a to v obou smyslech tohoto pojmu. Spole€nym rysem jakéhokoliv zboZi je, Zze ma
néjakou hodnotu, to jest néjakou spole¢nou substanci, ktera umozni jeho vyménu: podle Marxe je touto substanci
“‘mnozstvi abstraktni prace” pouzité na vyrobu daného zbozi. Pfedstavuje ji jakasi suma penéz, ktera je
“abstraktnim obecnym ekvivalentem” veSkerého zbozi mezi sebou. Marx jako prvni Fekl, Ze uméni predstavuje
“absolutni zbozi”, nebot je pfimo obrazem hodnoty.

Ale o ¢em pfesné mluvime? O uméleckém pifedmeétu, ne o jeho praxi; o dilu tak, jak se o néj stara obecna
ekonomie, nikoliv o jeho vlastni ekonomii. Uméni vS§ak znamena sménnou cinnost, kterou nemuze regulovat
zadna ména, zadna “spole¢na substance”: je to sdileni smyslu v divokém stavu — vyména, jejiz forma je
determinovana formou pfedmétu samotného dfive, nez dojde k determinaci zvnéjSku. Umélcova Cinnost, jeho
chovani jakozto vyrobce, determinuji vztah, ktery budeme s jeho dilem udrzovat: jinymi slovy prostiednictvim
estetickych pfedmétl produkuje v prvni fadé vztahy mezi lidmi a svétem.

Namét dila

Kterémukoliv umélci, jehoz prace spocCiva ve vztahové estetice, je vlastni jeho svét forem, problematika a
trajektorie, které mu pfinalezi: zadny styl, zadna tematika ¢i ikonografie je mezi sebou nespojuje. To, co sdileji, je
podstatné vice determinujici, je to totiz fakt, Ze operuji uvnitf stejného praktického i teoretického horizontu: ve
sféfe mezilidskych vztaht. Jejich dila zpochybriuji zplsoby socidlnich vymén, interaktivitu s divakem uvnit¥
estetické zkuSenosti, kterd mu je nabizena, a procesy komunikace v jejich konkrétni dimenzi nastroja slouzicich k
propojovani jednotlivcl a lidskych skupin mezi sebou.

VSichni tedy pracuji uvnitf toho, co bychom mohli nazvat vztahovou sférou — ta pro dneSni umeéni znamena totéz
co znamenala masova produkce pro Pop art a pro minimalistické uméni.

VSichni zakotvuji svoji uméleckou Cinnost v jakési blizkosti, kterd, aniz by snizila hodnotu vizualna, relativizuje
jeho misto v protokolu vystavy: umélecké dilo devadesatych let transformuje divaka v souseda, v pfimého
ucastnika dialogu. Pravé postoj této generace ke komunikaci umoznuje ji definovat ve vztahu k predeSlym: jestli
vétSina umélcu, ktefi zacali pasobit v devadesatych letech, od Richarda Prince pfes Jenny Holzer aZ po Jeff
Koonse, kladla draz na vizualni aspekt médii, jejich nasledovnici davaji prednost kontaktu a hmatovosti. Ve
svém umeéleckém rukopisu davaji pfednost okamzitosti. Tento jev se da sociologicky vysvétlit, nebot vime, ze
pravé uplynulé desetileti, poznamenané ekonomickou krizi, pfili§ nepfalo spektakularnim a hodné viditelnym
podnikim. Ma to rovnéz divody Cisté estetické: kyvadlo “navratd k” se v devadesatych letech zastavilo na hnutich
let Sedesatych, zejména na Pop artu, jehoZ vizualni pusobivost stoji v pozadi vétSiny forem poskytovanych
simulacionismem. V dobrém i ve zlém se naSe epocha identifikuje — az po svou krizovou “naladu” — s uménim
“chudym” a experimentalnim let sedmdesatych. Tento maédni trend, jakkoli byl povrchni, umoznil nové pojimat dila
umeélcu jako je Gordon Matta-Clark nebo Robert Smithson, zatimco uspéch Mikea Kelleyho zase nedavno
podpofil nové nahlizeni na kalifornsky “Junk art”, na Paula Theka nebo Tetsumi Kudo. Mdda tak vytvari esteticka
mikroklimata, jejichz uCinky jsou znat jesté i v nasi Cetbé nedavné historie: jinymi slovy osnova organizuje jinak
oka své sité a “nechava projit” jiné typy praci — které naopak zase ovliviuji pfitomnost.

Po tom vSem, co bylo fe€eno, se nyni se vztahovymi umélci nachazime v pfitomnosti skupiny umélci, ktefi se v
poloviné Sedesatych let poprvé od chvile, kdy se objevilo konceptualni umeéni, nijak neopiraji o reinterpetaci toho
¢i onoho estetického hnuti minulosti; vztahové uméni neni “revival” zadného hnuti, navrat zadného stylu; rodi se z
pozorovani pritomnosti a z pfemysleni nad osudem umélecké €innosti. Jeho zakladni postulat — sféra lidskych
vztaht jako misto uméleckého dila — nema v déjinach uméni obdoby, i kdyz zpétné se jevi jako evidentni pozadi
jakeékoliv estetické Cinnosti a jako modernistické téma par excellence: prectéme si znovu prednasku Marcela
Duchampa z roku 1954 o “kreativnim procesu” a pfesvédcime se o tom, Ze interaktivita neni zdaleka novy
pojem... Novost je nékde jinde. Spociva v tom, Ze tato generace umélcu nepovazuje ani intersubjektivitu ani
interakci za modni teoretické vystrelky ani za pomocniky (alibi) tradiéni umélecké aktivity: bere je jako vychodisko
a jako vyusténi, zkratka jako hlavni informatory o jejich aktivité. Prostor, v némz se jejich dilo rozviji, je plné
prostor interakce, prostor otevieni, ktery inauguruje jakykoli dialog (Georges Bataille by napsal: “roztrzeni”).
Produkuji vztahové Casoprostory, mezilidské zkuSenosti, které se pokouseji vymanit z pout ideologie masové
komunikace; jsou to v jistém smyslu mista, kde se vytvareji alternativni spoleCenstvi, kritické modely, momenty



konstruované konviviality. Nicméné asi pochopime, Ze nadobro pry¢ je &as nového Clovéka, futurizujici
manifesty, volani s kli€ema v ruce po lepsim svété: dnes se utopie Zije v subjektivni kazdodennosti, v realném
Case konkrétnich a jisté fragmentarnich experimentd. Umélecké dilo se predstavuje jako socidlni spara, uvnitf
se sousedy v pfitomnosti nez snit o zitfku. To je vSe, ale je to obrovské. A kazdopadné to predstavuje
ocekavanou alternativu k depresivnimu, autoritafskému a reakcionistickému my$leni, které, alesporn ve Francii,
na sebe bere podobu teorie uméni jako znovunalezeného “zdravého usudku”: ale moderna neni mrtva, pokud za
modernu uzname snahu o esteticky experiment a dobrodruznou myslenku, kterd je v protikladu se zamrzlymi
konformisty, jez ochranuji nasi neotradicionalisticti filosofové (“Krasa” podle nevyli¢itelného Davea Hickeyho)
nebo militantni ochranci minulosti typu Jeana Claira. Tito integristé v€erejSiho dobrého vkusu jisté prominou, ale
soucasné uméni se vraci k dédictvi avantgard dvacatého stoleti a pfitom odmita jejich dogmatismus a teleologii.
Uvédomte si to, tato posledni véta byla dlouho promySlena: ted jen nastal ¢as ji napsat. Nebot modernismus
plaval v “imaginarnu opozice”, abychom pievzali termin Gilberta Duranda, ktery postupoval pomoci separaci a
opozici a s chuti diskvalifikoval minulost ve prospéch budoucnosti; zakladal se na tomto konfliktu, zatimco
imaginarno nasi doby se vénuje jednanim, vztahiim, koexistenci. Dnes uz neni cilem postupovat kupfedu diky
konfliktnim opozicim, ale vymyslenim novych sestav, moznych vztahd mezi riznymi jednotkami, alianénich
konstrukci mezi riznymi partnery. Estetické smlouvy stejné jako smlouvy socialni jsou povazovany za to, co
opravdu jsou: nikdo uz se nesnazi na zemi vybudovat zlaty vék a spokojime se radi s vytvofenim jakéhosi modus

Stejné tak uméni uz se nesnazi zobrazovat utopie, ale vytvaret konkrétni prostor.



