“Critical Art and the Curatorial
in Precarious Times”

Abstract

Current discussions of the notions of critical curating or “the Curatorial” suggest that today’s
curatorial practice aspires to take some of the credit for art making. Critical curating is focused
both on the question of art institutions and exhibition formats and on a set of current topics,
such as precarization, the post-Fordist economy, and globalization. There is an obvious
proximity between critical curating and diverse forms of project-oriented art, yet there is an
important difference that relates to the notion of artistic autonomy. The permanent threat

of losing autonomy relates project-oriented art to the paradigm of avant-garde art, where the
abolition of autonomy and the search for ways of merging art and life are the key questions.
Project-oriented art suffers from the lack of specificity in a work that can be recognized as

an artwork only within the context of a museum or gallery. And it is in such an institutional
context that the critical curator may be tempted to aspire to authorial status. To be able to
distinguish between the two positions — artist and curator — we may usefully employ the
Foucauldian notion of “biopolitics”.
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KRITICKE UMENI A KURATORSTVI
V NEJISTE DOBE

JAN ZALESAK

Na konci btezna se v Kasselu uskute¢nilo sympozium s ponékud provokativ-
nim ndzvem: ,Instituce jako médium. Kuratorstvi jako instituciondlni kriti-
ka?“1 V reprezentativnich prostorach documenta-Halle se béhem dvou dni
vysttidalo, v¢etné bohaté obsazenych paneld, nékolik desitek aktivnich ku-
ratory, uditelt a studentl kuratorstvi. Z ¥ad kurdtort vybocovali jen teore-
tik Oliver Marchart (ptsobil jako védecky poradce a vedouci Projektu vzdéldni
[Education Project] na documenta 11) a umélci Renata Stih & Frieder Schnock,
San Keller a Hassan Khan. Az na vyjimky byl dojem jednozna¢ny: institucio-
nalizace kurdtorstvi vede k opakovani zazitych schémat, uniformité a rozvije-
ni hermetického diskursu, ktery kolem instituce vzty¢uje obranny val.

Ptekvapivé bylo, ze se v prubéhu sympozia jen velmi mélo mluvilo o pro-
blému, ktery predesilal jeho nazev i textové propozice: Mze byt kurator-
stvi formou instituciondlni kritiky? Nebo jesté jinak: Muze byt kuratorstvi
uménim? Vztah kritického umeéni a kritického kuratorstvi je hlavnim téma-
tem této eseje. Vztah dvoji praxe - ta prvni se formovala v obdobi ranych
avantgard v opozi¢nim vztahu k instituci uméni, ta druha je naopak vy-
stupem expanze institucionalni struktury svéta uméni — otevira fadu ota-
zek. Zde se chci soustfedit pfedevsim na koncept umeélecké autonomie,
ktery se do centra pozornosti dostava vzdy, kdyz se umélecka (nebo kura-
torskd) praxe pohybuje pfes hranici umeéni a skute¢ného svéta.

Kritické kuratorstvi
Kritické umeéni je spojeno s kritikou vlastnich institucionalnich predpo-
kladt a svého postaveni ve struktufe spole¢nosti. Podle Petera Biirgera

je ,sebekritika“ symptomem nastupu historickych avantgard v uméni:
1 Sympozium ,Institution as Medium. Curating as Institutional Critique?” se odehrdlo 26. 3 27. brezna
2010 v Kasselu, organizovala jej Kunsthalle Friderizianum ve spolupraci s Postgraduate Program in

Curating ZHdK v Curichu. Informace k sympoziu 3 jeho koncept jsou dostupné online na http//www.
fridericianum-kasselde/symposiumhtml?&L=1 (cit. 31. 5. 2010).
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»Dadaismus, nejradikalnéjsi hnuti v rdmci evropské avantgardy, uz nekri-
tizuje sméry, které jej pfedchézely, nybrz kritizuje uméni jako instituci
a smér, jaky jeho vyvoj nabral v burZzoazni spole¢nosti.“2 K této Buirge-
roveé tezi se vraci Andrea Fraser, kdyZ v jednom ze svych textl vzpomina
na formovani pojmu institucionélni kritika.3 Pf¥ipomind, Zze Teorie avant-
gardy vysla v anglickém prekladu v roce 1984,4 tedy ptiblizné v dobé, kdy
se pojem instituciondlni kritiky za¢al prvné objevovat (patnict let po té,
co vznikala dila umélct spojovanych s jeji ,prvni vlnou®), a mimo jiné tak
ukazuje, jaky vliv mélo pro sebe-uvédomeéni kritického umeéni (a jeho teo-
rie) dodate¢né vst¥ebavani evropského levicové orientovaného mysleni.5

V jakém smyslu potom mutzeme mluvit o kritickém kuratorstvi? Or-
ganizatofi kasselského sympozia jeho vznik spojili pravé s institucionalni
kritikou a jeho sou¢asny stav popisuji takto:

Kritické kuratorstvi zahrnuje nové vymezovani instituci
muzea a galerie, vytvafeni socio-politicky relevantnich
vystavnich formata, napadédni kulturnich a historickych
mytd, jakoz i politizaci ,,ukazovaného® obsahu, tykajiciho
se genderovych témat, migrace, ekonomiky, urbanismu
a globalizace, abychom vyjmenovali alespoii nékteré.
To vie je spojeno s pfdnim jednat efektivné, ,radikalné
demokraticky®, emancipatornim zptisobem a v ndvaznosti
na politicky aktivni skupiny, ¢ehoZ lze dosdhnout
prostfednictvim radikalnich kurdtorskych rozhodnuti,
stejné jako kuratorského ,spojenectvi® se subverzivnimi
umeéleckymi praktikami.

Vidime tady ptedstavu kritického kurétorstvi jako ur¢ité formy insti-
tucionalniho aktivismu. Tak jako se zastupci novych avantgard 60. let mi-
nulého stoleti vymezovali vaci formalistické doktriné specifi¢nosti umé-
leckého média a ptichdzeli s riznymi inter- a multi-medialnimi p#istupy,
kriticky kurator se vymezuje viéi existujicim formam instituci a vystav-

2 Peter BURGER, Theory of the Avant-Garde, Minneapolis: University of Minnesota Press 1984, s, 22.

3 Andrea FRASER, ,From the Critique of Institutions to an Institution of Critique”, in: Institutional
Critique and After, Curych: Ringier 2006, s. 123-135.

4 Original vysel o deset let dfive, viz: Peter BURGER, Theorie der Avantgarde, Frankfurt nad Mohanem:
Suhrkamp 1974.

5 Jedna se o mix vlivu autord z okruhu tzv. frankfurtske skoly (Theodor Adorno, Walter Benjamin, Jurgen
Habermas, Herbert Marcuse), jiZ byl ovlivnén i Burger, a francouzského strukturalismu a neomarxismu
(Roland Barthes, Louis Althusser, pozdgji pak Jacques Derrida, Michel Foucault ad.). Vychazeli z néj

napf. autofi z okruhu ¢asopisu October; dulezity byl (spolu s viivem britské skoly kulturnich studii) pro
formovani koncepce vizudlnich studii na americkych univerzitach.
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nich formatt. V tomto smyslu mtzeme hledat kofeny kritického kuratorstvi
jiz u osobnosti, jako byl Harald Szeeman, Pontus Hultén nebo Lucy Lippard.

Jako kurétor documenta 5 (1972) pterusil Szeeman kontinuitu p#ehli-
dek uméni modernismu a otevtel documenta problematickym ptistuptim
soudobého kritického uméni, podkopéavajicim institucionélni ukotveni
umélecké autonomie. Charakteristickd byla v tomto ohledu Informacni kan-
celd?, v niz Joseph Beuys celych 100 dni documenta 5 vénoval diskuzim ty-
kajicim se demokracie, politiky, ale také spolecenské role uméni. Infor-
macni kanceldr byla v podstaté agitaénim stankem Organizace pro pfimou
demokracii, kterou Beuys zalozil v roce 1971, a v tomto smyslu pfedsta-
vovala vyrazné naru$eni prostoru umélecké autonomie, reprezentované-
ho formatem vystavy.

Pontus Hultén jako feditel stockholmského Moderna Museet6 ini-
cioval vystavu Palle Nielsena Model pro kvalitativni spole¢nost (The Model
for a Qualitative Society), béhem niZz se muzeum na tti tydny proménilo
v détské htisté. Nielsen v roce 1968 opustil studium malifstvi a zadal se
jako doktorand kodariské fakulty architektury intenzivné zabyvat social-
nimi aspekty urbanismu a architektury. Svymi névrhy se podilel na sku-
pinovych akcich danskych aktivista, kteti guerillové kultivovali nevyuzité
méstské dvorky. Stejné jako tyto akce, méli Model participativni a aktivis-
ticky charakter: pfedstavoval utopicky model spole¢nosti zalozené na hfe;
zaroven tento projekt radikalné zpochybnil samotny format vystavy jako
specifické komponenty uméleckého provozu: ,Vystava je praci samotnych
déti... Neni zadnou vystavou.“7

Lucy Lippard zacinala svou kariéru v newyorském Museum of Modern
Art (MoMA), které viak opustila v politicky vyhrocené dobé konce 60. let,
kdy se podilela na protestech umélct vedenych proti MoMA pod hlavi¢-
kou Art Workers Coalition. V rozhovoru s Hansem Ulrichem Obristem
nejprve mluvi o specifickém formétu nelinearnich karti¢kovych katalogg,
které vysly k vystavam 557,087 (Seattle) a 995,00 (Vancouver), a potom
se vraci ke snahdm o maximalni dematerializaci vystav z konce 60. let:

V roce 1968 jsem jela nejdfive do Argentiny jako ¢lenka
poroty k vystavé v Museo de Bellas Artes a potom jsem
sama pokrac¢ovala do Peru. Mluvila jsem s umélci a chtéla

6 Pontus Hultén byl reditelem Moderna Museet v letech 1958 a7 1973, pozdéji se stal prvnim reditelem
parizského Centre Georges Pompidou.

7 Citovano z Lars BANG LARSEN, ,Play and Nothingness. The Model for a Qualitative Society, an
Activist Project at the Moderna Museet, Stockholm 1968, in: Anna HARDING (ed.), Magic Moments.
Collaboration Between Artists and Young People, Londyn: Black Dog 20095, s. 206-217.
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jsem néco rozjet. Zkousela jsem délat vystavy, které by
byly tak dematerializované, Ze by se daly sbalit do kufru
a jeden umeélec by je mohl prevézt z jedné zemé do druhé,
dalsi umélec pak do dalsi zemé a tak dal, takZze umélci by si
ty vystavy véseli sami a pfevazeli je a vytvareli pfitom nové
vazby. Obesli bychom tak muzejni strukturu.8

Tyto t#i priklady dobte ukazuji, Ze kritické kuratorstvi, respektive jeho pod-

statny aspekt souvisejici s kritickym vztahem k institucionalni struktute svéta
uméni, bylo realitou jiz v dobé, kdy se formovala umeélecka praxe, oznacena re-
trospektivneé jako institucionalni kritika.9 Ostatni prvky vyse citované charak-
teristiky ukazuji, spi$e nez k néjaké esencialni podstaté kritického kuratorstvi,
k aktudlnim trendtim v kurdtorské praxi. Ty budou jesté patrnéjsi, konfrontu-
jeme-li propozice kasselského sympozia s vychodisky podobné akce, konferen-
ce ,Kultury Kurétorstvi® (,Cultures of the Curatorial “),10 uskute¢néné o pouhé
dva mésice dfive v Lipsku. V jejich propozicich se do¢teme:
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Kuratorstvill hraje zdsadni roli v sou¢asném de-limitovani
umeéni, jez doprovazi zmény v pojeti umélecké prace
a umeéleckych kompetenci i odli$ny status soucasnych
umélct. V tomto kontextu rozvinulo Kuratorstvi modelové
funkce ekonomického pole s prihlédnutim naptiklad
ke kreativnimu pramyslu, k ekonomice turistiky a k presunu
k pruznym pracovnim hodindm. V témZe kontextu jsou také
formovany strategie rozvijejici kriticky potencial Kuratorstvi
v oblasti specifického zkoumani socidlnich, ekonomickych
a kulturnich efekta globalizace a neoliberalismu.12

8 Hans Ulrich OBRIST, A Brief History of Curating, Curych: Ringier 2008, s. 213.

9 ,Studovala jsem s Benjaminem H. D. Buchlohem a s Craigem Owensem, ktery editoval mou praci

o Louise Lawler. Myslim, Ze je celkem pravdépodobné, Ze s terminem institucionlni kritika” prisel jeden

7 nich. Také je moZné, Ze jejich studenti na School of Visual Arts a na Whitney Independent Study
Program (kde vyutovali také Hans Haacke a Martha Rosler), veetné Gregga Bordowitze, Joshuy Decters,
Marka Diona a me, ten pojem zkratka zatali pouzivat béhem diskuzi probihajicich po prednaskach jako
zkratku pro kritiku instituct’. [..] Mohlo by to byt i tak, Ze nase vstrebgvani deset az patnact let starych
praci, pretisténych textl a opozdénych preklady (treba od Douglase Crimpa, Michaela Ashera, Daniela
Burena, Hanse Haackeho, Marthy Rosler, Benjamina Buchloha nebo Petera Burgera) a nase viastni vaimani
téchto praci a texty jako kanonickych bylo zdsadnim momentem procesu takzvané institucionalizace
instituciondlni kritiky.” FRASER, ,From Critique of Institutions”, s. 126-127.

10 Konference ,Cultures of the Curatorial” se uskutecnila na Akademii vizualnich uméni v Lipsku 21. a7
24. ledna 2010, mezi hosty nechybély takové osobnosti jako Daniel Birnbaum, Liam Gillick, Maria Lind,
Marion von Osten nebo Irit Rogoff; Anton Vidokle byl rovnéZ aktivnim Utastnikem konference.

11 Kuratorstvi s velkym K je tady pouZivano jako preklad ,the curatorial’. Mam za to, Ze kuratorstvi jako
preklad ,curating” jiz vypliuje sémantické pole, do kterého by mél zapadnout tento novy pojem.

12 Citovano z webovych stranek konference ,Cultures of the Curatorial”, http://www.kdk-leipzig.de/
tagung-cultures-of-the-curatorialhtml (cit. 31. 5. 2010).



Lipska konference podle jednoho z jejich acastnikq, editora ¢asopisu
e-flux journal Antona Vidokla, nabidla pohled na kuratorskou praxi, v niz
se umeéni stdva pouze Zanrem obecnéjsi kategorie Kuratorstvi, tj. ,praxe,
ktera rozhodné prekracuje hranice pouhého délani vystav“ a kterd nabizi
sjedine¢né metody vytvateni, zprostfedkovavani a reflektovani zkugenos-
ti a védéni“. Vidokle v textu ,Uméni bez umélct?“13 tvrdi, Ze potteba jit
za hranice pouhého ,délani vystav” nesmi kuratory vést ke vznageni au-
torskych narokd, v jejichz dtsledku jsou umeélci odsouvani do pozice , her-
cti a kulis ilustrujicich kuratorské koncepty®.

Pro jeho ndzor miiZeme mit pochopeni, zdroven si véak musime klast
otdzku, co véechno se muselo stat, aby tento stav, kdy se k sobé kurator-
ska a umélecka praxe ptiblizily natolik, Ze ta uméleckd miZe byt zahr-
novana pod obecnéjsi kategorii Kurdtorstvi, byl vibec mozny. Abychom
mohli lépe pochopit napéti, v némz se v sou¢asnosti ocitaji pozice umélce
a kuréatora, je dobré vzit v ivahu dva okruhy problém, které sice na prv-
ni pohled p#ili§ nesouvisi, ve skute¢nosti se ale sbihaji tak tésné, Ze neni
ucelné se jimi zabyvat oddélené.

Ten prvni se dotyka ekonomickych podminek prace kurdtor a umél-
ct. Je sousttedén kolem tématu ekonomické a sociélni ,nejistoty” (preca-
rity), kterd dominuje Zivotam stéle rostouciho mnozstvi lidi pracyjicich
v podminkach neoliberalismu ¢i postfordismu (abych zminil dvé katego-
rie, které jsou v této souvislosti sklotiovany nejéastéji).

Druhy okruh zahrnuje specifické podminky, v nichZ se rozvijela umé-
leckd praxe, potazmo cely systém uméni od osvicenstvi do soucasnosti.
Usttednim pojmem tohoto okruhu je autonomie uméni, 14 ktera je vy-
znamnou komponentou (& spide predpokladem vzniku) moderni insti-
tuce umeéni s jejimi kli¢ovymi atributy — muzeem, kritikou, trhem s umé-
nim atd. Pfedstavitelé historickych avantgard takto zformovanou institu-
ci uméni videéli jako pfekazku, kterou je t¥eba odstranit, ma-li uméni se-
hrévat relevantni spole¢enskou roli, a s odporem k instituci uméni souvi-
selo i radikélni zpochybnéni vyznamu umélecké autonomie. Peter Biirger

13 Anton VIDOKLE, ,Art Without Artists?”, e-flux journal, 2010, ¢. 16, http://www.e-flux.com/journal/
view/136 (cit. 31. 5. 2010).

14 K problematice estetické autonomie: Jason GAIGER, ,Demontaz ramce. Mistné specifické uméni

3 esteticks autonomie”, Sesit pro umeéni, teorii a pribuzné zony, rat. 3, 2009, ¢. 6-7, s. 86-106. Gaiger
navrhuje adlisovani dvou rznych zpusoby aplikace pojmu autonomie na umént: v prvaim pripadé mluvi

0 socialni autonomii (,tento pojem vyjadfuje historickou odluku umént od z&jmu cirkve a aristokracie

3 rozvoj nezavislého trhu s uménim”), v druhém potom o estetické autonomii (,spotiva v ndroku umeéni na
o, 7e mé svou vnitrni hodnotu, 3 tudiZ nemuZe byt zcela podfizeno z8dnému jinému cili nebo Utelu”; obe
citace s. 99). Odliseni téchto dvou modU autonomie ma nepochybné své vyhody, presto se domnivam, ze
pro Utely mého textu postati uvazovat o ,umélecké autonomii” jako komplexu, slozeném z téchto dvou
¢astl. K tématu se jesteé vratim na konci studie.
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tento vyvoj shrnuje nésledovné: ,[...] historickd avantgardni hnuti ne-
guji ty predpoklady, které jsou esencidlni pro autonomni uméni: odlou-
¢eni umeéni a zivotni praxe, individudlni produkci a individuélni recepci.
Avantgarda usiluje o zruseni autonomniho uméni, respektive o to, aby
uméni bylo integrovano do Zivotni praxe.“15

Kritika umélecké autonomie, ktera se do hry opét vraci s novymi
avantgardami, pfedstavuje zdroj dynamiky angaZzovaného, aktivistického
nebo kritického uméni od 60. let do soucasnosti. Dusledky této kritiky,
respektive dusledky védomého pt#iklonu k instrumentalité uméni se véak
vraci jako bumerang v momenté, kdy se angazované uméni znovu etablu-
je ve strukturach institucionalizovaného svéta uméni.

Producenti v nejisté dobé
Je-li v sou¢asném diskursu o uméni te¢ o nejistoté (precarity), na poza-
di stoji vzdy védomi zdsadnich zmén v globélni struktufe ekonomickych
a politickych struktur a jejich lokéalnich, konkrétnich dasledkt. Zygmunt
Bauman, ktery se zaméfuje predevsim na sociologické aspekty téch-
to zmén, vyuziva pii jejich popisu metaforu posunu od pevné moderni-
ty k tekuté.16 Predobrazem ekonomické a politické struktury pevné mo-
dernity je pro néj Fordova tovarna s pevné stanovenou pracovni dobou,
jasné danou pracovni néplni a zdkladnimi socidlnimi jistotami, k nimz pa-
t¥i mimo jiné smlouvy na dobu neurcitou. Tekutou modernitu pak spojuje
s pusobenim nadnarodnich korporaci, které volné pfesouvaji kapital a re-
alizuji své zisky tam, kde je to pravé nejvyhodnéjsi.

Charakteristiky tekuté modernity, respektive neoliberdlni ¢i postin-
dustridlni (postfordovské) spole¢nosti, jako jsou pruzna pracovni doba,
kritkodobé kontrakty a pfesun stéle vétsiho objemu ekonomické produk-
ce do oblasti tzv. védomostni ekonomiky, mohou byt nicméné pro tadu
lidi zalezitosti volby. Vedle védomostnich pracovnika a riznych ,kreativ-
cl“ jsou to ¢asto umélci, respektive ,kulturni producenti®. Rozdil mezi
tim, zda jste pouze obéti vy$e popsanych zmén - a jste tedy soucdsti sku-
piny oznacované dnes nékdy jako ,prekariat“17 — nebo se s nimi identifi-
kujete, je zasadni, byt je tu stile nepopiratelnd blizkost (koneckonct stres
z toho, jestli po dokonéeni jednoho ¢asové omezeného kontraktu p¥ijde

15 BURGER, Theory of Avant-Garde, s. 53-54.

16 Zygmunt BAUMAN, Tekutd modernita, Praha: Mlada Fronta 2002.

17 Prekariat predstavuje novodobou obdobu proletaristu, kam se z velké ¢asti fadi pracovni migranti,

agenturni zameéstnanci, zameéstnanci velkych obchodnich fetézcy, lidé s casove omezenymi kontrakty,

pracujict za extrémné nevyhodnych podminek a s minimem socidlnich jistot, jako jsou odstupné, socidlni

pojistént atp. V kontextu umént jsou otazky prekariatu probirdny napriklad ve sborniku Johanna BILLING
- Maria LIND - Lars NILSSON (eds.), Taking Matters into Common Hands, Londyn: Black Dog 2007.
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dalsi, dopada na umélce se stejnou vahou jako na agenturniho pracovni-
ka). Podivejme se bliZe na postavu kulturniho producenta, jak ji charakte-
rizuje Isabell Lorey v textu ,Vladdnost a sebe-prekarizace®

Maji dobré ¢i velmi dobré vzdélani, je jim mezi pétadvaceti
a Ctyficeti lety, nemaji déti a vice ¢i méné zamérné se
nachdazi v nejistém zaméstnaneckém poméru. Hledaji

docasnd zaméstnani, Ziji z projektl a snazi se ziskat
kontrakty od nékolika klient soucasné, fesi jeden za
druhym, bez naroku na nemocenskou, placené volno
nebo podporu v nezaméstnanosti, bez pracovniho
pojisténi a jenom s minimalnim socidlnim zajisténim.

Ctyticetihodinovy pracovni tyden je iluze. Pracovni a volny

¢as nemaji zddné pevné hranice, price a odpocinek uz
nemohou byt oddéloviny. V neplaceném ¢ase kumuluji
velké mnozstvi znalosti, za které nejsou placeni extra,
ale o¢ekavi se, ze je budou pfirozené vyuzivat v kontextu
placené prace atd.18

Tento obraz postavy ,kulturniho producenta® je fadé z nds jisté pové-
domy19 a pomérné vérné vystihuje zptsob, jakym funguje vétsina umél-
ct, kteti se pohybuji v nejistém poli vymezeném z jedné strany rezignaci
na uméleckou préci a z druhé stabilizovanou pozici na mezindrodnim trhu
s uménim (pokud néco takového existuje). Isabell Lorey patti ke skupiné
Kleines postfordistisches Drama (KpD), kterd v roce 2004 realizovala ,,mi-
litantni vyzkum® zaméreny na Zivotni podminky, pracovni a ekonomické
zdzemi atd. nékolika desitek lidi (pfevazné umélct) z Berlina a okoli. Ak-
¢ni povaha vyzkumu i jeho vystupy sméfovaly ke kladeni ptimych otazek po
ekonomickém postaveni umélct v systému uméleckého svéta. Podobné vy-
razné zaméfeni na ekonomicky statut umélct nachazime v soucasnosti na-
ptiklad u aktivistické skupiny W.A.G.E. (Working Artists and the Greater
Economy), kterd vznikla v roce 2008 a rychle se zapojila do mezinirodni de-
baty o moznostech uplatnéni umélct v dobé ekonomické krize.20

Chtél bych se jesté chvili zastavit u pojmu kulturni producent, se kte-
rym pracuje jak Isabell Lorey, tak dfive zminény Anton Vidokle a dalsi.

18 Tsabell LOREY, ,Governmentality and Self-Precarization”, http://transform.eipcp.net/
transversal/1106/lorey/enttredir (cit. 31. 5. 2010).

19 Jeho dalsi nuance muzeme najit v tematickem ¢isle ¢asopisu Open, 2009, ¢. 17, s podtitulem
A Precarious Existence. Vulnerability in the Public Domain.

20 http://www.wageforwork.com/wagehtml (cit. 6. 10. 2010).
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Na jednu stranu tento pojem jasné odkazuje k sociologickému pohledu na
uméni, k Pierru Bourdieuovi a jeho ,,poli kulturni produkce®. Slovo produ-
cent zaroven odkazuje k eseji Waltera Benjamina ,Autor jako producent®,
k niZ se s oblibou vraci teoretici sou¢asnych aktivisticky zaloZenych, vét-
ginou kolaborativnich uméleckych ptistupt.21 Benjamin si v tomto textu

klade klicovou otazku po umélecké autonomii:

[...] otdzka po autonomii basnika: jeho svobodé basnit,
co se mu zachce. Nemadte sklon pfiznavat mu tuto
autonomii. Vétite, Ze soucasnd spolecenska situace ho
nuti k rozhodnuti, do sluzeb koho chce dat svou aktivitu.
Meéstansky spisovatel zabavné literatury tuto alternativu
neuznava. Vy mu dokazujete, Ze aniZ by to ptiznaval,
pracuje ve sluzbé uréitych t¥idnich zajma. Pokrokovy typ
spisovatele tuto alternativu uznava. Jeho rozhodnuti
se odehrava na zakladé t¥idniho boje tak, Ze se stavi na
stranu proletaridtu. Tim konéi se svou autonomii. Smétuje
svou ¢innost k tomu, co je pro proletariat v t¥fidnim boji
uzite¢né. Rika se, ze sleduje tendenci.22

Toto ,sledovani tendence” je nezpochybnitelnou realitou bohatého trsu
piistupt rozvijejicich se na pomezi uméni a politického (ekologického, fe-
ministického, socidlniho...) aktivismu. Benjamin v téZe eseji uvadi ptiklad

sovétského spisovatele Tretjakova:

30

Kdyz bylo v roce 1928, v éfe totalni kolektivizace
zemédélstvi, vydano heslo: ,Spisovatelé do kolchozi!“,
jel Tretjakov do komuny ,Komunisticky majak” a béhem
dvou delsich pobytu se tam pustil do nasledujicich praci:
svoldvani masovych mitink®; sbirdni penéz na splatky za
traktory; pfemlouvani jednotlivych sedldka ke vstupu do
kolchozl; inspekce ¢itaren [...]; zavedeni rddia a putovnich
kin atd.23

21 Tematu ,Umélec jako producent” byl vénovan cely tematicky blok v rémci projektu Republicart
(probihal v letech 2002 a7 2005 v rémci EIPCP - Evropského institutu pro progresivai kulturni politiku:
http//www.republicart.net/disc/aap/ [cit. 31. 5. 20107]). Mezi autory prispévky tohoto bloku najdeme
napfiklad Marii Lind, Christiana Kravagnu nebo Geralda Rauniga.

22 Walter BENJAMIN, ,Autor jako producent”, in: Agesilaus Santander, Praha: Hermann a synové 1996,
s.1561-152.

23 Ibid, s. 155,



Tretjakov, jak vidime, se ujima praci, které se nijak nepodobaji speci-
ficky umeélecké ¢innosti: agituje, organizuje, koordinuje. Vechny tyto ¢in-
nosti, které vykonava béhem pobytu u kolchoznikd, sice nakonec sméfuji
k napséani knihy Polni panstvo. Ta vak méla velky vliv na budovani dalsich
kolektivnich hospodatstvi, takze ani v jejim ptipadé nemtzeme dost dob-
e uvazovat o autonomnim umeéleckém dile, pravé kvili jejimu ,tenden-
¢nimu®, respektive instrumentélnimu charakteru.

Umélecka autonomie ve véku biopolitiky

Umeélci a (Castéji) umélecké skupiny, ktefi se védomé vzdavaji prostoru
autonomie uméni, kte#i ,,sleduji tendenci a ¢asto pouzivaji pracovni me-
tody, jez se nijak nepodobaji specifickym uméleckym dovednostem vyu-
¢ovanym na klasickych vytvarnych akademiich, se vystavuji podstatnému
Lriziku“ (jez je ovsem soudasti hry sblizovani uméni a zivotni praxe), ze je-
jich prace nebude rozpoznana jako umélecka. To je problém nejen umélec-
kého aktivismu, ale také p¥istupd, které se daji zahrnout pod pojem pro-
jektové orientovaného uméni, ktery vysvétluje Jason Gaiger:

Idea projektové orientovaného uméni spociva v tom, Ze

umoznuje pochopit, Ze to, co se déje pti tvorbé urcitych

soucasnych uméleckych dél, se v ni¢em nepodoba tomu,
kdyz jde umélec do ateliéru, postavi si stojan a nanasi

barvy na platno; ¢asto se do jeho produkce mutze zapojit

dvacet nebo tficet riznych lidi, miZe existovat na nékolika
riznych mistech, k jeho vzniku mtze byt zapotiebi

nékolika let a spousty ufedniciny a vysledkem takového

projektové orientovaného uméni ¢asto nemusi byt ani
fyzicky objekt.24

Projektové orientované uméni se do ur¢ité miry prekryva s vagnéjsim
pojmem umeéleckého aktivismu — spole¢nd je jim naptiklad absence spe-
cificky umélecké (ateliérové) prace a ¢asto kolektivni (kolaborativni) cha-
rakter prace. Dobrym ptikladem by mohly byt komplexni projekty pied-
stavitel ekoartu Helen a Newtona Harrisonovych. Vétsina jejich prace se
dotyka vodnich ekosystému — v komplexnich projektech vychazeji z vlast-
ni vize toho, co by se v konkrétnim misté dalo udélat, a dale pokracuji spo-
lupraci s riiznymi odborniky, politiky a lokalnimi komunitami. Rada jejich

24 Jakub STEJSKAL, ,Estetika je Ziva disciplina. Rozhovor s Jasonem Gaigerem”, Sesit pro uméni, teorii
a3 pribuzné zény, roc. 3, 2009, ¢. 6-7, 5. 76.
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projektl se odehrava v dlouhém ¢asovém rozmezi. Naptiklad Gabrielino
Meditations (ze série projektii zaméfenych na #i¢ni systémy, zavlazova-
ni, budovani pfehrad a zasolovani pudy v okoli Los Angeles) zacaly v roce
1975 navrzenim moznych feseni tykajicich se oblasti, v niZz mimo jiné ziji
posledni obyvatelé z pvodnich indidnskych kment. V poloviné 80. let se
Harrisonovi do této oblasti vratili a postupné navrhli sérii fegeni situace
okolo mistni ¥icky Arroyo (Arroyo Seco Release/A Serpentine for Pasadena),
zdevastované silnou regulaci a vyuzivanim pti zavlaZovani.25

Umeélecky aktivismus se v soucasnosti od projektové orientovaného
uméni nelidi nijak zdsadné, ani pokud jde o vztah kinstituciondlnimu
systému svéta uméni. V poslednich zhruba patnicti letech, predev$im
s enormnim nartstem poctu biendle, z nichZ mnohd se zamétuji na ak-
tudlni politické, ekonomické nebo socidlni problémy, pfibyva uméleckého
aktivismu p¥imo spojeného se zadanim od té ¢i oné instituce nebo kura-
tora. Je zde také zjevny rozdil oproti uméleckému aktivismu 60. let minu-
1ého stoleti, ktery se viidi institucim zdsadné vymezoval — sou¢asni umél-
ci uznévaji, ze pragmaticky vyuzivaji finan¢niho a organiza¢niho zizemi,
stejné jako kulturniho kapitalu, ktery jim instituce (at uz jsou to konkrét-
ni muzea a galerie nebo bienale) mohou poskytnout.

Podobné vzniklé projekty maji zpravidla mistné specificky (site-specific) cha-
rakter. Miwon Kwon26 vymezila troji paradigma mistné specifického uméni.
V prvnich dvou paradigmatech je umélecké dilo svazano s konkrétnim prostre-
dim — navazuje pfitom na fenomenologické a existencialni, respektive politic-
ké a socidlni vyznamy mista. Projekty, ke kterym jsem zde odkazoval, obvykle
odpovidaji ttetimu paradigmatu mistné specifického umeéni: ,Toto paradigma
Kwon nazyva ,diskursivni specifi¢nosti mista’, aby tim vyjadtila, ze slovem mis-
to nyni nemini fyzické misto nebo institudi, ale diskurs védéni a ideji.27

Jeden z prikladd diskursivni specifi¢nosti mista, ktery Miwon Kwon
ve své knize nabizi, je projekt Sluzby (Services) Andrey Fraser (1993, ve
spolupraci s Helmutem Draxlerem). Projekt Sluzby predstavoval vystup
série setkani a ak¢éniho vyzkumu nikoli nepodobného tomu, ktery jsem
vyse popisoval v souvislosti se skupinou KpD - jeho souéasti byly roz-
hovory se zhruba tficitkou umélct zabyvajicich se projektovou praci.28

25 Vice k projektom Helen a Newtona Harrisonovych napr. Charles GREEN, The Third Hand. Collaboration
in Art from Conceptualism to Postmodernism, Minneapolis: University of Minnesota Press 2001, kapitola
,Memory and Ethics”, s. 97-121.

26 Miwon KWON, One Place After Another. Site-Specific Art and Locational Identity, Cambridge,

MA: MIT Press 2002.

27 GAIGER, ,Demontaz ramce”, s. 94.

28 Vice k tomu Andrea FRASER, ,Services. A Working-Group Exhibition”, ejpcp.net, http://eipcp.net/
transversal/0102/fraser/en (cit. 31. 5. 2010).
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V textu , Jak poskytnout uméleckou sluzbu® Fraser velmi pfesné popisuje

nebezpedi spojena s piiklonem k projektovému charakteru prace, z nichz
to nejvétsi spociva v riziku ztraty autonomie:

Usttedni otazkou, k niz chtél projekt Sluzby zamétit
pozornost (vedle materidlnich problémd, které jeho vznik
motivovaly), byla potencidlni ztrata autonomie v dsledku

ptivlastiiovani (apropriace) modela z jinych profesionalnich
oblasti — jako jsou smlouvy a struktury rtiznych poplatkd,
vznikajici za ucelem fe$eni praktickych problému. Ptijeti
kritického uméni vytvotilo v kulturnich institucich
poptavku po projektech, ktera se jasné ligila od poptavky
po dilech individuédlnich umélct. Tato poptavka otevirala
prostor pro to, abychom jednali kolektivné a vymezili
a branili nase zajmy - ty ekonomické obzvlast - stejné jako
se zabyvali historickymi souvislostmi takového jednani.
Zaroven bylo zjevné, Ze tato poptavka, vyjadfovand
prostrednictvim vyzev k realizaci projektd v navaznosti
na situace a za podminek explicitné definovanych nékym
jinym, predstavuje ur¢ité ohrozeni umélecké autonomie.
Navrhovani smluv, které by zajistily nase praktické
a materidlni potteby, nebo jednoduse vyzadovini
honoréfte jako kompenzace za nase sluzby mohlo déle
kompromitovat nasi nezavislost a ménit nas ve funkcionate
Jklientovy“ organizace.
A zatimco ¥ada z nés p¥i své praci prebirala pozice
a pracovni ndpli kuratord, galeristd, lektord, konzultanti
v oblasti vztah s vefejnosti a fizeni pracovnich tymd,
konzultantt v oblasti bezpe¢nosti, architektt a designéri
vystav, vyzkumnikd, archivati atd., jisté jsme to nedélali
proto, aby nage praktiky byly redukovany na funkce téchto
profesi. Co by nase praktiky mélo odli§ovat od funkci, které
jsme apropriovali, je pravé nade autonomie. Tato autonomie
je reprezentovana predev$im v nasi relativni svobodé
od racionalizace nagich aktivit ve sluzbé specifickym
zajmum definovanym individui a organizacemi, s kterymi
pracujeme.29

29 Andrea FRASER, ,How to Provide Artistic Service. An Introduction”, in: Zoya KOCUR - Simon LEUNG (eds.),
Theory in Contemporary Art since 1985, Oxford: Blackwell 2005, s. 71.
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Neni od véci se na tomto misté vratit k odliSeni socidlni a estetické auto-
nomie, které jsem zmirioval v souvislosti s Jasonem Gaigerem (viz poznam-
ku 14). Jakou autonomii zde Andrea Fraser maZe mit na mysli? Zd4 se, Ze jeji
uziti pojmu se miji s obéma vymezenymi polohami. MoZna bychom tuto au-
tonomii mohli ozna¢it jako ,funkéni autonomii“ — autonomie, jak ji popisu-
je Andrea Fraser, pfedstavuje svrchované pravo umélce nenechat svou pozici
redukovat na soubor funkci spojenych s praci, kterd neni specificky umélec-
ka. Jestlize byla uméleckd autonomie v tradici avantgardniho uméni potlaco-
vana, aby se tak uméni mohlo p#ibliZit Zivotu, pak v projektové orientovaném
uméni jeji otazka zjevné nabyva na duleZitosti. Domnivam se, Ze hlavni p#i¢i-
nou tohoto obratu je pravé velmi tésné spojeni s vystavnimi institucemi, kte-
1é je pro projektové orientované uméni charakteristické a které je odlisuje od
angazovaného uméni orientovaného na prostor zivotni praxe.

Obavy Andrey Fraser nejsou explicitné formulované ve vztahu k po-
zici kurdtora, kterd na pocatku 90. let jesté nebyla zdaleka tak silna jako
v soulasnosti. To uz ovéem neplati pro Antona Vidokla, jehoZ text jsem jiz
vy$e zmirioval. Chtél bych upozornit na dvé jeho pasaze. Prvni se dotyka
obrovské moci vystavnich instituci:

[S] tim, jak se umélecka produkce v rostouci mite zbavuje
specifickych (femeslnych) dovednosti — a v ndvaznosti na
to je vefejnosti méné identifikovatelnd jako uméni, je-li
umisténa mimo vystavni rdmec — stavaji se vystavy samotné
jedinym kontextem, v némz muze byt uméni viditelné jako
uméni. Uz jenom proto si dnes tolik lidi mysli, Ze prostym
zahrnutim nééeho do vystavy vznikd uméni.30

Vystavni instituce v mnoha ohledech funguji jako stroje na pridélova-
ni statusu umélecké autonomie - a pokud v tomto ohledu selZou, jako se
to stalo naptiklad u pred¢asné uzavtené vystavy skupiny Guma Guar na
Staroméstské radnici,31 je vina hleddna na strané instituce. Tuto institu-
ciondlni moc podrobil kritice jiz pted téméf sto lety svymi readymades Mar-
cel Duchamp, v poloviné 60. let se stala pfedmétem zajmu filosofické esteti-
ky v instituciondlni teorii George Dickieho. Instituciondlni moc oviem pod-
le veho dostala zcela novy rozmér v prubéhu poslednich zhruba dvaceti let,

30 VIDOKLE, ,Art Without Artists?”.

31 Vystava Meze tolerance zamérend na polistopadovy precedens zakazu politického hnuti - Komunistického
svazu mlddeZe - byla po vandalském Utoku poradajic instituct predtasné uzaviena. Fotodokumentace vystavy
3 dalstinformace jsou dostupné online na http://gumaguarblogujecz/ (cit. 31. 5. 2010).
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kdy paralelné dochazi ke globalnimu boomu institucionalni struktury své-
ta uméni (ochromny narust po¢tu muzei, galerii, casopisii 0 uméni, bienale
aveletrht uméni) a k postupné institucionalizaci kuratorstvi. Kuratorska
studia se od poloviny 90. let stala regulérni soucasti akademického svéta,
rok od roku ptibyva specializovanych pracovist a studijnich programu, kon-
ferenci, ¢asopist. Nova generace kuratort, uvazujicich o sobé jako o kultur-
nich producentech, se za¢ind setkavat s umélci pfesné v tom prostoru, kte-
ry jim instituce pfenechévaly od 70. let, kdy je oslovovaly, aby na jejich padé
realizovaly mistné specifické projekty nebo projekty institucionalni kritiky.

V druhé pasazi, na kterou chci upozornit, Vidokle doslova mluvi o am-
bicich kuratort ,rekontextualizovat své vlastni aktivity jako umélecké —
nebo zobecnit uméni do formy kulturni produkce®. A upozoriiuje na to, ze
zatimco v ptipadé umélci pfedstavovala ,prace se skalou socidlnich forem
a praktik, které béZné nejsou povazovany za soucast slovniku vytvarného
uméni®, rozsitovani prostoru uméni, podobné snahy kuritort (jasné pa-
trné z propozic dvou konferenci citovanych v tvodu této eseje) maji opac-
ny efekt: ,,zmen3uji prostor uméni a redukuji pole piisobnosti umélci“.32
Stejného problému si v8ima v knize Jedno misto za druhym také Miwon
Kwon: ,,S tim, jak umeélci ptijali manazerské funkce v uméleckych insti-
tucich (kuratorské, edukaéni, archivatské) jako integralni souc¢dst svého
tvar¢iho procesu, manazefi z téchto instituci (kuratoti, lekto#i nebo ve-
douci programi pro praci s vetejnosti), kteti od téchto umeélct ¢asto berou
podnéty, nyni zalinaji fungovat jako svébytné autorské figury.“33

Podobné pracovni modely, pohyb ve stejném prostoru, stejné tematic-
ké zaméteni - to jsou jenom t#i z mnoha faktorq, jez vytvateji pozadi am-
bivalentnich vztah mezi umélci a stile sebevédoméjsimi kurdtory. Je tu
ovéem jeden rozdil, jimZ se jesté jednou vracime k tématu nejistoty a do-
stavame se ik zavéru této eseje. Kuratoti zaméstnani na plny uvazek ve
vystavnich institucich, at se na to divame, jak chceme, jsou soucésti esta-
blishmentu a jejich ptijmy a sociélni jistoty je jen tézko opravruji k tomu
povazovat se za soulast prekariatu, respektive za kulturni producenty ve
smyslu, v jakém o nich mluvi nap#iklad predstavitelé KpD.34

Rozdil, o kterém tu mluvim, je esencialni a dotyka se odlisnych ,vyko-
nt technik biopolitiky“. Samotny pojem biopolitiky, jak jej ve svych pied-
nagkach vymezil Michel Foucault, se nijak samoztejmé nenabizi k zuZzitko-
vani pti tvahach o uméni. Foucault k nému #ika: ,Rozumél jsem pod tim

32 VIDOKLE, ,Art Without Artists?”.

33 KWON, One Place After Another, s. 51.

34 7 tohoto pravidla je samozrejmé fada vyjimek, specidlné v zemich, jako je ta nase, kde je struktura
svéta umeént jen stinem toho, s tim se muZeme setkat ve vyspélém sveté.
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zpusob, jakym dochdazelo k pokustim od 18. stoleti racionalizovat problé-
my kladené vladni praxijevy, jez jsou vlastni populacim zivych lidi: zdravi,
hygiena, porodnost, dlouhovékost, rasy.“35 Zajimavéjsi pro nas kontext
je zplsob, jakym s pojmem biopolitika pracuje Boris Groys — klade speci-
ficky duraz na , design®, soustfedi se spiSe nez na elementarni, biologicky
dané aspekty zivota, na jeho tvarné, formalni aspekty:36

Zivot sam jako istd aktivita, jako ryzi trvani, zistava tedy
tradi¢nim druhGm umeéni, které se dosud v té ¢i oné podobé
orientuji na produkt nebo vysledek, zisadné neptistupny.
V nasem véku biopolitiky se ovSem situace méni, protoze
hlavnim predmétem biopolitiky tohoto typu je Zivot sdm ve
svém trvani. [...] Vlastni vykon technik biopolitiky spo¢iva
ve formovani Zivotniho trvani jako takového, utvafeni
Zivota jako ¢isté aktivity odehravajici se v ¢ase.37

Groys si v citované eseji v§imd posuni, k nimZ dochazi, kdyz je potte-
ba dokumentovat ,sloZité a rozmanité umélecké intervence do kazdoden-
niho Zivota, zdlouhavé a komplikované procesy diskuzi a analyz, vytvareni
neobvyklych Zivotnich situaci, umélecky pruzkum zpsobt recepce uméni
v odlisnych kulturich a prosttedcich, politicky motivované akce atd.“38
A pokracuje:

Vzhledem k tomu, Ze vechny tyto umélecké aktivity od
pocatku neslouzi cili vytvoteni uméleckého dila, v némz by
se mohlo manifestovat uméni jako takové, nedaji se viibec
reprezentovat jinak nez pomoci umélecké dokumentace.
Uméni zde tedy nevystupuje ve formé objektu, neni

produktem ani dusledkem ,tvarci® aktivity. Uménim je
spi8e tato aktivita sama, umélecka praxe jako takova.39

Umeélecké aktivity, které Groys popisuje, spadaji do oblasti, kterymi
jsem se v tomto textu prevazné zabyval — projektové orientovaného umé-
ni a uméleckého aktivismu. Umélci, kteti timto zpusobem pracuji, vstu-

35 Michel FOUCAULT, Zrozeni biopolitiky, Brno: Centrum pro studium demokracie a kultury 2009, s. 273.
36V tomto Groysove pristupu se odrazi myslenky Giorgia Agambena, ktery pouZivé pojem ,Zivotaforma”,
aby zduraznil kvalitu Zivota neoddélitelného od jeho formy, tudiZ nedegradovatelného na tzv. holy Zivot.
37 Boris GROYS, ,Uméni ve véku biopolitiky”, Sesit pro uméni, teorii a pribuzné zony, rot. 2, 2008, ¢. 4-5,
s. 118,

38 Ibid, s. 116.

39 Ibid.
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puji obvykle do kontaktu s vystavni instituci ,s prdzdnyma rukama®
Miwon Kwon o nich mluvi jako o ko¢ovnych umeélcich. Projekty, které pro
tyto instituce vytvareji, maji obvykle mistné specificky charakter, jejich
ptiprava je ¢asové naro¢nd a vyzaduje nemalou miru administrace.

Aura umeéleckého dila, kterou tradi¢né hledame v objektu, se v tomto
druhu umeélecké praxe pfesouva na samotny zivot, respektive na posta-
vu umeélce. V8ima si toho i Jason Gaiger, kdyz hodnoti dasledky posunu
k diskursivni specifi¢nosti mista: ,,Jednim z dusledka tohoto vyvoje, ziej-
mé nezamyslenym, je skute¢nost, Ze se znova ptiklad4 dalezitost sjedno-
cujici funkci umélce, jehoZz autorska pritomnost je pottebna k tomu, aby
dala smysl jinak vzajemné nesouvisejicim objektiim a udalostem.“40

Zda se, ze pro umélce, ktefi pti své prici operuji ve stejném poli jako
kriti¢ti kurdtofi (respektive daldi kulturni producenti), zistava jedna
moznost, jak neptijit o své vysadni postaveni v systému umeéleckého své-
ta. Spo¢iva v opétovném dirazu na esteticky aspekt umélecké autonomie
- tj. v ndroku uméni na to, Ze m4 svou vnit¥ni hodnotu, a nemtze byt tu-
diz podtizeno zadnému jinému cili nebo ucelu. V jistém ohledu jde o na-
vrat k formalismu, nikoli vak tradi¢nimu, ktery kladl ,misto” estetické
autonomie do objektu. Nyni se timto mistem stdvad samotny Zivot umél-
ce — jeho ,formovani zivotniho trvani“ — a mizeme tak mluvit o ,biofor-
malismu®. S posunem k bioformalismu, ktery mimochodem korespondu-
je s véeobecnym posunem od rozvijeni specifickych uméleckych doved-
nosti (skills) k obecné umélecké ,praxi“ (practice),41 1ze o autonomii mlu-
vit i tehdy, kdy?Z je vykonavéana skrze sérii zcela ucelovych, instrumental-
nich a tradi¢nimu uméni nijak nepodobnych ¢&innosti.

Zde je potteba se jesté vratit k pojmu funk¢ni autonomie, ktery jsem vyse
vymezil v ndvaznosti na text Andrey Fraser. Uvedl jsem, Ze funké¢ni autono-
mie se v podstaté miji s obéma polohami, jak je vymezil Jason Gaiger - este-
tickou a socidlni autonomii. To plati tehdy, pokud vymezujeme uméni vaci
néjaké vnéjsi realité, naptiklad kazdodennimu Zivotu, v ném? dominuje prak-
tické, instrumentélni jednani. Pojem funk¢ni autonomie odpovida presvéd-
¢eni Andrey Fraser, podle niZ instituce uméni nema zadné ,venku".

Samoziejmé, Ze existuje né&jaké ,vné“ instituce, to ale nema
zadné pevné, substancidlni charakteristiky. Je to pouze to,

co v dany moment neexistuje jako pfedmét umeéleckych
40 Jason GAIGER, ,DemontdzZ rémce”, s. 97.
41V souvislosti s promeénami vysokoskolského vzdélavani na uméleckych skolach tento posun vystizné

charakterizuje Thierry DE DUVE v prispévku ,When Form Has Become Attitude - And Beyond”, in:
KOCUR - LEUNG (eds.), Theory in Contemporary Art, s. 19-31.
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diskurst a praktik. Ovem stejné jako uméni nemize
existovat mimo pole uméni, ani my nemiZeme existovat
vné pole uméni, alesponi ne jako uméldi, kritici, kuratoti
atd. A to, co délame mimo toto pole, v ném nemuze
mit zadny vliv, pfinejmensim dokud to zistava za jeho
hranicemi. JestliZe tedy pro nds neexistuje zidné vné,
neni to proto, Ze by instituce byla tak dokonale uzaviena,
nebo Ze by existovala jako aparit ,totalné administrované
spole¢nosti, nebo by se stala vezahrnujici co do své
velikosti a zabéru. Je to proto, Ze instituce je uvnitf¥ nas
a my ze sebe nedokaZeme vystoupit.42

MuiZeme tedy uptesnit: pojem funké¢ni autonomie je relevantni v hrani-
cich institucionalniho svéta umeéni. Pokud oviem akceptujeme tvrzeni An-
drey Fraser, Ze instituce je uvnitf nds, mizeme se na funk¢ni autonomii divat
také jako na symptom rozsiteni pojmu estetické autonomie, jak jsem jej po-
psal v pfedchozim odstavci. Tento rozsifeny pojem estetické autonomie dnes
efektivné zahrnuje i ty aspekty, které v historickém pohledu spadaji pod po-
jem socialni autonomie - tedy emancipaci uméni a umélci viiéi mocenskym
strukturdm. Pomyslny boj o uméleckou autonomii se p¥itom internalizuje
a odehrava se fakticky jako zminéné ,vykony technik biopolitiky*“.

Jestlize dnes kriti¢ti kuradtoti prestdvaji byt ve formovani svého Zivot-
niho trvani odliSitelni od umélci, je to mimo jiné proto, Ze institucionalni
struktura svéta uméni jedném i druhym nabizi podobné produkéni moz-
nosti a podminky, v nichz se jejich prace utvati. Rada kuratort dnes vystu-
puje jako nezavislé postavy (freelancers), stejné jako umélci jezdi na reziden-
ce, Zadaji o granty a ptijimaji jednordzové kontrakty na konkrétni vystavy,
ajejich nejista forma Zivota si nijak nezada s tou umeéleckou. Je tedy vstu-
povani kuratord do autorskych pozic skute¢né problém? Pokud bychom
o ném uvazovali ¢isté jako o konkuren¢nim boji na omezeném ,,trhu” umé-
leckého svéta, tak ano. Ma-li ovéem jit o napliiovani ambici, které si shodné
kladou jak kriti¢ti uméldi, tak kriti¢ti kurato#i — tj. reflektovat existujici spo-
le¢enské, kulturni nebo politické systémy a instituce, odhalovat jejich skry-
té mocenské mechanismy, pfipadné aktivné zasahovat do béhu ,,skute¢né-
ho svéta“ - pak striktni rozlisovani mezi obéma profesemi ztraci opodstat-
néni: jedni i druzi potfebuji pro svou préci stejnou davku autonomie.

42 FRASER, ,From Critique of Institutions”, s. 130-131.
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