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Abstract

This is a Czech translation of the introductory article of the exhibition catalogue of the
eponymous 2009 Tate Triennial, which was curated by its author, the French curator and art
theorist Nicolas Bourriaud. In it, Bourriaud explains the meaning of the term “altermodern”
and develops the underlying theoretical hypothesis informing it. Bourriaud understands
altermodernism as a global cultural nomadism, which he sees as a defining characteristic of
much recent visual art. Discussing the works on display, he argues that the techniques of
dislocation, translation, migration, and decentralization are the artistic analogues to the alter-
globalization social movements.
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ALTERMODERNA
NICOLAS BOURRIAUD

Kolektivni vystava, kterd se opird o teoretickou hypotézu, se musi snazit
nastolit rovnovdhu mezi uméleckymi dily a narativem, ktery funguje jako
jakysi druh podtitulkd. Musi vytvofit ¢asoprostorové kontinuum, v némz
muze kurdtoriv voice-over koexistovat se stanovisky umélce a dialogy
vetkanymi mezi artefakty. Tento hybridni konglomerat nejvice p¥ipomi-
na produkci filmu a kinematografické metafory skytaji nejtransparent-
zujiciho vztah mezi obrazem a narativem ve filmu, ,pfipomind narativ
vampyra pokousejiciho se z obrazu vysat jeho krev“.1 Wenderstv postteh
by se klidné mohl objevit v kazdém manualu kuratorské etiky. P¥ipad4 mi,
ze fundamentalni otdzka, kterou by si mély vystavy znovu a znovu klast,
se tykd interpretace forem: jaké je poselstvi, které ndm dnes sdéluji? Jaky
narativ je motivuje? Jsme vazani etickou povinnosti nedovolit, aby znaky
a obrazy zmizely v propadlisti lhostejnosti nebo komer¢niho zapomnéni,
objevit slova, kterd jim vdechnou jiny druh Zivota, nez je Zivot produkti
predurcenych k finan¢ni spekulaci ¢i jen k pouhému pobaveni. Eticky zod-
povédny je i samotny akt vybéru nékterych obrazt, které jsou vyclenény
z ostatni produkce tim, Ze jsou vystaveny na odiv. DrZzet mi¢ ve he a hru
pti Zivoté: to je funkce kritika a kurdtora. Wenders pokracuje ve své avaze
tim, Ze klade text a formu do protikladu: ,Obrazy jsou krajné senzitivni,
podobaji se $nekovi, ktery se stdhne do své ulity, jakmile se dotknete jeho
partzkt. Zdrahaji se dfit jako kan a nosit a dodévat néklad - poselstvi,
vyznamy, argumenty ¢i mravni ponauceni. Pfesné tohle vsak vyzaduje
ptibéh.“2 Adekvitni odpovédi némeckému rezisérovi by byla namitka, Ze
tento rozpor méa své meze, protoze obrazy nejsou ani natolik naivni, ani

1 Wim WENDERS, La logique des images, Pafiz: L'arche 1990, s. 149,
2 Tbid.
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natolik bezvyznamné, a ze vétit v jejich elementarni ,éistotu” je nemé-
né nebezpe¢na chiméra. Kdyz je kamera snim4, jsou nepochybné ,gisté”
v jim zamysleném smyslu, jakmile jsou vSak promitnuty a sdileny, naby-
vaji mnoha vyznamu a bitva za¢ind nanovo. Kazda vystava je zdznamem
takové bitvy.

»Vzor vetkany v koberci
(pribéh vystavy)

Vystava obvykle za¢ind mentalnim obrazem, na ktery potfebujeme navi-
zat a jehoz vyznamy vytvareji vychodisko pro diskusi s umélci. Vyzkumy,
které predchazely Triendle 2009,3 maji sv{j ptivod ve dvou elementech:
v ideji souostrovi a ve spisech Winfrieda Georga Sebalda, némeckého imi-
granta ve Velké Britanii. Souostrovi (a jeho spfiznéné varianty, konstela-
ce a shluk) zde funguje jako model reprezentujici multiplicitu globélnich
kultur. Souostrovi je ptikladem vztahu mezi jednim a mnoha. Jedna se
o abstraktni entitu; jeji jednota prameni z rozhodnuti, bez néhoz bychom
méli pouze nahodilé seskupeni ostrova, které by nesjednocovalo zddné
spole¢né jméno. Nase civilizace, poznamenand multikulturni explozi
a spontidnnim mnoZenim kulturnich vrstev, pfipomind konstelaci bez
struktury, ktera ocekdva transformaci do souostrovi. Méli bychom dodat,
Ze modernismus dvacitého stoleti a masova kulturni hnuti dneska se rov-
naji aglomeracim, které bychom mohli oznacit jako ,kontinentalni®.

Zda se mi, ze Sebaldovy spisy — bloumani mezi ,znaky“ prolozena cer-
nobilymi fotografiemi — symbolicky zndzorriuji zménu v nasem vnimani
prostoru a ¢asu, kdy se historie a geografie vzajemné oplodriuji vyhleda-
vanim rozli¢nych tras a splétanim se do siti: kulturni evoluce v samém
srdci této vystavy. Tyto dvé koncepce — souostrovi a Sebaldovy exkurze
- se neproplétaji nahodile: reprezentuji cesty, jimiZ jsem se ubiral veden
svou prvotni intuici — smrt postmodernismu jakoZzto vychozi bod pro Cte-
ni pfitomnosti.

Termin ,altermoderna®, ktery mi poslouzil za titul této vystavy a kte-
ry zaroven vymezuje prazdno po postmoderné, je zaloZen na pfedstavé
sjinakosti“ (latinské alter = ,jiny“, dodate¢né konotujici anglické different)

3 Tate Triennial. Altermodern, kurator Nicolas Bourriaud, Londyn: Tate Britain 3. 2. - 26. 4. 2009. Viz httpi//
www.tate.org.uk/oritain/exhibitions/altermodern/ (cit. 20. 5. 2011). (Pozn. red.)
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a odkazuje k rozmanitosti moznosti, alternativ k jediné trase. V geopoli-
tickém kontextu se terminem ,alterglobalizace” oznacuje pluralita lokal-
nich hnuti odporu vidi ekonomické standardizaci vynucené globalizaci,
tj. zapas za diverzitu. Zde se ndm vraci pfedstava souostrovi: namisto
aby usiloval o néjaky druh sumarizace, altermodernismus vnima sdm se-
be jako konstelaci ideji spjatych s pravé se rodici a vposledku nepotlaci-
telnou vili k nové podobé modernismu pro jednadvacéaté stoleti. Proc je
pravé tento imperativ nezbytny? Historickd role modernismu ve smyslu
fenoménu zrozeného v doméné umeéni tkvi v jeho schopnosti vytrhavat
nas ze sevieni tradice; ztélestiuje kulturni exodus, tnik z klesti naciona-
lismu a identitniho nélepkovani, ale také ze sttedniho proudu, jenz tihne
k zvécnéni mysleni a praxe. OhroZovano fundamentalismem a konzu-
mem pohanénou unifikaci, zmasovénim a znovu vynucenou rezignaci
na individualni identitu, musi dnes uméni znovu objevit samo sebe, a to
v planetdrnim méfitku. Tento novy modernismus poprvé vzejde z global-
niho dialogu. Postmodernismus umoznil - diky postkolonialni kritice,
namifené proti zdpadnim aspiracim uréovat sméfovani svéta a rychlost
jeho rozvoje — aby byly vynulovany historické protiklady; dnes se tem-
porality misi a vytvareji komplexni sit zbavenou centra. Bezpocet soucas-
nych umeéleckych praktik nicméné naznacuje, Ze se nachdzime na prahu
velkého skoku za hranice postmoderni epochy a (esencialistického) mul-
tikulturniho modelu, od néhoz je neoddélitelnd, skoku, z néhoz se zrodi
syntéza mezi modernismem a poskolonialismem.

Dejme tedy této syntéze nazev ,altermodernismus®. Nelze jej klast po
fenoménu modernismu o nic vice nezli po jeho nasledku: nenechivame
jim nic ,,za sebou” ani se jim ,nevracime® k Zddné pfedchozi periodé. Ani
v nejmensim nejde o navrat k stylistickym principdm modernismu dva-
catého stoleti, jenz se dnes vraci jako revival a ktery nemd nic spole¢ného
s nadimi aktudlnimi problémy. Pokud si dnes dovedeme predstavit urci-
tou formu modernismu, musime vychazet z problémi nasi ptitomnosti,
a nikoliv usilovat o obsesivni navrat k minulosti, at uz jsou jeji atributy
jakékoliv.

Altermodernismus lze definovat jako moment, od ného? pro nds zacalo
byt mozné vytvaret néco, co dava smysl z vychozi perspektivy uréité hete-
rochronie, neboli na zikladé predstavy lidské historie, jez sestava z plu-
rality temporalit, pfedstavy opovrhujici nostalgii po avantgardé a vlast-
né ipo jakékoliv jiné éfe — pozitivni vize chaosu a spletitosti. Neni to ani
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strnuly typ ¢asu ubirajiciho se kupfedu ve smy¢kich (postmodernismus),
ani linedrni vize historie (modernismus), ale pozitivni zkusenost dezo-
rientace prostfednictvim umeélecké formy, kterd zkouma vegkeré dimenze
pritomnosti a sleduje linie rozebihajici se do véech sméri ¢asu a prostoru.
Z umélce se stava kulturni nomad: co zbyva z baudelaireovského modelu
modernismu, je nepochybné tato fldnerie, pfetransformovand do techni-
ky na generovani kreativity a ziskdvani védéni.

Vystava tedy v sobé spojuje t#i typy nomadismu: v prostoru, v ¢ase a mezi
yznaky“. Tyto pojmy se samoztejmé vzdjemné nevylucuji a tentyz umé-
lec miiZe zaroven zkoumat geografické, historické a sociokulturni reality.
Musime si vyjasnit, Zze nomadismus jako zptisob poznavani svéta zde zna-
mend néco vic nez jen zjednodusujici zobecnéni: tento termin zahrnuje
specifické formy, pro nasi vlastni epochu typické procesy vizualizace. Jed-
nim slovem, z trajektorii se staly formy: sou¢asné uméni vzbuzuje dojem,
Ze se veze na obrovské vlné dislokaci, vyprav, ptekladii, migraci predmé-
th a bytosti az do takové miry, abychom mohli o dilech pfedstavenych
v ramci projektu Altermoderna konstatovat, Ze se odvijeji podél ustupuji-
cich linii perspektivy. Kurs, ktery pfitom sleduji, zastiniuje statické formy,
v nichZ se prvotné manifestuji.

A tak Simon Starling stéhuje ndbytek navrzeny Francisem Baconem z jed-
noho kontinentu na druhy prostfednictvim raddiovych vln. Katie Paterson
pfesouva momenty ticha ze Zemé na Mésic a zpét a umoznuje ndm komu-
nikovat po telefonu s tdnim ledovce. Tris Vonna-Michell, jehoZ exponat
rozviji narativ planetarniho plynuti, své vystavy pojima jako spojité série.
Darren Almond teleportuje do galerie budky autobusovych zastivek
z Osvétimi, fotografuje ¢inské krajiny nebo filmuje velké ¢ernobylské rus-
ké kolo, znehybnéné v okamziku jaderné katastrofy. Franz Ackermann
zahajuje novou éru malby pomoci GPS. Joachim Koester putuje po sto-
pach asasint v Irdnu poté, co prosel trasu Kantovy kazdodenni prochazky
v Konigsbergu a absolvoval cestu Jonathana Harkera po Karpatech, jak je
vyli¢ena v Stokerové Drdkulovi. Rachel Harrison se ve svém pokusu vytvo-
tit jakousi formdlni antropologii inspiruje jednou z plaveb Charlese Dar-
wina na plachetnici Beagle. Walead Beshty pronasi exponovany filmovy
materidl letistnimi rentgenovymi skenery nebo zachycuje praskliny, které
se objevuji v plastikach z plexiskla, kdyZz putuji po vystavach v krabicich
FedExu. Subodh Gupta vyvazi z Indie bézné nadobi; to posléze sestavu-
je do digitalizovanych obrazq, jejichZ vyznam presahuje kulturni rozdily.
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Pascale Marthine Tayou vyuziva kolonizované formy afrického uméni,
aby nazna¢il parametry skute¢né globalizované kultury. Tendence téchto
dél je vyzdvihnout skute¢nost, Ze v této éfe altermodernosti se z disloka-
ce stala metoda zndzornéni a Ze na umélecké styly a formaty se musi od
nynéjska nahliZet z perspektivy diaspory, migrace a exodu.

Tyto rozlicné zplsoby dislokace vSeobecnéji ukazuji k fragmentarizaci
uméleckého dila. Dilo uz nelze redukovat na pouhou p¥itomnost objektu
tady a ted: spiSe sestavi ze signifikantni sité, jejiZ vzajemné relace umé-
lec ¢i umélkyné rozviji a jejiz postup v prostoru a ¢ase kontroluje: sestava
vlastné z okruhu. V eseji vymezujicim teoretickd vychodiska svého dila
hovoti Seth Price o ,kolektivnim autorstvi®a ,iplné decentralizaci®, které
definuji nas novy kulturni ramec, aby dospél k zavéru, ze ,distribuce je
obéhem ¢teni® a ze tkolem umélce ,se stava baleni, produkce, rekoncepce
a distribuce“.4 Jinymi slovy, kazdy umeélec ¢i umélkyné se projevuje na své
individudlni vInové délce, a to zejména onim progresivnim opakovanim
formalnich elementq, jimz jsme f#ikavali styl. A tato individualni vinova
délka prenasi ve svych emanacich znaky, které jsou zdrovenn heterogen-
ni (nélezejici do rozli¢nych registrat kulturnich tradic) a heterochron-
ni (vypujéené z raznych period). A tak Shezad Dawood svym snimkem
Feature vytvotil film, ktery proti sobé stavi prvky vypiijéené z westernt
a hororovych ,gore” filmi v narativnim ramci, v némz si Samuel Beckett
podévé ruku s Busterem Keatonem. Na téZe fantastické viné prenasi Mar-
cus Coates do soucasného svéta archaické metody $amanismu, kdyz vzyva
szviteci duchy®, aby mu pomohli vylééit socidlni problémy Izraele nebo
souostrovi Galapagy. Aktualni na téchto hrickach ptitom neni pouzivani
minulosti k vyjddfeni ptitomnosti, ale vizualni jazyk, jim? je tato operace
provadéna - jazyk cestovani a nomadismu. Neexistuji uz zadné kulturni
koteny, které by mohly byt oporou forem, zadny exaktni kulturni fun-
dament, jenz by se mohl stit vychozim bodem pro variace, Zadné jadro,
zadné hranice uméleckého jazyka. Ma-li se umélec ¢ umélkyné dneska
dopracovat k presnému vyrazu, musi si za své vychodisko vzit globalni
kulturu, a ne naopak, tak jak tomu bylo dtive. Cara je dileZitéjsi nezli
body, které ji lemuji.

V p¥isném slova smyslu vystava shromazduje dila, jejichz kompozi¢ni prin-
cip je odvisly od fetézce prvki: dilo ma tendenci stat se dynamickou

4 Seth PRICE, ,Dispersion”, http://www.distributedhistory.com, 2002 (cit. 14. 5. 2011).
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strukturou generujici formy pred, v pribéhu a po své produkci.5 Tyto
formy davaji vzniknout narativim, narativim své vlastni produkee,
ale také své vlastni distribuce a mentalniho procesu, jehoZ jsou soucas-
ti. Loris Gréaud naptiklad vytvaii elektroencefalografy svého vlastniho
mozku, zatimco se v mysli obird vystavou; ty jsou zpracoviny do pocita-
¢ového programu, nasledné transformovany na svételné emise a kone¢né
(nebo nebudou) zuzitkovany nékde jinde. Lindsay Seers v instalacich
zkoumajicich otazku pivodu fotografického obrazu znovu a znovu editu-
je dokumentarni materidly ze svého Zivota, poc¢inaje détstvim na Mauri-
ciu a konce souc¢asnym pobytem v Londyné.

Umeélecka dila, jez sleduji ustupujici perspektivy historie a geografie,
nacrtavaji linie v globalizovaném prostoru, ktery nyni zahrnuje i ¢as:
historie, posledni neprozkoumany kontinent, mize byt prekondna stej-
né jako teritorium. V Sebaldové roménu Saturnovy prstence (The Rings of
Saturn) putuje vypravéé pésky krajinou anglického vychodniho pobteZi.
Prochazi rozli¢nymi vrstvami ¢asu a misi minulost, imaginarni pfedstavy
a budoucnost. Brouzda dily sira Thomase Browna, kdyZ patra po posled-
nim misté odpocinku filosofovy lebky, komentuje Rembrandtovu Hodinu
anatomie doktora Tulpa, potkava Josepha Conrada cestujiciho do Konga,
rozpomind se na film o lovu sledd, pfemita o etnickych ¢istkach na Balka-
né nebo o velkych namotnich bitvach a jejich vytvarném zpracovani, aby
se nakonec dostal k diskusi o Chateaubriandovi a uvedl nds do déjin chovu
bource morugového. Nositeli narativll jsou obrazy nebo setkani, z nichz
Sebald konstruuje kaleidoskop fragmentt reflektujicich otisky déjin. Tris
Vonna-Michell pozdéji piSe text pivodné uréeny pro web o Sebaldovi: ,To
se ptihodilo v roce 2003 - od tohoto nenadalého okamziku se pavodni
text ¢i spiSe kratsi préza zacala rozvijet do labyrintu asociaci a narativa.
O tti roky pozdéji jsem se probiral svymi pocita¢ovymi soubory a spattil
ony dokumenty a fotografie, ony tunely a webova vyhled4vani [...] a pro-
jekt stéle jesté pokracuje.“6

Format cesty, ktery se tak ¢asto objevuje v dilech dne$nich umélct, kradi
ruku v ruce se zeveobecnénim hypertextu jakozto myslenkového pro-

5 Vyterpavajici popis operace zretézeni ve vztahu k technikdm samplingu a surfovani na webu viz Nicolas
BOURRIAUD, Postprodukce, Praha: Tranzit 2004.

6 Tris VONNA-MICHELL v interview s Andrewem HUNTem, ,Fragmented Narratives”, Untitled, 2008, ¢. 45,
s.27.
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cesu: jeden znak nds odkazuje k druhému, ten zase k tfetimu a vysled-
kem je fetézec vzdjemné provazanych forem, jenz imituje klikdni mysi
na monitoru poc¢itace. U Nathaniela Mellorse, Olivie Plender, Ruth Ewan
nebo Spartacus Chetwynd jsou reference k minulosti koordinovany podle
systému kognitivni logiky. Pochopit pfitomnost znamen4 zabyvat se ur¢i-
tym druhem improvizovaného archeologického prazkumu svétové kultu-
ry, ktery se stejnou mérou ubira cestou reinscenovdni i cestou prezentace
artefaktd — & jinymi slovy, pouziva techniku mixovani. Kuptikladu Ewan
instaluje ob#i akordeon z jednoho italského muzea; ten doprovazi repro-
dukci archivnich dokumentt starymi revolu¢nimi pisnémi. V jediném dile
Chetwynd se spojuji Milton, Marx a Sezame, otevii se (Sesame Street);7
jednim z trvalych ryst jeji tvorby je hra s formami, jez nepokldda za relik-
ty minulosti, ale za Zivouci néstroje, které si musime osvojit, abychom
stvorili nové narativy. Obdobnym zpasobem Peter Coffin extrahuje na-
rativni potencial existujicich uméleckych dél, kdyz pouziva audiovizualni
kontext, jenz si paraziticky ptivlastiiuje vyznam téchto artefakt a nechi-
va je fungovat jako fiktivni postavy.

Tato putovani v ¢ase maji za nasledek modifikaci zptisobu, jakym jsou
znaky vazdny na svou dobu. V ptipadé Charlese Averyho vytvati umé-
lec prostfednictvim narativu imagindrniho svéta nejen znaky, ale také
kontext, jenz jim dava soudrznost: je pruzkumnikem univerza, uvnit#
néhoz je idea sou¢asnosti obétovina ve jménu dobrovolné konftze epoch
a zanru. Komiksova kniha Olivie Plender o Zivoté fiktivniho uméleckého
génia v Londyné Sedesatych let a jeji prazkum archivii utopickych komu-
nit ¢i magickych krouzki vyuziva forem, které neptinaleZeji Zadné iden-
tifikovatelné p#itomnosti. A Matthew Darbyshire spojuje rzné milniky
z chronologicky odlehlych period, kdyz kombinuje napiiklad architek-
turu stalinské éry s fragmenty Tate Britain nebo s renovacemi britskych
vefejnych budov, a pokousi se tak o transhistorickou meditaci nad sou-
¢asnym prostorem. A pokud jde o obrazy Davida Noonana, maji nejspise
pavod v paralelnim svété, ¢imZ se opét vymykaji presné lokalizaci. Tato
dila, osvobozen4 od fetisistické posedlosti soucasnosti, cestuji prostorem
a ¢asem. To je s nejvétsi pravdépodobnosti divod, pro¢ dokazi lépe popsat
na$i pfitomnost, a to jak tu heterochronni, tak tu heterotopickou.

7 Americky televizni vzdéldvaci porad pro déti. (Pozn. red)
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Uvérova krize:
postmoderna se vymanuje z truchleni

Terminy ,,moderni®, ,postmoderni” a ,altermoderni® zde nedefinuji sty-
ly (nanejvys$ tak zptisoby mysleni), ale predstavuji prostfedky, které nam
dovoluji promitnout si kulturni epochy na ¢asovou osu. Abychom pocho-
pili, pro¢ zhrouceni globalniho finanéniho systému na podzim 2008 bylo
podle vieho zdsadnim obratem v déjinéch, je nezbytné podivat se znovu
na modernismus z perspektivy svétové energetické spotteby.

V inspirativnim textu zroku 2004 definoval Peter Sloterdijk moder-
ni zplsob Zivota jako ,kulturu rychlého spalovani®, ktera je specifickou
podminkou civilizace v epose ,nadbytku energie®. ,Dnes,” pokracuje, ,je
nas zivotni styl stale jesté zavisly na schopnosti mrhat zdsobami fosilnich
paliv. Jinymi slovy, vsadili jsme na jisty druh exploze. Vsichni fanaticky
vétime v tuto explozi, vSichni jsme uctivadi tohoto prekotného uvolné-
ni masivniho mnozstvi energie. Nemohu se zbavit dojmu, Ze ohniskem
dnesnich dobrodruznych filmt - ,ak¢nich filma‘ - je onen druhy primi-
tivni symbol moderni civilizace: exploze auta ¢i letadla; nebo spise obtiho
zasobniku paliva, ktery je archetypem naboZenského hnuti dnegka.“8 Ten-
to vztah mezi modernim Zivotem a explozi se v doslovném i pfeneseném
smyslu tdhne celym dvacatym stoletim od futuristického oslavovini valky
az k ,nenadalym uvolnénim velkého mnoZstvi energie” v performancich
skupiny Gutai nebo videnskych akcionist, nemluvé o fragmentarizova-
nych formach dadaismu, sebedestruktivnich apardtech Jeana Tinguelyho
nebo ,,explozivni“ obrazivosti pop artu.

Je ptiznacné, Ze termin ,postmoderni” se na scéné objevil zaroveil
s vypuknutim ropné krize v roce 1973, ktera ptiméla svét si poprvé uvé-
domit, Ze zdsoby fosilnich paliv jsou omezené: to bylo zvéstovani konce
Sloterdijkova ,nadbytku®. Jinymi slovy, nasi budoucnost néhle zatiZila
hypotéka. Neni také z4dna ndhoda, Ze se termin ,postmoderni“ dostal
do obéhu ve druhé poloviné sedmdesatych let, kdy byl nejprve zpopu-
larizovan architektem Charlesem Jencksem a posléze filosofem Jean-
Francoisem Lyotardem. Zatimco jadrem Jencksovych ideji byla kritika
modernismu v architektufe, zejména pak funkcionalismu Bauhausu nebo
Le Corbusiera, Lyotard se pokousel zformulovat nové (bytostné episte-

8 Peter SLOTERDIIK, ,La pensée sphérique”, BAM, 2004, ¢. 2, Vies modes d’emploi, s. 192.
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mologické) paradigma, které by modernismu vdechlo novy Zivot. Postmo-
dernismus se tedy rozvinul ve stinu energetické krize a konce konjunk-
tury, kterou Francouzi oznacuji jako ,tficet bdje¢nych let” (1945-1975),
jako kdyZ zachvat deprese nasleduje traumatickou ztratu: ztratu ideologii
bezstarostného nadbytku a pokroku, technického, politického nebo kul-
turniho. Ropna krize roku 1973 by klidné mohla pfedstavovat ,primérni
scénu” postmodernismu stejnym zplisobem, jako podle Sloterdijka ropa
tryskajici z vrtu symbolizuje modernismus dvacatého stoleti. Toto byl
osudovy moment, ktery zalozil bezmeznou diavéru ekonomiky v dosta-
tek energie a nekoneéné projektovani kultury do budoucna. Oba principy
smetla ropnd krize a s jejich ztratou vznikla postmoderna.

Potinaje krizovym rokem 1973 ekonomika uZ nikdy nestédla na dranco-
vani nerostnych surovin. Kapitalismus se mezitim odvratil od p#irodnich
zdroju a reorientoval se na technologickou inovaci - coz byla volba Japon-
ska - nebo na ,financializaci®, coz byla cesta, kterou si tehdy zvolily USA.
A nyni, kdyz ekonomika zpfetrhava své vazby na konkrétni geografii, se
zase kultura odcizuje historii; odehravaji se tak dva paralelni procesy smé-
tujici k abstrakci.

Podle Bernarda Stieglera, ktery v podstaté opakuje klicovy motiv teorie
Jean-Francoise Lyotarda o ,libidinézni ekonomii®, kapitalismus fungu-
je pomoci usmérnovani nasich tuzeb; avdak, dodava, ,touha se ocitla na
sestupné spirdle®, a tim systém donutila ,zdimat instinktivni impulsy®,
protoze viechny redlné vasné se rozpustily mezi odcizenymi jednotlivci,
ktefti ztratili kontrolu nad svymi vlastnimi Zivoty.9 Poté, co kapitalismus
vysal touhy konzumentd, musel se naptisté omezit uz jen na zZdimani
jejich vlastnich reflexi a niternych reakci; udrzitelné zdroje jeho energie
vyschly, stejné jako v ptipadé ropné krize. V uméni se tento utok na nase
instinkty projevoval pfekotnou cirkulaci dél a vzestupem senzacechtivos-
ti a spektakularity, jejichZ jedinym smyslem bylo uvolnit velké mnozstvi
(neobnovitelné) energie na prvni pohled. Gustav Metzger, mistr ener-
getické exploze, sebedestrukce a ekologické katastrofy, nasel své pravé
misto na této scéné nasi doby; dilo tohoto presvédéeného vyznavade viry
v kontinudalni vyvoj kultury anticipuje evoluci kapitalismu a jeho kultu-
ry, kdyz vzdjemné kombinuje prvky modernistické formy schopné prezit
kult exploze.

9 Bernard STIEGLER, Réenchanter le monde. La valeur-esprit contre le populisme industriel, Pafiz: Flammarion
2006.
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Vyse jsem napsal, Ze postmoderni kultura ma své koteny v ideji konce
déjin: nebo jesté presnéji, vyhladuje konec déjin chipanych jako linear-
ni narativ. V tomto smyslu definuje Lyotard postmodernu jako konec
wvelkych vypravéni®, scénard budoucnosti, které jsou déjiny preduréeny
naplnit podobné jako filmovy rezisér realizujici hotovy scénat. Vymize-
ni téchto ,metanarativil (zejména pak marxismu) uvadi na scénu kul-
turu improvizace a ¢asovych smycek: pokud uZ neexistuje zidny scénat,
musime nap¥isté reagovat na ,kontext” nebo pracovat v kratkodobych
perspektivich. Formy nejsou jiz pfipoutany k narativu, jenz by je defino-
val jako pfinalezejici k ur¢itému exaktnimu historickému momentu, ale
jsou spise zapustény v ,textu” kultury a referuji vyluéné jen samy k sobé.
Palimpsesty, pasti$e, textualita... Znaky ztratily veskery kontakt s lidskou
historii a generuji samy sebe v nekone¢ném Brownové pohybu, v labyrin-
tu znakd.

Pt#i zpétném pohledu se zda obtiZzné definovat postmodernu jinak nez
jako obdobi pfeslapovani a nivelizace, jako obdobi kratké, jak to p#islu-
81 historickému momentu cele determinovanému tim pfedchozim - jako
baZinatou deltu feky ¢asu. Dnes miiZeme poslednich pétadvacet let dva-
catého stoleti oznacit jako jedno nepfetrzité ,poté“: po mytu pokroku, po
revolu¢nich utopiich, po ustupu kolonialismu ¢i po bitvach za politickou,
socialni a sexudlni emancipaci. JakoZto teorie se postmodernismus rozvi-
nul v reakci na teleologicky vyklad svéta, coz je vize, kterou nachazime jak
v historismu kritik — nap#iklad Clementu Greenbergovi se déjiny uméni
jevily jako vlak na cesté k naplnéni ur¢ité ideje -, tak v rozli¢nych poli-
ticko-estetickych utopiich typickych pro stoleti avantgardy. Tim bychom
véak modernismus redukovali na jeho nejbezprostfednéjsi ,progresivis-
ticky“ aspekt: ztotoziiovali bychom jej s ambicemi na politickou zménu
a s témi nejradikalnéjsimi umeéleckymi hnutimi, tj. s témi, ktera prahla po
vymyceni véeho nadbyte¢ného a po ndvratu ke kofentim véci. Ve skutec-
nosti bychom vsak u takového Marcela Duchampa, Roberta Fillioua, Ona
Kawary nebo Gordona Matta-Clarka méli zna¢né potiZze narazit na jakou-
koliv tendenci timto smérem; jejich vize déjin nebyla ,progresivisticka®,
ale reflektovala ¢as ve vSech jeho slozitych a mnohacetnych dimenzich.
U kazdého z téchto ¢tyt umélct se jakykoliv posun do minulosti - sym-
bolismus u Duchampa, vychodni filosofie u Fillioua a Kawary, archeo-
logie u Matta-Clarka — ptekryval s opa¢énym pohybem do budoucnosti,
coz z nich ¢ini predchtidce nageho heterochronického ¢asu. A pokud jde
o Roberta Smithsona, jehoZ vizudlni meditace o pojmu entropie nebo

96



koncept ,zpétné ruiny” se u nové generace umélct stéle tési silnému vli-
vu, byl podle vieho prvnim skute¢né postmodernim umélcem, kdyz anti-
cipoval otdzku modernity ve vztahu k energetickym zdrojum a bezprostied-
né se s ni konfrontoval: cely korpus jeho dila ztélesiiuje narativ klasické
»ropné krize®.

Postmodernismus je filosofii truchleni, je dlouhou melancholickou epizo-
dou v nasem kulturnim zivoté. Kdyz déjiny ztratily sv(j smér a schop-
nost ¢ist, nezbylo nic nez postavit se tvati v tvat znehybnélému ¢aso-
prostoru, v némz jako reminiscence vyvstdvaly zmrzacené fragmenty
minulosti: ,ruiny muzea®, jak Douglas Crimp oznacil postmodernismus
v roce 1980.10 Tento ryze depresivni postoj hluboce poznamenal prvni
postmoderni etapu, charakterizovanou vyptj¢kami identifikovatelnych
forem dé&jin uméni a motivem ,simulakra“, obrazu zastupujiciho realitu
v ramci samotné reality. Truchleni po ztracené realité... Crimp defino-
val obraz jako ,objekt touhy, touhy po signifikaci, o niZ je znamo, Ze je
neptitomna“.11 Fredric Jameson ve svém prukopnickém eseji o postmo-
dernismu pokldda za jeho dominantni rys schizofrenii, nebo jesté presné-
ji, jeden z jejich destruktivnich symptomu - ztratu schopnosti vnimat ¢as
jako néco uspotaddaného, neschopnost zakouset svét jako soubor soudrz-
nych a smysluplnych sekvenci, v jejimz disledku se rezignuje na tuto sna-
hu ve prospéch fascinace kaleidoskopickou ptitomnosti.12 Podle Slavoje
Zizka predstavuje melancholie ,vyttibené postmoderni stanovisko, které
nam umoznuje prezit v globalni spole¢nosti tim, Ze si udrzime zdéani vér-
nosti svym ztracenym ,kofentm“.13 A nakonec, podle Freuda, jednim
ze symptomu melancholie, vdzané na truchleni, je proces, ktery pacienta
nuti prevzit ur¢ité vlastnosti zesnulého, takZe se nakonec ¢aste¢né ¢&i upl-
né identifikuje s jeho osobou. Tento druh melancholie a zdimény identi-
ty, vlastni postmodernismu, lze rozpoznat v bezpoétu neoavantgardnich
postuptl, které se objevuji od druhé poloviny devadesatych let: formal-
ni citaty ze slovniku geometrické abstrakce, vyskyt politicky radikalnich
koncepci v kritickych textech atd. Ve vysledku modernismus p#igel o sviij
nékdejsi vyznam, kdyz se z néj stal jen urcity druh nostalgické obsese.

10 Douglas CRIMP, On the Museums’s Ruins, Cambridge, MA - Londyn: MIT Press 1993.
11 Tbid, s. 183.

12 Fredric JAMESON, Postmadernism, or the Cultural Logic of Late Capitalism, Durham, NC: Duke University
Press 1991,

13 Slavoj ZTI7EK, Mluvil tu nékdo o totalitarismu?, Praha: Tranzit 2007, s. 140.
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Ve své neschopnosti nadéle ur¢ovat smér déjin ndm nezbyvalo nez vyhla-
sit jejich konec. Nekoneéné opraovani modernistickych forem v osm-
desatych letech vystfidala relativizace déjin samotnych postkolonidlnim
myslenim. Tato druhd etapa postmodernismu nebyla ani tak melancho-
lick4, jako spi$e multikulturalisticka. Jeji poéatky sahaji ke kondi ,,stu-
dené vilky“. Rok 1989 nebyl jen rokem zhrouceni Berlinské zdji, ale rov-
néz rokem vystavy, kterd pres vSechny privodni kontroverze zvéstovala
symbolicky zrod planetdrniho uméni. Konala se pod kurdtorskym vede-
nim Jean-Huberta Martina v patiZzském Centre Pompidou a nesla nizev
Kouzelnici Zemé (Magicians of the Earth). V onen okamzik se zdilo, ze
se déjiny osvobodily od hluboké doby ledové, jez byla nastolena tichym
souperenim dvou politickych bloka. Velké modernistické vypravéni bylo
nahrazeno ptibéhem globalizace, ktera neoznaéuje kulturni periodu ve
vlastnim smyslu, ale proces geopolitické standardizace a synchronizace
hodin historie. S dvefmi otevienymi doko#an jinym uméleckym tradi-
cim a kulturdm neZ jsou ty, které svétu vnucoval Zapad, se postkolo-
nidlni modernismus ubiral cestou pfedznamendvanou svétovou ekono-
mikou, ¢imz ndm umoznil od zdkladu pfehodnotit nase vize prostoru
a ¢asu. Vysledkem byla planetarni ,horizontalizace®, na niz dnes musi-
me stavét.

Jak lépe lze charakterizovat toto obdobi nez jako mytologizaci pocat-
ka? Vyznam umeéleckého dila v této druhé etapé postmodernismu je
fundamentalné zavisly na socidlnim pozadi jeho produkce. ,Odkud
pochizig?“ je podle vieho jeho nejnaléhavéjsi otazkou a esencialismus
jeho kritickym paradigmatem. ZtotoZnéni s Zanrem, etnicitou, sexudlni
orientaci ¢i nidrodem dava do pohybu mocny apardt — multikultura-
lismus, ktery byl povysen na kritickou metodologii, se prakticky stal
systémem pfifazovani vyznami, udélujicim jednotlivcim jejich misto
v hierarchii socidlnich pozadavkd, a redukujicim tak celé jejich byti na
identitu a veskery smysl na ptivod. Postmodernismus se tak od melan-
cholie , studené valky“ posunul k neurotickému zpytovani poc¢atkd, p¥i-
zna¢nému pro éru globalizace. A pravé tento myslenkovy model se dnes
nachdzi v krizi, pravé tato multikulturalisticka verze kulturni diverzity
musi byt zpochybnéna, a to nikoliv ve jménu ,,univerzalismu® princip
nebo nového modernistického esperanta, ale v rdmci nového moderni-
ho hnuti zalozeného na heterochronii, spole¢né interpretaci a svobodé
experimentovat.
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Modernismus a heterochronie:
od ,post“k ,alter“

Neékte#i umeélci chovali nepratelstvi viéi linedrni ¢asové linii modernismu
zaloZené na projekci do budoucna. Takovy byl ptipad Marcela Duchampa,
k jehoz repertodru nélezelo Siroké spektrum tradi¢nich femesel, at uz vyslych
z mody, & anachronickych (kroketova sada T#i stopy etalonu [1913-1914],
dvete v Je-li ddno... [1946-1966] atd.) Uvedl tak do obéhu jinou vizi soucas-
nosti, nez jaka byla tehdy v kurzu. P#i k¥ideni prostfedk minulosti za tc¢elem
mateni svych sou¢asnik zasel Duchamp tak daleko, Ze své mistrovské dilo
Neveésta sviékand svymi mlddenci, dokonce (1915-1923) popsal jako retard en
verre: ,zpozdéni ve skle®. Duchampovo ,zpozdéni®, které je daleko vyznam-
néjsi, nez by se mohlo zdat, tak obch4zi protiklad mezi futuristickou projekci
a nostalgickymi pohledy do minulosti, protiklad, ktery urcuje nase vnimani
uméni dvacatého stoleti. Modernost viak obnasi néco vic nez néjaky druh
futurismu. V tomto smyslu je pfiznané, Ze znaény pocet dnesnich umélct
aumeélkyn se pohybuje na ¢asoprostorové roviné charakterizované timto
,zpozdénim®, kdyz si pohravaji s anachronismem, s multitemporalitou nebo
¢asovou prodlevou. Mohli bychom tedy konstatovat, Zze bez¢asové kresby
Charlese Averyho, malby Spartacus Chetwynd nebo Shezada Dawooda, iko-
nografické materialy Olivie Plender, Petera Coffina, Matthewa Darbyshira
a Ruth Ewan ¢ reference k po¢atktim filmu u Tacity Dean a Joachima Koeste-
ra — nebo k bollywoodskym plakitim u Navina Rawanchaikula - se vechny
potykaji s estetikou heterochronie: pokud odhlédneme od procesu jejich zro-
du, béhem néhoz jsou jejich ¢asti skladany do smysluplnych siti, zjistime, ze
se v dilech téchto umélct a umélkyri nikde nemanifestuje zadny z typickych
znaki sou¢asnosti. ,Soucasna“ je zde struktura dila, jeho metoda kompozice:
samotny fakt, Ze v sobé slu¢uje heterochronni elementy — zpozdéni (analo-
gické s ,pfedehranym®) koexistuje s bezprostrednim (neboli ,zivym®) a s anti-
cipovanym, tak jako dokument koexistuje s fikci, nikoliv na zdkladé principu
akumulace (postmoderni barokismus), ale tak, aby nam odhalil nasi p¥itom-
nost, v niZ se prolinaji rozli¢né temporality a Grovné reality.

Koleje a sité:
,viatorizace“ forem

Prevladajici estetika tohoto zdjmu o bezéasovost podle véeho tkvi v masiv-
nim pouZivani ¢erné a bilé, naptiklad v Sestnactimilimetrovych némych
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filmech promitanych Joachimem Koesterem, v ikonografii Davida Noo-
nana, Trise Vonna-Michella ¢i Charlese Averyho, v kresbach Olivie Plender,
v sérii Rusky konec (The Russian Ending) od Tacity Dean nebo v celém univer-
zu Lindsay Seers. Dnes je ¢ernobild spojovana s obrazy, které nalezi minu-
losti a svétu archivl — zarovenl viak funguje jako garant autenticity jejich
obsahu, a to z toho prostého divodu, Ze technika ¢ernobilé fotografie zde
byla dfive nezli Photoshop. V knihdch W. G. Sebalda je ptibéh prokladan
podobnymi fotografiemi, jejichZ poslanim je podle autora akcentovat prav-
divost ptibéhu. U Sebalda tedy p#ibéh neni v konfliktu s obrazem. Zde se
vsak jedna o jiny typ narativu, nez jaky ma na mysli Wim Wenders, kdyz si
predstavuje obrazy uspofddané do souvislé linie, s fixnim potaddkem a s fix-
ni chronologii. Kinematografie, jez se zrodila ve stejné dobé jako lokomo-
tiva, chdpe narativ spontdnné jako ,vlak projizdéjici no¢ni tmou®, jak by
tekl Francois Truffaut; jinymi slovy, jako narativni koleje organizujici tok
obrazl. Existuje snad lepsi metafora historie, jak ji chipal modernismus
dvacatého stoleti, nez metafora vlaku? Rosalind Krauss prohlasila: ,Per-
spektiva je vizualnim koreldtem kauzality: véci nasleduji jedna druhou po-
dle pravidel.“ Vypotadal-li se vytvarny modernismus s monokuldrni, cent-
ristickou (prostorovou) perspektivou, nahradil ji ,,temporalni perspektivou,
tj. historii“.14 Stéle vak zistdva nezodpovézena mnohem obtiznéjsi otaz-
ka, zda éra svétové elektronickeé sité a globalni hypermobility opravdu dava
vzniknout novym zpisobim vnimdni lidského prostoru. Termin ,postmo-
derni“lze pouzit k oznac¢eni uméni, které vzdoruje témto dvéma typaum per-
spektivy: prostorové a temporalni. ,,Altermoderni® na druhé strané kombi-
nuje obé; ¢asoprostor definovany dilem nové generace umélcti od Koestera
ptes Averyho ¢i Dean az po Chetwynd vystupuje v podobé Mébiovy pasky.
V jejich vytvorech je perspektiva zaroven geografickd (mobilita, dislokace
a kulturni nomadismus jako kompozi¢ni metody) i historicka (heterochro-
nie jako spontanni vnimani svéta). Simon Starling ¢i Darren Almond kupti-
kladu dislokuji objekty v prostoru, aby vrhli svétlo na jejich historii; dalo
by se ¥ici, ze je ,viatorizuji“ (podle latinského viator, ,cestovatel®). Historic-
ké pamét stejné jako topografie sou¢asného svéta pro né existuji pouze ve
formé sité. Znaky se dislokuji, ,viatorizuji“ v kruzich a umélecké dilo samo
sebe prezentuje jako dynamicky systém tohoto typu.

Coje to ale sit? Retézec diskrétnich prvki vzajemné pospojovanych v pro-
storu &i €asu. Rozli¢né materiily mohou slouzit jako ,lepidlo®, které drzi

14 Rosalind KRAUSS, ,A View of Modernism”, Artforum, 1972, ¢. 11, s. 48-51.
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jednotlivé slozky p#i sobé, nicméné jedna z nich se dnes tési obzvlastni
dualezitosti: vypravéni ptibéht. Jeden z umélcd, kteti p¥ispéli k teoretic-
kému rozpracovani této koncepce, Philippe Parreno, vysvétluje, Ze ,pted-
produkce, produkce a postprodukce predstavuji narativni momenty, které
jsou z4vislé jeden na druhém. Narativ se odviji v procesu spojovani téchto
sekvenci do fetézc.“15 Vystavovani dila pojatého jako sit znaka - jako
tfeba monitoru pocitace reagujiciho na sekvenci hypertextovych odka-
z1 — ndm umoZnuje obejit daldi typ rozporu, ktery se stal neproduktiv-
nim: rozporu mezi formou a narativem. Liam Gillick definuje tuto novou
strukturu jako ,diskursivni rdmec” nebo ,diskursivni model praxe®. Tim
se v zddném ptipadé nema rozumét pokuseni nahradit formu schemati¢-
nosti, protoze ,diskursivnost neni jen tim, co produkuje dilo, ale zdroven
je i produkovanym dilem samotnym v podobé kritickych i improvizova-
nych nazorovych vymén“.16 Stejné jako Parreno li¢i Gillick vznik umélec-
kého dila ve smyslu uréité formy fazeni, neptetrZitého pohybu od obrazu
k textu, od narativu ke znaku. ,Tato diskursivnost je produktivnim cyk-
lem, a nikoli fixnim performativnim momentem v case... Vypliiuje pro-
hlubujici se propast mezi trajektorii modernity (chdpanou jako souvisly
tok technologii a demografického vyvoje) a sebe-védomou trajektorii
modernismu implodujici do melancholie.“17

Strategicky univerzalismus

Jestlize byl postmoderni kriticky proces par excellence detailni analyzou
znaku z perspektivy jejich piivodu, pak je klicovym tkolem dneska, vyply-
vajicim ze situace extrémni globalizace svétové kultury, nové uchopit
emblematické gesto modernity — exodus. Ten lze definovat jako nasilnou
separaci od tradic, oby¢eji, jednoduge od vieho, co jedince poji k ,teri-
toriu“ a k ndvykam kultury zamrzlé fixovanymi zptsoby toho, jak se co
tikd a déla. Co presné je vSak transformovano a prendseno? Abychom si
mohli odpovédét na tuto otdzku, musime se znovu zamyslet nad vyzna-
mem samotného pojmu teritoria — kulturniho & jiného - z perspektivy
 Viatorizace”.

15 Hans-Ulrich OBRIST - Philippe PARRENO, The Conversation Series, sv. 14, Hans Ulrich Obrist & Philippe
Parreno, Kolin nad Rynem: Walther Konig 2007

16 Liam GILLICK, Maybe It Would Be Better If We Worked in Groups of Three?,’s-Hertogenbosch: Hermes
Lecture Foundation, 2008, s. 29.

17 Ibid, s. 30.
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Podle sociologa Marca Augého , kultura nikdy nebyla spontannim produk-
tem, ktery miiZe byt osvojen jakymbkoli teritoriem. Tato iluzorni definice
se dnes opétovné vynotila na povrch, protoze uz neexistuje zadné terito-
rium. Je to jedna z iluzi udrZzovana pti zivoté globalizaci. Sou¢asné uméni
této ambivalenci ptitakava, i kdyz se ji pokousi u¢init svym namétem.“18
Ve svété, jehoz kazdy kousek je pod dohledem satelitd, teritorium ziskava
charakter konstrukce nebo putovani.

A tak se umeélec, homo viator, stavd nomdadem. Transformuje ideje a znaky
a pfesouvd je z jednoho mista na druhé. Vedkerd modernita je vehikuldrni,
zaloZend na sméné, a bytostné pfenosnd; rozmanitost, kterd dnes o¢ividné
ohlaguje svijj ptichod, se bude stavat stile extrémnéjsi s tim, jak se bude popr-
vé v déjinach vyvijet v planetdrnim mé¥itku. A stejné jako alterglobalizace
nehledd kumulativni fedeni proti valcovani sou¢asného svéta ekonomickou
globalizaci, ale spiSe fetézi singuldrni odpovédi v rdmci modelu udrZitelné-
ho rozvoje, nemad ani altermoderna potfebu nahradit postmoderni relativis-
mus novym univerzalismem, jako spie zasitovanou ,souostrovni“ mutaci
modernity. Tento proces se také odehrava pod naléhavym tlakem pozadavku
odpovédét na nékolik zakladnich otazek: jak mame Zit v tomto svété — ktery
se udajné stava ,globalnim", nicméné se jevi tak, Ze jej podpiraji dil¢i zajmy,
nebo Ze existuje v napéti za barikdidami fundamentalismu -, nemaji-li ndm za
vzory chovéni slouZit ikony masové kultury? Jak reprezentovat moc, ktera se
stava stéle skrytéjsi v dusledku své provazanosti s ekonomikou? A jak kone¢-
né dosdhnout toho, aby umeéni nebylo jen sekunddrnim zbozim v systému
hodnot, cele orientovaném na onen ,vieobecny a abstraktni ekvivalent®, jimz
jsou penize? Jak muZe uméni svéd¢it proti ,no¢ni mire ekonomiky®, aniz by
samo sebe degradovalo na pouhy militantni aktivismus?

,Kdyz lidé vytvorili mésta,” argumentuje J.-M. G. Le Clézio, ,kdyz vymysleli
beton, dehet a sklo, vymysleli novou dzungli — teprve se vSak museji stat
jejimi obyvateli. MoZzn4 vymfiou jesté d¥ive, nez jim bude dop¥ano poznat,
jaka tato dzungle skute¢né je. [Amazonsti] Indidni s tou svou maji tisicile-
tou zkusenost, a proto je jejich védéni tak dokonalé. Jejich svét se nelisi od
na$eho, jednoduse v ném Zziji, zatimco my stale pobyvame v exilu.“19

18 Marc AUGE, L’Art du décalage, http://multitudes.samizdat.net/L-Art-du-decalage, 5. tervna 2007 (cit. 14,
5.2011).

19 Jean-Marie Gustave LE CLEZIO, Haj, Pariz: Flammarion 1971, s. 36.
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