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vuje déjiny hudby vyjimdnim a vkldddnim zvukovych
smyek - a davd tim do souvislosti jiZ nahrané
produkty. Vytvarni umélci se zase aktivn& zabyd-
luji v kulturnich a socidlnich formdch. UZivatel
internetu vytvd¥i své vlastni strédnky, svou home-
page; je nucen neustdle t¥idit ziskané informace,
vyhleddvd adresy, které si zaloZi mezi své obli-
bené a které bude moci libovoln& rozmnoZovat. P¥i
hleddni néjakého jména ¢&i tématu ndm s pouZitim
internetového vyhleddvade na obrazovce nasko&i
celd myridda informaci z labyrintu databdzi. V in-
ternautovych pfedstavdch defiluji spoje, sprévné
vztahy mezi nesourodymi strédnkami. Sampler, p¥i-
stroj na pretvd¥eni hudebnich produktl, rovn&Z
znamend neustdlou aktivitu; poslech desek se stéva
praci o sob&, kdy se ztenfuje hranice mezi posle-
chem hudby a hranim - a p¥i tom vSem se mé&ni stav
lidského pozndni. Tato recyklace zvuki, obrazi &i
forem pfedpoklddd neustdlé proplouvdni meandry d&-
jin kultury - pri&emZ tato plavba se nakonec sama
stdvd nédmétem um&leckého zpracovéni. CoZpak v um&-
ni nejde o to, ¥e®eno s Marcelem Duchampem, ,%e si
v8ichni 1idé v&ech epoch hraji“? A postprodukce je
souc¢asnou formou této hry.

KdyZ? né&jaky hudebnik pouZije sample, tak vi, Ze
i tento jeho vlastni krok bude né&kdo moci pfevzit
a vyuzit jako zdkladni materidl pro novou skladbu.
Hudebnik ¢&i hudebnice po&itd s tim, %e jeho &i jeji
zvukové zpracovdni vyplj&ené smydky mi%e samo ge-
nerovat dalsi a dal%i interpretace. V samplované

cim z pohyblivé krajiny. Skladba se stdvd soudds-
ti Yetézce, a-jeji smysl do jisté miry z&visi na
tom, jakou pozici v tomto ¥Yet&zci zaujima. Stejné

hudb& uzZ skladba neni ni&im jinym neZ bodem tréfi-

tak v internetovém ,on line“ diskusnim féru se ur-
&ity ndzor zhodnoti teprve tehdy, je-1li zaznamendn
a komentovdn n&kym dalsZim. Dnesni umé&lecké dilo
tedy nestoji na konci ,tvir&iho procesu” (jako né-
jaky .zavrSeny produkt” ur&eny ke sledovédni), nybrz
je jakousi vyhybkou, portdlem, generdtorem akti-
vit. Dne3ni umé&ni je ,kutilstvi s pouZitim hoto-
vych produktd”, surfovdni po celych sitich znaku,
vkldddni vlastnich forem do jiZ existujicich &ar.
Viechny tyto zplsoby umé&leckého pojeti svéta maji
jeden spole¢ny rys: rudeni hranic mezi konzumaci
a produkci. ,I kdy? Je to iluzorni a utopické,” vy=
1uje Dominique Gonzalez-Foerster, ,nejdulezi-
i je zavést jakousi rovnost, pfedpoklddat, Ze
j& - jakoZto ten, kdo stdl u zrodu ur&¢itého uspo-
rdddni, ur&itého systému - i ten druhy &lovék ma-
me oba stejné schopnosti a Ze existuje moZnost
rovnocenného vztahu, ktery tomu druhému umoZni vy-
tvofit si vlastni p¥ib&h jakoZto odpovéd na to, co
praveé vidél, prib&h se svymi vlastnimi odkazy.” (2)
/ této nové form& kultury, kterou bychom mohli na-
zvat ,kultura uZiti” nebo ,kultura aktivity”, fun-
guje um&lecké dilo jako doZasné ukon&eni sité na-

Sveét
té&js

vzajem propojenych prvki, jako by to byl p¥ibé&h,
ktery pokra&uje v predchozich p¥ib&zich a nové je
interpretuje. Kazdd vystava zahrnuje skript jiné
vystavy; kazdé dilo lze vloZit do ruznych progra-
mi a miZe slouZit jako zdklad ¥ady scéndfu. Dilo
uZ neni termindlem, nybrZ jen okamZikem v neko-
ne¢ném reté&zci prispévki.

Tato ,kultura uZiti” implikuje hlubokou proménu
statutu uméleckého dila. Umélecké dilo tu pfeko-
navd svou tradiéni roli jakési sb&rné néddoby umél-
cova vidéni a naprist& funguje jako aktivni prvek,
jako partitura, jako prizplisobivy scénd¥, jako os-






Uziti produkti, od Duchampa po Jeffa Koonse.
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prostf¥edi, reprodukuji spole&enské scéndre, které
jsou vice ¢i méné& implicitni: napriklad mobilni
telefon, odév, titulky televizniho potfadu, logo
ur¢itého podniku, to wv8e zavddi ur&ité zpusoby
chovanisa utvdri kolektivni hodnoty, sv&tondzory.
Dila Liama Gillicka se zabyvaji otdzkou, kde leZ{
délici &&ra mezi fikci a informaci, pridemZ tyto
dva pojmy nové definuje na zdkladé konceptu scé-
ndr¥e nahliZeného z hlediska socidlniho, to jest
jako souhrn diskurs@ prognéz a pldnt, jimiZ so-
cio-ekonomicky svét, ale i hollywoodské tovarny
na sny utvareji p¥itomnost. ,Produkce scéndru je
jednim ze zdkladnich elementli, umoZfujicich udr-
Zovat potf¥ebnou uUrover mobility a invence, kterou
vyzZaduje dynamickd aura takzvané trZni ekonomi-
‘ky.” (18) Umélci postprodukce tyto formy pouZiva-
ji a de8ifruji je, aby mohli vytva¥et divergentni
narativni linie a alternativni p¥ib&hy. Podobné&
jako se nasSe nev&domi snaZi diky psychoanalyze se
st¥idavymi uspéchy uniknout Udajné fatalité& ,ro-
dinného romdnu“, tak i umé&ni bere na v&domi kolek-
tivni scéndre a s pomoci prdvé t&ch forem, které
tyto vnucené p¥ibé&hy zhmotfiuji, ndm nabizi odli&-
né cesty realitou.

Umélci produkuji ony zvlastni narativni prostory,
jeZ ve svych dilech reZiruji, manipulaci s roz-
tfist&nymi formami kolektivniho scénéfe. Nepova-
Zuji tyto formy za nezpochybnitelnd fakta, nybr¥
za jakési do&asné struktury, které lze pouZivat
jako ndstroje. UZiti svéta umoZiiuje tvorbu novych
prib&htu, kdeZto jeho pasivni pozorovani pod¥izuje
lidské kondni spole&enskym stereotypuim. Neni tomu
tak, Ze by na jedné stran& stdla Zivouci tvorba,
a na stran& druhé mrtvd tiha historie forem: um&l-

cl ppstprodukce zkratka nerozliduji mezi dilem

svym a dilem druhych, stejné& jako ne&ini rozdilu
mezi svymi vlastnimi gesty a gesty divaku.

Rirkrit Tiravanija

V pracich Pierra Huygha, Liama Gillicka, Dominique
Gonzalez-Ferster, Jorge Parda ¢i Philippa Parrena
predstavuje um&lecké dilo misto, kde probiha dia-
log mezi realitou a fikci, mezi pfib&hem a komen-
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td¥em. NAavstévnik expozic Rirkrita Tiravaniji,

napr¥iklad vystavy Untitled (One revolution per
minute), obtiZné& rozliduje mezi tim, co vytvoril
vystavujici um&lec a tim, co vytvoril on sém jako
divdk. Stdnek s paladinkami obklopeny stolem, kte-
ry pravé oblehli ndvité&vnici, truni uprostfed
labyrintu z lavicek, katalogl a zavésu; prostor
&leni obrazy a sochy z osmdesdtych let (David
Diao, Michel Verjux, Allan Mc Collum...). Kde kon-
&1 vareni a kde za¢ind uméni, kdyZ stojite tvari
tvd¥ dilu, které spo&ivd hlavné& v konzumaci jid-
la, a kdy? jako divdk - stejn& jako um&lec - mate
vykondvat oby&ejné kaZdodenni ukony? Tato vystava
je jasnym projevem snahy vynalézat nové vztahy me-
zi umd&leckou aktivitou a ostatnimi lidskymi akti-
vitami pomoci utvdfeni narativniho prostoru, kte-
ry obsdhne umé&leckd dila a struktury v8edniho dne
v rémci jakési formy-scéndre, coZ je forma, ktera
se od tradiéniho umé&ni 1i%i asi tak jako se rave
party 1i%i od rockového koncertu.
N4dzvy d&l Rirkrita Tiravaniji vZdy obsahuji v za-
vorce tuto zminku: lots of people, mnoho 1lidi.
LLidé” pfedstavuji' jednu ze souddsti vystavy.
Misto aby pouze sledovali uréity soubor predmé&tu,
ktery se jim nabizi k ohodnoceni, maji se lidé me-
zi témito predméty pohybovat a pouZivat je. Smysl
.vystavy se tedy vytvadf¥i prost¥ednictvim toho, jak




navstévnici uZivaji expozici, pravé& tak jako ku-
charsky recept dostdvd smysl aZ v okamZiku, kdy
podle n&j nékdo uvat¥i a spolustolovnici jej oce-
ni. Dilo poskytne narativni osnovu, strukturu, na
jejimz zdkladé se formuje vytvarnd realita: pro-
story, kde se maji odehrdvat kaZdodenni ¢&innosti
(hrani hudby, jidlo, odpo&ivéni, &etba, diskuto-
vdni), uméleckd dila, predmé&ty. NA&vsit&vnik vy-
stavy Rirkrita Tiravaniji je takto konfrontovan
s procesem utvareni smyslu svého vlastniho Zivo-
ta, a to prostfednictvim soubé&Zného (a podobného)
procesu, totiZ procesu utvdf¥eni smyslu dila. Ti-
ravanija je podobné& jako filmovy reZisér chvili
¢inorody, chvili pasivni, chvilku herce reZiruje
do specifického postoje, pak je zase na okamZik
nechd improvizovat; p¥iklddd ruku k dilu, a nako-
nec po sob& zanechd jen recept &i pouhé zbytky.
Produkuje tak ¢&dsteéné& nepfedvidatelné zpusoby
druZnosti, urc¢itou vztahovou estetiku, jejiZ z&-
kladni charakteristikou je mobilita. Jeho dilo se
skléadé z chatrnych bivaklt, z tdbotrist, workshopt,
doCasnych setkdni a cestovnich tras: skutednym
tématem Tiravanijova dila je nomddstvi a svét je-
ho forem lze nejlépe nahliZet prost¥ednictvim ce-
stovdni. V Madridu Tiravanija nafilmoval cestu
z letist& do Centre Reina Sofia, kde se zu&astnil
vystavy (Untitled, para Cuellos de Jarama to Tor-
rejon de ardoz to Coslada to Reina Sofia, 1994).
Na Biendle v Lyonu vystavil automobil, kterym
pf¥ijel aZ k muzeu (Stastnou cestu, pane Ackermanne
- Bon voyage, Monsieur Ackermann, 1995). Dilo On
the road with Jiew, Jeaw, Jieb, Sri and Moo (1998)
spo¢ivalo v cesté& v doprovodu p&ti studenty z uni-
verzity Chiang Mai, a to z Los Angeles a% na mis-
to vystavy, do Philadelphie. Tato dlouhd cesta

byla natd&ena na video, zachycena na fotografiich
a zdokumentovdna cestovnim denikem na internetu,
prezentovdna ve Philadelphia Museum, a nakonec
byl z t&chto dokumentu usporddan katalog na CD-
ROM.

Tiravanija rovn&% rekonstruuje architektonické
struktury, ve kterych pobyval, podobné& jako kdyZ
si emigrant d&l4 prehled mist, kterd opustil: v Ko-
1in& nad Rynem rekonstruoval Tiravanija svaj byt
na Lower East Side, v New Yorku rekonstruoval je-
den z osmi ateliérti z Context studia, kam kdysi
chodil (Rehearsal studio No 6), v Amsterdamu pfe-
m&nil galerii Gavina Browna ve zku$ebnu... Jeho
dilo ndm predvéddi svét hotelovych pokoju, restau-
raci, obchodl, kavdren, pracovnich prostfedi, mist
lidskych setkdvdni, kempinki (stan z Méstského ki-
na - Cinéma de ville, 1998). Tiravanija prezentu-
je ty druhy prostort, které formuji kaZdodenni
¥ivot vykoren&ného cestovatele: v8echno jsou to
vetejné prostory, krom& jeho vlastniho bytu, je-
ho# forma jej v cizin& provdzi jako né&jaky pIi-
zrak z minulého Zivota.

Tiravanijovo um&ni se vZdy v n&fem dotykd darova-
ni &i otevieni n&jakého prostoru. Tiravanija ném
vénuje formy své minulosti, své ndstroje, a zpri-
stupfiuje vSem mista, ve kterych vystavuje, jako
tomu bylo p¥i jeho prvni newyorské vystavé, na
které pozval bezdomovce na polévku. Tento postoj
(a z n&ho vyplyvajici image um&lce) je tfeba uvést
do souvislosti s bezprostfedni velkorysosti thaj-
ské kultury, v niZ se budhisti¢ti mnisi té&3i sta-
tutu institucionalizovaného Zebractvi.

Nestdlost stoji v samém st¥edu formdlniho svéta
Rirkrita Tiravaniji; nic netrvd, vSe je v pohybu:
uprednostiiuje se cesta z jednoho mista na druhé




pfed mistem samotnym. Setkdni jsou dileZit&jsi neZ
lidé, kte¥i se jich Wd&astni. Hudebnici p¥i ,jam
sessionu”, ndavstévnici kavdrny nebo restaurace,
déti ve 8kole, divdci loutkového predstaveni, spo-
lustolovnici u jidla: to v8echno jsou do&asné ko-

" munity, jeZ Tiravanija ve svych dilech organizuje

a materializuje do struktur, které jsou tak pri-
tazlivé pro lidskou p¥irozenost. KdyZ Tiravanija
takto spojuje pojmy komunity a pomijivosti, stavi
se tak proti predstavé, Ze urlitd identita je ne-

. ménnd ¢i stdld: naSe etnikum, naSe ndrodni kultu-

ra i sama naSe osobnost nejsou ni¢im jinym neZ
zavazadly, kterd vla¢ime s sebou. Nomdd, kterého
1i¢1 Tiravanijovo dilo, je alergicky na narodnost -
ni, sexudlni ¢i kmenové klasifikace. JakoZto ob-
¢an mezindrodniho verejného prostoru timto pro-
storem pouze do€asné prochdzi, dokud nepf¥ijme
novou identitu: je univerzdlné& exoticky. Seznamu-
je se s nejriuznéj$imi lidmi, tak jako se bé&hem
dlouhych cest seznamujeme s nezndmymi bytostmi.
Lze Yici, Ze jednim z Tiravanijovych formdlnich
modelu je letidté, ono tranzitni misto, ve kterém
1idé prechdzeji z kramku do krdmku, od informace
k informaci, p¥i€emZ vytvareji mikrokomunity, shro-
mazdujici se v ofekdvani odletu. Tiravanijova di-
la predstavuji pfisluSenstvi a dekorace planetdr-
niho scénate, jakéhosi skriptu in progress, jeho%
téma zni: jak pobyvat ve sv&t& bez stdlého byd-
liste.

Pierre Huyghe

JestliZe Tiravanija nabizi ndv&t&vnikam svych vy--
stav modely moZnych p¥ib&ht, jejichZz formy misi
Eméni a kaZdodquiﬁgivot, Pierre Huyghe svou pré-
c
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pojimad jako kritikii modelovych pfib&ht, které

ndm nabizi spole&nost. Nap¥iklad sitcomy pfedvé-
d&ji lidovému divédctvu imagindrni ,rdmec”, s nimz
se toto publikum miZe ztotoZnit. Scénd¥e sitcoml
se pi%i na zdklad& takzvané bible, coZ je doku-
ment, ktery stanovi obecny charakter déje a postav
v&etn& rdmce, ve kterém se tyto postavy maji po-
hybovat. Svét, ktery Pierre Huyghe 1i¢i, pod po-
vrchem obsahuje vice &i méné& zdvazné narativni
struktury, pridemZ sitcom je pouze jejich mirné&j-
81 verzi. Jde o struktury, které md umélcova ak-
tivita predvdd&t, aby se tak projevila jejich do-
nucovaci logika, d¥ive neZ budou dény k dispozici
publiku, jeZ bude zplsobilé si je opé&tovné pfi-
svojit. Toto vidé&ni svéta se bliZi teorii Michela
Foucaulta ohledné& organizace moci: ,mikropoliti-
ka* prevddi seshora doll po spoletenském Zebricku
uréité ideologické fikce, které predepisuji zpl-
soby Zivota a tiSe organizuji systém dominance.
V roce 1996 Pierre Huyghe nabizel kandiddtum cas-
tingovych zkou$ek fragmenty Kubrickovych, Tatiho
a Godardovych scéndfu (Multiple scenarios). Clo-
vé&k, ktery &te na scén& scénd¥ k filmu 2001: Ves-
mirnd odyssea jen zdirazitiuje proces prostupujici
napfi¢ celym na%im ¥ivotem ve spole¢nosti: reci-
tujeme text napsany jinde. A timto textem je ide-
ologie. Jde tedy o to naudit se byt kritickym
interpretem té&chto scéndfu, a to hranim si s ni-
mi, ale i vytvarenim situa¢nich komedii, které se
nad¥adi vnucovanym scéndfum. Cilem prédce Pierra
Huygha je osvé&tlovat tyto implicitni scéndfe a vy-
nalézat scéndre jiné, takové, které by nds vice
osvobozovaly: kdyby se ob&ané mohli ulastnit p¥i-
prav ,bible” socidlniho sitcomu misto pouhého lus-
téni jeho tadek, byli by samostatn&jsi a svobod-
néjsi.




KdyZz Huyghe fotografuje stavebni délniky v plné
prédci a pak tyto snimky vystavi po dobu trvani
stavby na informa¢ni tabuli mé&stské ¢dsti umisté&né
nad stavenistém (Stavenisté Barbés-Rochechouart,
1994), nabizi tak obraz prdce v redlném &ase: &in-
nost skupiny stavebnich d&lnikt na stavenidti ne-
ni nikdy zdokumentovdna, a jeji zobrazeni ji tady
dubluje podobné jako by to u&inil p¥imy komentdfr.
V Huygheové prdci se totiZ zobrazeni ze zdznamu
povazuje za zdsadni prvek socidlni falzifikace:
umélec se snaZi vrdtit jednotlivci jeho slovo,
a pfitom poukazuje na neviditelné ,dublovéni”,
které se pritom dé&je. Videofilm Dubbing, ktery
ukazuje herce p¥i natdeni postsynchrond pro
francouzské zné&ni jakéhosi filmu, pomdhd tento
obecny proces ,vyvlastiiovdni“ predvést v plném
svétle: lidsky hlas predstavuje a vyjadfuje jedi-
ne¢nost slova, jiZ imperativy globalizované komu-
nikace minimalizuji ¢i vymazdvaji. Je to jako film
s titulky versus film v pivodnim znéni. Globdlni
standardizace kédi. Tato Huygheova snaha p¥ipomi-
nad snazeni Jean-Luc Godarda v jeho aktivistickych
letech, kdy tento reZisér pldnoval nafilmovat zno-
vu Love Story a rozddvat kamery tovdrnim dé&lnikim,
¢imZz cht&l &elit burZoaznimu obrazu svéta, onomu
zfalSovanému obrazu, kterému burZoazie ¥ika ,od-
raz skute¢nosti“. ,Né&kdy,“ pi%e Godard, ,je ttid-
ni boj bojem jednoho obrazu proti jinému obrazu,
jednoho zvuku proti druhému zvuku.” A tak Huyghe
nato€il film 6 Lucii Doléne, francouzské zp&va&-
ce, jejiZ hlas pouZila studia Walta Disneye pro
dabovanou verzi filmu Snéhurka (fr. Blanche-Neige)
(Blanche-Neige Lucie, 1997): zpé&vadka chce uplat-
nit své prdvo na svij hlas. Podobny princip na-
jdeme v Huygheové verzi filmu Odpoledne za psiho

vedra, v némZ puvodni hrdina p¥ib&hu, jehoZ autor-
skd prdva zakoupil Sidney Lumet té&sné& poté, co se
odehrdl, m& kone&n& prileZitost =zahrdt si svou
vlastni roli, kterou si kdysi ptfivlastnil Al Pa-
cino: v obou t&chto pripadech si doty&ni 1idé zno-
vu ptisvojuji svou vlastni minulost &i svou pra-
ci, a realita opé&t ziskdvd navrch nad fikci.

Vegdkeré dilo Pierra Huygha se tykd oné mezery,
kterd oddéluje realitu od fikce, je Ziveno jeho ak-
tivismem za demokratické socidlni rozdéleni: ,dub-
lovdni* versus ,re-dublovéni”. KdyZ se vahy opét
ptehoupnou z fikce do reality, zpusobi to trhliny
ve spektdklu. ,Je tfeba si poloZit otdzku, zda se
akté¥i nestdvaji interprety,” podotykd Huyghe ke
svym fotografiim d&lnikd &i kolemjdoucich vysta-
venym ve vefrejném prostoru. Je tfeba pfestat vy-
klddat své&t, prestat hrdt roli figurantu v parti-
tute psané statni moci, jde o to stat se aktéry
&i spoluautory scéndfe. V uméni je tomu podobné:
kdy#? Huyghe znovu nafilmuje zdb&r po zdb&ru néja-
ky Hitchcockuv &i Pasoliniho film, kdyZ promitne
Warholtv film a k n&mu pusti zvukovy zdznam in-
terview s Johnem Giornem, znamend to, Ze citi zod-
pové&dnost za jejich dilo, Ze témto filmim vraci
jejich funkci partitury, jiZz je tfeba znovu za-
hrat, funkci ndstroji, s jejichZ pomoci lze poro-
zumét dned3nimu svétu. Jorge Pardo vyjadfuje podob-
nou ideu, kdyZ vysvétluje, Ze sice existuje mnoho
zajimav&jdich v&ci neZ je jeho tvorba, ale Ze jeho
dila predstavuji ,model, jak se na tyto vé&ci di-
vat.“ Huyghe stejn& jako Pardo navraceji umé&lecka
dila minulosti do svéta aktivity. Prostfednictvim
své pirdtské televizni stanice (Mobile TV, 1997),
svych castingovych seanci i zaloZenim Asociace Osvo-
bozenych &asti vyrdbi Huyghe struktury, které roz-




bijeji interpretacdni ¥eté&zec ve prosp&ch prvku ak-
tivity: v rémci téchto struktur se stdvd vyména
sama o sob& mistem, kde probihd ,uZiti“, a forma-
scéndr se stdvd prileZitosti jak redefinovat onu
linii, jeZ rozdéluje zdbavu a prdci, linii, kte-
rou stanovi kolektivni scénd¥. Huyghe postupuje
jako st¥iha&¢. A ,zdkladnim politickym pojmem, “ pi-
Se Jean-Luc Godard, ,je st¥ih”: obraz neni nikdy
sam, existuje jen na urditém pozadi (ideologie) &i
ve vztahu k obrazim p¥edchdzejicim &i nésleduji-
cim. KdyZ Huyghe produkuje obrazy, které nasemu
porozuméni realité chybéji, pracuje politicky:
oproti obecné vZitému kliZé totiZ nejsme presyce-
ni obrazy, nybr? pouze trpime nedostatkem uréi£§2h
99£§EQL.@ prévé<&x&ig“;feba_produkovat'hé;;ag}y
cenzute. Je t¥eba zaplfovat bild mista na Bv&zdnd
mapé oficidlniho obrazu spole&nosti.

Videofilm Remake (1995) je natoen v jednom pa-
¥iZském dom& a prejimd zdb&r za zdb&rem d&j a dia-
logy Hitchcockova filmu Okno do dvora. Hraji v ném
mladi francouz$ti herci v kulisdch jedné patiZské
renovované budovy. Remake je konkrétnim projevem
produkce donekone¢na prehrdvatelnych modelu, sy-
nopsi pro kaZdodenni Zivot.

Nedostavéné domy slouZici jako kulisy filmu Nezdvo-
rdci (Incivils, 1995), coZ je zase pred&ldavka Paso-
liniho filmu Uccellacci e uccelini (Vrabci a drav-
ci), zobrazuji jakési ,provizorium, zastaveny &as”:
jde o budovy, které majitelé ponechali zkaze, aby
obe$li italské datové zdkony. V roce 1996 Pierre
Huyghe nabidl ndvité&vnikim vystavy s ndzvem Traf-
fic projiZdku autobusem do dok@i v Bordeaux. Ces-
tujici mohli po celou dobu no&ni jizdy sledovat
videofilm se zdbéry z cesty, kterou prdvé absol-

vovali, ale natoené za denniho své&tla. Posun mezi
dnem a noci, ale i lehké zpoZdéni reality vuci
fikci, zpusobené &ekdnim na semaforech a silnic-
nim provozem, to vSe vndSelo do redlnosti celé vé-
ci prvek ur&ité pochybnosti: spojeni redlného Ca-
su a inscenované situace utva¥i ur¢ity narativni
potencidl. Zatimco obraz se stdvd tenkym poutem
mezi ndmi a realitou, jakymsi rozt¥isténym pruvod-
cem po proZité zkuenosti, smysl dila se utvari
z urditého systému odlisnosti: naptiklad odlis-
nosti mezi ,Zivym* a ,zdznamem“, jako t¥eba mezi
divadelni hrou Gordona Matta-Clarcka &i Warholovym
filmem a Huyghovymi projekcemi téchto dél, nebo
odli%nosti mezi t¥emi verzemi tého? filmu (Atlan-
tic), mezi zobrazenim prdce a realitou této prace
(Barbés-Rochechouart), mezi smyslem urdité véty
a jejim prekladem (Dubbing), mezi proZitym okamZi-
kem a jeho verzi ve scéndfi (A dog day afternoon,
Odpoledne za psiho vedra). Lidskd zkuSenost se ode-
hrdvd v odlignostech. Umé&ni je produktem vyboceni.
Kdy? znovu nato&ime ur&ity film zdb&r po zdbéru,
zobrazujeme n&co jiného neZ to, o& jde v puvodnim di-
le. Ukazujeme &as, ktery ub&hl, ale pfedevSim pfed-
védime schopnost pohybovat se mezi znaky, pobyvat
v nich. Kdy¥ Huyghe v prostf¥edi pafiZského panela-
ku a s nezndmymi herci znovu natoc¢il klasicky film
Alfreda Hitchcocka, predvedl tak osnovu dé&je zba-
venou puvodni hollywoodské aury, pricemZ prosadil
svou koncepci uméni jakoZto vytvareni donekonelna
prehrdvatelnych modeld, koncepci uméni jakozZto
scénar¥t pro kaZdodenni ¢&innost. Pro¢pak nepouZit
hrany film, kdyZ si chceme lépe v3imnout prace
d&lnika, kte¥i stavi budovu p¥imo naproti nasSemu
oknu? A pro& nekonfrontovat slova z Pasoliniho
filmu Uccellacci e uccelini s prost¥edim nedosta-




vénych budov z dnesni italské periferie? Pro& ne-
pouzivat uméni k nahliZeni sv&ta, spi3 neZ tristit
svij pohled o formy, které toto um&ni stavi na odiv?

Dominigque Gonzalez-Ferster

Chambres (Pokoje), home-movies a impresionistické
environmenty Dominique Gonzalez-Ferster né&kdy pte-
kvapi kritiku svou ,p¥ili%nou intimnosti“ nebo
svou ,prilisnou éterid¢nosti”. Gonzalez-Ferster
pritom prozkoumdvd prostfedi domova ve spojitosti
s nejzhavéjsi socidlni problematikou: jde v8ak
o to, Ze pracuje vice se zrnem obrazu neZ s jeho
kompozici. Jeji instalace ‘pracuji s nepostiZitel-
nou atmosférou, s ovzdusim, s ,um&leckymi pocity*,
a to prostfednictvim celého repertodru &asto ne-
ostrych obrazi ¢&i zdb&ri mimo rdmec obrazu - jde
o obrazy, které se teprve dokon&uji. P¥i sledovéni
videofilmu Gonzalez-Ferster je na divékovi, aby
provedl jakési citlivé miseni, podobn& jako kdy?Z
pfi pohledu na Seuratovy pointilistické obrazy
musi jeho sitnice vykonat optické miseni. P¥i sle-
dovéani jejiho krdtkometrdZniho filmu Riyo (1998)
si musi divdk ostatné& pfedstavovat dokonce i rysy
protagonisti, jejichZ telefonicky rozhovor se ode-
hrdvd bé&hem projizdky lodi po f¥ece protékajici
Kjétem, nebot jejich.obli&eje se na platné& wvibec
neobjevi. D&jovy rdmec vytvareji dlouhé zabéry
domovnich fasdd; tak jako v celém-dile Gonzalez-
Foerster se intimni sféra doslova promitd do pred-
métu kaZdodenni pot¥eby a do pokoji, do obrazu-
vzpominek a do z4b&rti domi. Gonzalez-Ferster se
nespokojuje s pouhym zobrazenim dne3niho &lovéka
zdpasiciho se svymi skrytymi obsesemi, nybr# uka-
zuje i sloZité struktury mentdlniho filmu, jejich#
prostfednictvim tento &lové&k ddvd své zkudenosti

formu: tomu tato um&lkyn& ¥ikd vlastni strih, kte-
ry vychdzi z v&domi toho, jakou promé&nu prodélaly
nase Zivotni zptisoby. Jde totiZ o to, Ze ,techno-
logizace interiéru”, jak Gonzalez-Ferster piSe,
Jtransformuje vztah ke zvukim a k obrazim” a nu-
ti &lovéka k tomu, aby se stal jakymsi st¥ihac&-
skym pracovidt&m &i mixdZnim pultem, programato-
rem domdciho kina, obyvatelem zdény permanentniho
natd&eni, totiZ zdény nadi vlastni existence.

,Telefon, CD, filmy, rozhlasové a televizni vysi-
ldni, audiovizudlni interiéry, ovzdusi plné vlin“.
Zde opé&t stojime pred problematikou konfrontace
svéta préce se svétem technologie, coZ je povaZo-
védno za jeden ze zdroju ozvlastriovdni kaZdodennos-
ti a za jeden ze zpusobl utvd¥eni vlastni svébyt-
nosti. Dilo Gonzalez-Ferster je krajinou, v niZ se
ze stroju staly ocho&ené vé&ci, které si lze p¥i-
vlastnit. Dominique Gonzalez-Ferster ukazuje konec
techniky pojimané jakoZto stdtni aparat, predvadi
jeji rozm&liovédni v kaZdodennim Zivot& v podobé
po¢itadu-denikl, radiobudiku &i miniaturnich tuZko-
vych kamer. Prostor domova neni pro Gonzalez-Feoer-
ster symbolem uzav¥eného soukromi, nybrZ mistem,
kde probihd zdsadni konfrontace mezi socidlnimi
scénad¥i a intimnimi tuZbami, konfrontace mezi na-
bytymi obrazy a obrazy projektovanymi. Prostor do-
mova je pro ni prostorem projekce. VeSkery prostor
domova funguje jakoZto vyprévéni vlastniho p¥ibé&-
hu, predstavuje psani scéndre kaZdodenniho Zivo-
ta, ale i tvorbu scéndfe psyché: rekonstruuje se byt
re¥iséra Rainera Wernera Fassbindera (RWF, 1993),
rekonstruuji se pokoje, ve kterych jsme bydleli,
rekonstruuje se atmosféra sedmdesdtych let nebo
prochdzka parkem p¥i zdpadu slunce. Gonzalez-Foer-




ster tak v mnoha_ projektech pouZivd psychoanalyzu
jakoZto techniku umoZifiujici utvafeni novych scé-
nard: tvari v tvar zablokované osobni skutednosti
analyzované osoby pracuje psychoanalytik na re-
konstruovdni pribéhu Zivota analyzovaného &lové&ka
v oblasti nevédomi, &imZ mu umoZiuje ovlddnout ob-
razy, chovani a formy, které mu aZ dosud unikaly.
Gonzalez-Ferster t¥eba ndvstévniky své vystavy Z&-
dala, aby pro ni nadértli pldnek domu, ve kterém
bydleli v détstvi, nebo vyzvala galeristku Esther
Schipper, aby ji zapuj¢ila né&které véci, které ma
spjaté se vzpominkami na détstvi. St&Zejnim mistem
umélecké zkuSenosti Gonzalez-Ferster je loZnice:
tato mistnost je redukovdna na jakysi afektivni
skelet (né&kolik p¥edmétu, pdr barev) a zhmotiuje
emociondlni, ale i estetické vzpominky, nebot je-
ji vytvarné uspofddani odkazuje k minimalistické-
mu uméni.

Svét Gonzalez-Ferster, sklddajici se z afektivnich
predm&tl a barevnych ploch, se bliZi experimen-
talnimu filmu a home movies a la Jonas Mekas: pre-
kvapivé homogenni dilo Gonzalez-Ferster jako by
predstavovalo jakousi filmovou civku s formami do-
mova, na kterou se promitaji obrazy. Tato ,civka“
zobrazuje struktury, do kterych se zapisuji vzpo-
minky, mista a kaZdodenni =z&leZitosti. Mentdlni
filmovd civka je sice zpracovédna podrobn&ji neZ
narativni osnova, ale je dostate&né& otevfend, aby
pojala i proZitky divdka, pripadn& aby vyvolala
i jeho vlastni vzpominky, podobn& jako p¥i psy-
choanalytické seanci. M&l by se snad tvari v tvar
dilu Gonzalez-Ferster pouZit jakysi plynouci po-
hled, analogicky podle plynouciho poslechu, s je-
hoZz pomoci psychoanalytik umoZni toku vzpominek
pretvorit se v citlivou 1l4tku? Sv&t Dominique Gon-

zalez-Ferster md onu intimni i neosobni, strohou
i svobodnou neur&itost, jeZ pat¥i k charakteristikam
vSech prib&hti kaZdodenniho Zivota.

Liam Gillick

Tvorba Liama Gillicka se jevi jako soubor vrstev
informaci (archivt, scén, plakatlt, informaénich pa-
nelt, knih): jeho dila by mohla tvo¥it filmové ku-
lisy nebo predstavovat realizaci filmového skrip-
tu. Jinak re&eno, prib&h jeho dila cirkuluje kolem
vystavovanych prvka a nap¥i¢ jimi, avSak tyto prv-
ky nejsou pouhou jeho ilustraci. KaZzdy z téchto
objektt funguje toti% jako pEizpusobivy scénar
s indiciemi z paralelnich oblasti vé&déni (vytvar-
né uméni, primysl, urbanismus, politika...). Pros-
t¥ednictvim vyznamnych historickych osobnosti,
které vSak zUstaly zastinény (jako nap¥. Ibuka,
viceprezident spole&nosti Sony; Erasmus Darwin,
anarchisticky bratr teoretika vyvoje druhi; Robert
Mac Namara, ministr obrany USA za vietnamské val-
ky) vytvadri Gillick ndstroje, slouZici k pochope-
ni nasi doby. SnaZ?i se tak zni&it hranici, oddé&lu-
jici narativni zdroje fikce od zdroju d&jinné
interpretace, pokoudi se vytvofit nové spojitosti
mezi dokumentem a fikci. Intuice umé&leckého dila
jakoZto néstroj 'k analyze scéndfl mu umoZiiuje na-
hradit empiricky p¥istup historika (,stalo se to
a to”) ptib&hy, které nabizeji alternativni mozZ-
nosti pojiméni dnedniho svéta a nejruzné&jsi moZné
scénd¥e i aktivity. Aby se realita dala opravdu
promy3let a aby mohla byt vidéna, musi vstupovat
do fiktivnich p¥ib&ht. Umélecké dilo v Gillickoveé
pojeti za&lefiuje socidlni fakta do fikce kohe-
rentniho formdlniho svéta a musi za to generovat
po;enciélni zpusoby uZiti tohoto svéta, tedy do-




dédvat jakousi mentdlni logistiku upfednostiujici
zménu. Vystavy Liama Gillicka stejné& jako vystavy
Rirkrita Tiravaniji ostatné& predpoklddaji aktivni
u¢ast verejnosti, ale nikoli okd&zale: Gillickovo
dilo se sklddd z jednacich stolli, z jakychsi
zvlastnich diskusnich platforem, z prdzdnych scén,
vyvéskovych panelu, kresli&skych stolt, obrazo-
vek, informa¢nich sini: jde o kolektivni, otevie-
né struktury typu agora (podle plé&nlt urbanistt se-
dmdesdtych let). ,SnaZim se 1idi pfesv&d&it,” pise
Gillick, ,aby si uvédomili, Z%e umé&lecké dilo vy-
stavené v galerii neni feSenim né&&eho pomoci ide-
ji ¢i p¥edmétu.” UdrZovéni legendy o umé&leckém di-
le jakoZto vyY¥eSeném problému prispivd ke zruseni
vlivu jednotlivce ¢&i skupin 1lidi na historii.
JestliZe formy, které vystavuje Liam Gillick se
jako k nerozezndni podobaji kulisdm, v nichZ se ode-
hrdvéd kaZdodenni odcizeni (loga, kanceld¥ské ar-
chiva¢ni pomucky a vybaveni recep&nich pultdy,
schizovni sdly, specifické prostory pro ekonomic-
kou abstrakci), pak ndzvy té&chto vystavovanych fo-
rem a pribéhy, k nimZ odkazuji, evokuji chystana
rozhodnuti, nejistotu &i ruzné zdvazky. Formy, kte-
ré Gillick vytvari, jako by stdle byly n&jak ne-
dofecené; balancuji na pomezi ,ukon&eného” a ,ne-
dodélaného”. Na Gillickové& vystav& Erasmus is late
in Berlin (1996) byly vSechny zdi galerie Shipper
& Krome nat¥eny jinou barvou, ale naté&r kond&il
v puli stény, a s viditelnymi tahy $t&tce. Nic se
industridlnimu sv&tu nevymykd vice neZ tato nedo-
koncenost, neZ tyto narychlo vyrobené stoly nebo
tyto natéracské prace nedotaXené do konce. Ru&né
zpracovany predmét nemi¥e byt nedod&lany. ,Nedo-
konanost” Gillickovych d&l klade otdzku pro pamé&t
délnictva: v které etap& procesu rozvoje prumyslu

znidila mechanizace posledni stopy lidského zésa-
hu? Jakou roli v tomto procesu hraje moderni umé-
ni? Masovd vyroba ni&éi p¥edm&t jakoZto scéndf,
a to ve prospéch predvidatelnosti, ovladatelnosti
a rutinérstvi jeho charakteru. Je tfeba znovu
zavéddét prvky nepredvidatelnosti, nejistoty, hry:
nékterd dila Liama Gillicka mohou nap¥iklad rea-
lizovat jini 1idé, podobn& jako je tomu v tradi-
ci funkcionalismu, kterou =zaloZil Moholy-Nagy.
Inside now, we walked into a room with Coca-Cola
painted walls (1998) je walldrawing, malba na zdi,
kterou m& podle presné& stanovenych pravidel na-
malovat n&kolik asistentli: jde o to pokusit se jed-
nim tahem &t&tce za druhym p¥ibliZit se barveé
slavné limonddy, v&ichni stejné&, tak jako se tato
limondda vyrdbi v lokdlnich tovdrndch, ale vSude
z prédku dodévaného firmou Coca-Cola Company . Podob-
nou v&c u&inil Gillick, kdyZ jako kurdtor jedné
vystavy vyzval Sestndct anglickych umé&lct, aby mu
poslali své instrukce, podle kterych bude on sém
realizovat jejich dila (Galerie Gio Marconi, 1992).
Gillick pou?ivé materidly zndmé z podnikové archi-
tektury: plexisklo, ocel, kabely, opracované dre-
vo &i barevny hlinik. Propojenim estetiky minima-
1istického uméni s ,hebkym* designem nadndarodnich
podnikt vytva¥i Liam Gillick paralelu mezi uni-
verzalistickym modernismem a Reaganomics, mezi
emancipadnimi pldny avantgard a protokolem na3eho
odcizovani prost¥ednictvim ,moderni” ekonomiky.
Existuji tu paralelni struktury: ,Black box“ To-
nyho Smithe se u Gillicka stdva ,Projected think
tank”. Dokumenta&ni stoly, které se objevovaly na
vystavédch konceptudlniho uméni Setha Siegelauba,
tady slou?i k &etb& o fikci; minimalisticka skulp-
tura se stdvd prvkem v role playing games. Moder-
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nistickd osnova, kterd vznikla z utopie Bauhausu
a konstruktivismu, stoji tvari v tvar svému vy-
uziti sv&tem politiky, to jest hledi na soubor mo-
tivi, s jejichZ pomoci ekonomickd moc upevnila
svou prevahu. CoZpak to nebyli studenti Bauhausu,
ktetri b&hem druhé svétové valky projektovali bunk-
ry proslulého Atlantického valu? Tuto archeologii
modernismu je obzvla3té& dobre vidét v sérii dél
vytvorenych na =zdkladé Gillickovy knihy Ostrov
diskuse, Velké predndskové centrum (L’Ile de la
discussion, Le grand centre de conférences, 1997),
kterd je fikci o ,debatni skupin& na téma debat-
nich skupin“. Panely odkazujici k repertodru fo-
rem Donalda Judda jsou zavéSeny na stropé& a nesou
ndzvy odkazujici k funkcim p¥evzatym z podnika-
telského prostt¥edi: ,Discussion island resignati-
on platform”, ,conference screen”, ,dialogue plat-
form”, ,moderation platform“... Fenomenologie,
kterou mé&li tolik rddi minimalisti¢ti umé&lci, se
tak méni v jakysi monstrézni byrokraticky behavi-
ourismus; Gestalttheorie se stavd reklamni meto-
dou. Dila Liama Gillicka, stejné jako dila Carla
Andreho, zobrazuji spid urdcité zdény neZz skulptu-
ry, a vytvadreji rovnéZ jejich signalizadni systémy:
tady je misto k rezignaci, k diskusi, k promitd-
ni obrédzkt, k hovoru, k ur&ovéni pravidel, k jed-
nani, k poraddm, k tizeni, k pf¥ipravdm... AvSak
tyto formy, které pldnuji ruzné scénare, predpo-
klddaji, Ze divdk si pro sebe bude vytvaret scé-
na¥e dalsi.

Maurizio Cattelan

Sans titre (Bez ndzvu) (1993): akrylovd malba na plét-
né, rozmér 80 x 100 cm. Platno je t¥ikrdt protrZeno
ve tvaru pismene ,Z“ jakoZto aluze na zorrovské

,Z" ve stylu Lucio Fontany. V tomto Cattelanoveé
velmi jednoduchém dile, které je minimalistickeé
a zdroveri i snadno pristupné, jsou obsaZeny vSech-
ny prvky pat¥ici k jeho prdci: karikaturni odkld-
néni d&l minulosti, moralistickou bajku, ale pfe-
devi&im ono opovazlivé vloupdni do hodnotového
systému, které zustdvd zdkladni charakteristikou
jeho stylu a spo&ivd v doslovném pfejimdni forem.
Zatimco pro Fontanu je protrZeni pldtna symbolic-
kym a transgresivnim gestem, Cattelan ndm tento
akt ukazuje v nejb&Zn&jsim slova smyslu, totiZ
jakoZto pouZiti zbrané&, jako gesto mstitele z ope-
rety. Fontanovo vertikdlni gesto oteviralo pro-
stor do nekone&na, kamsi do oblasti modernistic-
kého optimismu, kde se predpoklddala existence
n&jakého prostoru ,za platnem”, &ehosi vzne$ené-
ho, co stoji na dosah ruky. KdyZ Cattelan Fonta-
novo gesto (,cikcakovité&”) prevezme a postavi je
na rovell televiznimu seridlu z produkce Walta Dis-
neye (Zorro), ktery vznikl téméf¥ soucasné, Lucio
Fontanu tim zesmé&sSni.

Cattelaniv nejdast&ji uZivany postup je ,Cik-
cakovity“ pohyb: je to ve své podstaté& pohyb ko-
micky, chaplinovsky, pohyb zndzortiujici bloudéni
mezi vécmi. Slalomd¥-um&lec klame té&lem, Jjeho
nejisté chovdni vyvoldva smich, ale on p¥itom ob-
kru¥uje formy, kterych se dotyka, a zdroven jim
vraci jejich statut dopliiku ¢&i kulisy. Sans titre
(Bez ndzvu, 1993) je vskutku programové dilo, a to
jak z hlediska formy, tak z hlediska metody: ,cik-
cakovity“ pohyb je zkrdtka jeho distinktivnim ry-
sem. P¥i pohledu na ¥adu Cattelanovych ,repriz“
dél druhych tvirct si uvé&domime, Ze jeho metoda je
vZdy totoZnd: formdlni struktura dila se nam zda
byt povédomd, ale zdrovel se téméf zdludné vynofi




celd vrstva vyznami, kterd radikdln& rozvrati na-
Se vnimdni dila. Formy Maurizia Cattelana n&m vzZdy
ukazuji urc¢ité dobfe zndmé elementy, zndsobené
o kruté ¢i sarkastické historky vyprdvéné jakymsi
neviditelnym mluv&im. Ve filmu Mon oncle (MG j
stryc) reZiséra Jacquese Tatiho sleduje jakysi muz
domovnici, kterd ofkubdvd kufe. MuZ ndhle za&ne
napodobovat slepi¢i kddkdni, nadeZ nebohd Zena vy -
déSené nadsko¢i v presvéd&eni, Ze zvire obZivlo.

VétSina Cattelanovych d&l vyvolavd podobny u&i-
nek: Cattelan nap#iklad poudti Zorruv zp&v jako
zvukovou kulisu k Fontanové obrazu, jindy zase
u dila evokujiciho Smithsona &i Kounellise slysi-
me hlasy Rudych brigdd, nebo ndm otvor do zemé& ve
stylu earthworks ze Sedesdtych let p¥ipomene hrob.
KdyZ Cattelan postavi v jedné newyorské galerii
pod kfistdlovy lustr Zivého osla (1993), jde o ne-
pfimou aluzi na tucet koni, které vystavil Jannis
Kounellis v Y¥imské galerii L‘Attico roku 1969.
AvSak ndzev Cattelanova dila (Warning! Enter at
your own risk. Do not touch, do not feed, no smo-
king, no photographs, no dogs, thank you) radikal-
né prevraci smysl dila, zbavuje ho jeho histori-
city i jeho vitalistické symboliky a sm&ruje celé
dilo do systému reprezentovdni v tom nejspektaku-
larnéjsim smyslu slova: to, co vidime, je ostre
sledovany fragkovity spektdkl, jehoZ vn&jsi ohra-
ni¢eni je &ist& prdvni. Zivé zvi¥e neni prezento-
vén? jako né&co krésného ani nového, nybr# jako ja-
kdsi nabidka, kterd je nebezpednd pro verejnost
a zdrovenl i nesmirn& problematickad pro galeristu.

Odkaz ke Kounellisovi neni ndhodny: jasn& se to-

tiZz ukazuje, Z¥e Arte Povera pfedstavuje zdkladni

formdlni matrici dila Maurizia Cattelana, at uZ

jde o kompozici jeho obrazu &i o prostorové uspo-

¥4dédni rozmisténych readymade elementu. Cattelan
médlokdy pouZivd sériové vyrdbé&né predméty, mdlo-

kdy vyuZivd technologie. Do rejst¥iku jeho forem
patti spis prirodni elementy (Jannis Kounellis,

Giuseppe Penone) nebo prvky antropomorfni (Giulio
Paolini, Alighiero e Boetti). Nejde o né&jaké vli-
vy a uZ vibec ne o n&jaky Cattelantv hold umé&lcim
Arte Povera, nybrZ o jakysi jazykovy ,hard disk”,

ostatn® velmi diskrétni, ktery je odrazem italské
vizudlni Skoly.

Pier Paolo Calzolari vystavil v roce 1968 instala-
ci Sans titre (,Malina“ [sic!]l), v niZ figuroval ke
st&n& ptrivézany albinsky pes, hromada hliny a kusy
ledu. Pfipomene ndm to Cattelantv zvéfinec s jeho
kotimi, osly, psy. p3trosy, holuby a veverkami. Je
tu v8ak jeden podstatny rozdil: Cattelanova zvi-
fata nic nesymbolizuji, neodkazuji k Z&dné trans-
cendentni hodnoté&. Tito Zivo&ichové prosté& pouze
zt&lestiuji urdité typy, osoby ¢&i situace: svét
symbolt Arte Povera ¢i Josepha Beuyse se pod tla-
kem jakéhosi vybusného ,zlého ducha“” v cattelanov-
ské bajce rozpadd - Cattelan stavi formy tvari
v tvd¥ jejich protikladim a rozhodné odmitd nadit
svéd dila sebemensi pozitivni hodnotou.

Tento zpusob obraceni modernistickych forem proti
ideologii, kterd stdla p¥i jejich zrodu (proti mo-
derni ideologii emancipace, proti ideologii vzne-
%eného), ale i jejich obraceni proti umé&leckému
prost¥edi a jeho p¥edsudkim svéd¢i u Cattelana
spig o urdité karikaturni drsnosti neZ o né&jakém
vulgdrnim cynismu. N&které jeho vystavy jako by na
prvni pohled ptipominaly t¥eba Michaela Ashera ne-
bo Jona Knighta, a to svym zaméfenim na galeris-
tu &i na vystavni prostor a svou snahou odhalovat
ekonomické a socidlni struktury systému ,umélec-
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kého provozu“. Konceptudlni odkaz v3ak velice
rychle ustupuje do pozadi a misto né&ho nastupuje
jiny, méné z¥etelny dojem skute&né personifikace
kritiky, kterd odkazuje k formé& bajky, jak uvidi-
me ddle, ale objevuje se i skute&nd snaha $Skodit.
V roce 1993 tak Cattelan realizoval dilo, které
zabird cely prostor mildnské galerie Massimo De
Carlo a které lze vidét pouze skrz vykladni sk¥in.
Cattelan nakonec pf¥ipustil: ,Chté&l jsem také vy-
strnadit Massima de Carla na cely mésic ven z ga-
lerie.”

zZkratka ,zly duch”“, povaha, jakou md vé&lny Spatny
Zdk schovany vzadu ve tridé. Ziskdvédme tak dojem,
Ze Cattelan povaZuje svij repertodr forem za sou-
bor jakychsi domdcich ukold a predepsanych udkonu,
za jakysi 8kolni rozvrh, ktery umé&lec-lajddk ve-
sele odkldni v gagy. Jedno z prvnich Cattelanovych
vyznamnych d&l, Edizioni dell’obligo (1991), se
sklddd ze Skolnich ucebnic, u kterych Z4ci pomalo-
vali obdlku a p¥epsali ndzev, ¢imZ se tvlirce s po-
mstychtivym vysmé&chem obraci proti ve$kerym osno-
vam. A drapérie ¢&¢i 1latky hnuti Arte Povera
a antiformy Sedesdtych let Cattelanovi poslouZi-

ly... k Gté&ku z Castello di Rivary, kde se v ro-
ce 1992 udastnil své prvni vyznamné kolektivni vy-
stavy: L,R4d jsem sledoval, co délaji ostatni

umélci, jak reaguji na situaci. Moje dilo nebylo
pouze metaforické, bylo i ndstrojem: v noci pred
vernisd?i jsem vylezl ven oknem a utekl jsem.”
Vystavenym dilem byl nouzovy spleteny
z prostéradel, ktery Cattelan zanechal pov&Seny na
fasédd® zdmku. Podobn& v roce 1998 predstavil
Cattelan na vystavé Manifesta II v Lucemburku oli-
vovnik =zasazeny do obrovského &tverce zeminy.
Spéchajici kolemjdouci by jeho dilo mohl povaZo-
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vat za remake Beuyse &i Penoneho; rostlinny ele-
ment vSak pritom nehraje Z&dnou roli ve vyznamu
dila, nebot ten se to&i kolem umé&lcovy ofenzivni
strategie: Cattelanovi jde o to zkouSet fyzické
a ideologické meze jednotlivcu a spolelenstvi, jde
mu o testovdni moZnosti instituci, a pf¥edevSim
o zjidtovdni hranic jejich trpé&livosti.

Felix Gonzalez-Torrés pouZival historicky reper-
todr forem k tomu, aby odhalil jeho ideologické
zdklady a aby vytvoril nové zplsoby boje proti
normdm Vv oblasti sexuality. Cattelan pouZivané
formy zase smé&ruje ke konfliktu a ke komedii: pro-
st¥ednictvim stdle vice a vice nepohodlnych, donu-
cujicich &i obstruk&nich dé&l vyhleddvé konflikty
s témi, kdo ovladaji systém ,umé&leckého provozu“;
prost¥ednictvim narativnich osnov, které odkldné-
ji sou&asné dé&jiny umé&ni smérem k frasSce, odhalu-
je komedii odehrdvajici se kdesi v pozadi silovych
vztahl panujicich v ,um&leckém provozu“. Zkratka
Cattelan jako um&lec orientuje formy, s nimiZ ma-
nipuluje, sm&rem k ,delikvenci”.

Pierre Joseph: little democracy

Nage Zivoty se odvijeji na pozadi ménicich se ob-
razi, plynou uprost¥ed toku informaci, obklopuji-
cich nas kaZdodenni Zivot. Celé tuny informaci se
nadm poddvaji jako vyrobky ¢i poméhaji prodavat ji-
né v&ci. Sv&tem koluji masy informaci. Podstata
um&leckého projektu Pierra Josepha spociva v tom,
Ye tvirce vnddi do informaéniho prost¥edi smysl:
nejde o jeden 2z celé Yady kritickych postoju,
nybr? o produktivni praxi, podobné& jako kdyZ se
n&kdo pohybuje v rémci né&jaké sité&, kdyZz vytvari
urdity itinerd® &i surfuje po hrebenech mofskych
vln. Pierre Joseph se pfedev8im zabyvd otézkou,




v jakych podminkdch se objevuji a funguji obrazy.
Vychdzi p¥itom z postuldtu, Ze se nachdzime uvnit#
obrovského obrazu-zdény, a Ze tedy jiZ nestojime
pfed jednotlivymi obrazy: umé&ni neni daldim v fa-
dé spektdkll, nybrZ prenosem obrysiu. Joseph roz-
viji ludicky a instrumentdlni vztah k formdm, jimiZ
manipuluje, z nichZ odebird vzorky &¢i je adaptuje
novym zpusobum uZiti, p¥icemZ vytvad¥i rozmanité
procesy reaktivace. Minimalistické uméni mu tak
poslouzilo jako herni plocha pro dilo Cache cache
killer (Schovavand se zabijdkem, 1991). Abstraktni
uméni se stalo podkladem pro Josephovu vystavu
v podobé televizni cestovatelské hry (La chasse au
trésor ou 1l’aventure du spectateur disponible -
Hleddni pokladu aneb dobrodruZstvi pohotového di-
vaka, 1993) a dila Delaunayho ¢&i Maurizia Nan-
nucciho byla zase recyklovdna v kulisdch pro nové
scény filmu, ve kterém hraji Josephovy Personnages
(Postavy k oZiveni). V roce 1992
Joseph dokonce ,predéldval” dila, kterda jej zau-
jala: pradce Lucio Fontany, Jaspera Johnse, Helia
Oiticica, Richarda Prince... Tato instrumentali-
zace kultury neznamend, Ze by Joseph né&jak pohrdal
historii, prdvé naopak: Josephova instrumenta-
lizace kultury vytva#¥i podminky pro svobodné cho-
vani v ¥izen& spotfebni spole&nosti. Josephova re-
cyklace forem a obrazl totiZ vytvd¥i zdklady pro
jedno pou&eni: je t¥eba nalézat nové zpusoby po-
byvédni ve sv&t&. V politice se vnucend forma na-
zyva pojmem diktatura. Demokracie naopak vyvolava
permanentni role playing games, nekone¢nou disku-
si, vyjedndvédni. Je to nejupovidan&j&i politicky
reZzim ze vSech, fikala Hannah Arendtovd. Je tedy
zcela logické, Ze si Pierre Joseph k oznadeni své
skupiny Zijicich postav uré&enych k oZiveni vybral

a réactiver

ndzev Little Democracy. Tyto postavy, z nichZ prv-
ni se objevila v roce 1991, se objevuji ve formé&
vyst¥ihovacich papirovych &atli, které si oblékad
figurant ,instalovany“ po zpusobu vytvarného dila
v galerii nebo v muzeu veler p¥i vernisdZi; na-
sledn& je pak tato postava nahrazena fotografii,
jakousi indicii, umoZiiujici svému budoucimu vlast-
niku ,reaktivovat“ dilo po svém. Josephovy posta-
vy pochdzeji z fantastického svéta mytologie,
z videoher, z komiksu, z filmi nebo z reklamy:
pat¥i k nim Superman, Catwoman, ,Zlodéji barev” od
Kodaku, hrd&¢ paintballu, Fantom Casper &i repli-
kantka z filmu Blade Runner. Lehky zdvan pochmur-
nosti ob&as vnese do celé vé&ci urlity posun: surfaf
je mrtev, zran&nd postava ma kolem hlavy obvaz,
podlaha u Supermanovych nohou je poseta nedopalky
a lahvemi od piva, kovboj leZi tva¥i k zemi...
N&které postavy jsou zobrazeny na pozadi, které
k nim pat¥i: &asto se tu objevuje typickd modf
z videofilmi, kterd vyjadfuje zdroverl irredlnost
postav i jejich schopnost pohybovat se v riznych
prost¥edich a v rédmci nekone&nych scéndfu. Jiné
postavy zase vypadaji jako aktéri ikonografické
role playing game, odehravajici se v muzeu ¢&i
v prostoru kolektivni vystavy, a jsou obklopeny
jinymi dily: po Duchampovi, ktery minil pouZit
+Rembrandta jako Zehliciho prkna“, zasazuje Joseph
své postavy do muzea moderniho uméni, jeZ se sta-
vd kulisou. Josephovo dilo stdle smé&fuje k vyty-
&enému horizontu vystavy, v niZ by hlavni roli
hrdla verejnost: umé&lecké dilo se stdva zvlastnim
efektem v interaktivni inscenaci. Proces oZiveni
postavy je dvoji: jde rovné&Z o oZiveni dél, do je-
jichZ rdmce byly postavy zasazeny, a cely prostor
se tak stdvd hernim polem, scénou, jevidtém.




Tento systém je také politickym projektem: jde
v ndm o duvtipné souziti osob a pozadi, na kterych
se tyto osoby pohybuji, o dimyslnou koexistenci
1idi a um&leckych d&l, kterd maji obdivovat. OZi-
veni ikon, charakterizujici tuto galerii disponi-
bilnich postav z Little Democracy, tak predstavuje
uréitou demokratickou formu v samé jeji podstaté,
a to bez demagogie a t&Zkopddné demonstrativnos-
ti. Pierre Joseph ndm nabizi pobyvéni v pribé&zich,
které tu byly jiZ pred ndmi, umoZiiluje ndm vytva-
¥et si neustdle formy, které ndm vyhovuji. Cilem
obrazu je tu vndSet hru do systémi zobrazovani,
zamezovat tomu, aby hra ustrnula, cilem je odtrhéa-
vat formy od zcizujiciho pozadi, ke kterému forma
ptilne, jakmile ji zadneme povaZovat za osvojenou.
Povrchni &etba té&chto postav by mohla svadét k do-
mn&nce, %e Joseph je um&lcem irredlna, lidové z&-
bavy. Pritom v3ak pohddkové postavy, postavicky
z kreslenych filmi a hrdinové science-fiction, te-
dy figury, které Josephovu ,demokracii” zalidiu-
ji, nevybizeji k utéku mimo realitu; naopak, tyto
obrazy, které se ,uli” realité nés jakousi zpét-
nou vazbou povzbuzuji, abychom se i my ,u¢ili” na-
81 realit®, ale s vyuZitim fikce. Ve sloZité sou-
stavé, kterd hybe Zivymi postavami, funguji Fantom
Casper, Kupido ¢&i pohddkovéa vila jako obrazy
vrostlé do systému d&lby prédce: tyto imagindrni
postavy, vysvétluje Joseph, se podfizuji ,cyklic-
kému, tizenému a nem&nnému programu”, a jejich
funk&ni statut se prili% neli&i od statutu délni-
ka pracujiciho u vyrobniho pésu we firmé& Renault
nebo &i%nika v restauraci, ktery pfijimd objed-
navky, obsluhuje a rozndsi u&ty. Tyto postavy jsou
mimo¥ddn& typizované, jsou to jakési identikity,
obrazy dokonale spjaté s modelovou postavou, s ur-

¢itou determinovanou funkci. Skute&nym mytologic-
kym zdkladem, z né&hoZ tyto postavy vzedly, je
ideologie dé&lby préce a standardizace vyrobku:
pravidla imagindrna, ukotvend v reZimu vyroby, se
tykaji bez rozdilu jak instalatérti, tak superhr-
dint. Pohddkovd vila ozafuje vé&ci svou kouzelnou
hilkou, karosd¥ montuje na pdsu jednotlivé dily:
prédce je v3ude stejnd, a prdvé tento svét nemé&n-
nych operaci a moZnych ,smy&ek” popisuje Joseph -
je to svét, jehoZ zobrazeni by mohlo oznadovat
cestu ven.

Obrazy, které nabizi Joseph, je t¥eba proZit: mu-
sime si je ptivlastnit, reaktivovat je tim, Ze je
zapojime do novych celkl. Jinak ¥e&eno, jde o pre-
souvani vyznami. I ty nejmen3i posuny jsou zdro-
jem obrovskych pohybu: pro& by se jinak tolik
umélch snaZilo tak usilovn& pred&ldvat, kopiro-
vat, demontovat a smontovdvat sou®dsti nadeho vi-
zudlniho své&ta? Pro& Pierre Huyghe znovu filmuje
Hitchcocka ¢&i Pasoliniho? Pro& Philippe Parreno
rekonstruuje b&Zici pds urceny k zdbavé? Um&lec se
musi vracet v kolektivni ma$inérii co nejddl, aby
mohl vytvaf¥et alternativni &asoprostor, to jest
aby mohl do uzavfeného socidlniho okruhu znovu
vnaSet rozmanitost a nové moZnosti. Pierre Joseph
nam s pomoci ndstrojt schopnych ,zasd&hnout
a ovlivnit vystavni prostory“ nabizi rGzné vy-
zkouSené vé&ci, aktivni vyrobky, dila, kterd nabi-
zeji nové zplsoby pojeti reality a nové typy ucho-
peni svéta um&ni. Je na nds, abychom se do Little
Democracy zapojidi.
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de Paris, zaplnéné uméleckym dily (od Angely Bul-
loch po Helmuta Newtona), riznymi absurdnimi hraé&-
kami (trampolina, plechovka od coca-coly kyvajici
se v rytmu prehrdvanych cédécek), a kde byly pro-
mitdny videofilmy. V tomto prostoru se v3ichni t¥i
umé&lci pohybovali podle p¥edem naprogramovaného
¢asového rozvrhu (hodiny angli¢tiny nebo ndvstévy

psychologa). P¥i vernisdZi si ndv&té&vnici museli
obléci tric¢ko (kaZdé jiné) s natisté&nymi obecnymi
pojmy (Dobro, Zvlastni efekt, Gotika...). Diky té-

to h¥e s identitami mohla reZisérka Marion Vernoux
napsat v redlném Case scénar.

Slo zkrédtka o proces vystavovdni v redlném &ase,
o jakysi ,internetovy vyhleddvacd“, spustény kviuli
vyhleddni danych obsahti. KdyZ Jorge Pardo realizo-
val roku 1997 v Munsteru dilo s ndzvem Pier (Mo-
lo), konstruoval predmét, ktery byl sice zjevné&
funkéni, ale jelikoZ $lo o dfevéné molo, mé&la byt
jeho skute&nd funkce teprve ur&ena. Pardo sice
predvddi struktury zndmé z kaZdodenniho %ivota,
jako jsou ndstroje, ndbytek nebo lampy, ale nept¥i-
déluje jim Z&dnou p¥esnou funkci: je klidn& moZ-
né, Ze tyto véci neslouZi k nifemu. Co se da dé&lat
v otevfené boud€ na konci mola? M& se tam vykou-
¥it cigareta, jak nds k tomu vybizi automat na
prodej cigaret zavé&Seny na stén&? NAavit&vnik-
divdk musi vymy$let funkce a &erpat z vlastniho
repertodaru chovadni. Spolefenskd realita skytd Par-
dovi soubor uZite&nych struktur, které tento umé&-
lec nové programuje v zdvislosti na 'své um&lecké
dovednosti (kompozice) a na zéklad® ur&ité zdso-
bdrny - paméti forem (modernistickd malba).

Od Andrey Zittel po Philippa Parrena, od Carstena
Hoéllera po Vanessu Beecroft, zkrdtka celd genera-

ce umé&lct, o nichZ je zde ¥e&, misi konceptudlni
uméni s pop artem, antiformou ¢&i ﬁunk-artém, ale
i s nékterymi postupy 2z oblasti.agéignﬁ, filmu,
ekonomie a prumyslu: je nemoZné zde oddélit umé-
leckd dila od jejich socidlniho pozadi, nelze tu
oddélit styly a Historii.

Ambice, metody a ideologické postuldty téchto
um&lcl nejsou pritom tak vzddleny ambicim, metodam
a ideologickym postuldtim tvircl, jako byli Daniel
Buren, Dan Graham ¢&¢i Michael Asher, kte¥i tvorili
o dvacet tfricet let dfive. Dne3ni umélci se po-
dobn& jako ti d¥ivéjsi snaZi odhalovat neviditel-
né struktury ideologického apardtu, dekonstruuji
systémy zobrazovéni a krouZi kolem definice uméni
jakoZto ,vizudlni informace”, kterd destruuje za-
bavu. Generace Daniela Pflumma a Pierra Huygha se
nicmén& od generaci pfedchozich 1i%i v jednom za-
sadnim bod&: odmitd veSkerou metonymii. Vime, Ze
tato stylistickd figura spo&ivd v oznaleni ur&ité
v&ci jednim z jejich zdkladnich prvklt (napf. kdyz
fekneme ,st¥echy” misto ,mé&sto”). Kritika spolec&-
nosti, kterou provozovali konceptudlni umé&lci, tak
prochdzela filtrem kritiky instituci: kdyZ kon-
ceptualisté chté&li predvést fungovadni celé spolel-
nosti, metodou analytického materialismu - inspi-
rovaného marxismem - zkoumali urcité specifické
misto, ve kterém se odehrdvaly jejich aktivity.
Nap¥iklad Hans Haacke pranyfoval nadndrodni spole&-
nosti odhalovdnim praxe financovdni uméni; Michael
Asher pracoval s prvky architektury muzei &i umé-
leckych galerii; Gordon Matta-Clark provrtal pod-
lahu galerie Yvon Lambert (Descending steps for
Batan, 1977); Robert Barry prohldsil za zavienou
galerii, v niZ% vystavoval (Closed gallery, 1969).
zatimco pro konceptudlni um&lce predstavoval V¥-
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stavni prostor médium samo o sobé&, dnes je galerie
pouze jednim z ¥*ady mist, kde se vytvad¥i uméni.
Dne&nim um&lctim nejde ani tolik o analyzovéni ¢&i
kritizovdni vystavniho prostoru, jako spi% o jeho
za&letiovdni do &ir%ich systémd produkce uméni
a o vytvdr¥eni novych vztaht a jejich kodifikaci.
Pierre Joseph sepsal v roce 1991 nekone&né& dlouhy
seznam ilegdlnich &i nebezpecénych akci, které se kdy
odehrdly v um&leckych centrech (po¢inaje ,stfel-
bou na letadla“, kterou uskute¢nil Chris Burden,
a kon&e ,sprejerstvim”, ,ni¢enim budovy” ¢&i ,ne-
délni praci#), a které ¢&¢ini z galerii
mulované svobody a virtudlnich zkuenosti”. Uméni
jako medel, laborato¥ ¢&i prostor pro hry: v kaZ-
dém pripad& nikdy nejde o symboliku, a jesté& méné&
o metonymii.

,misto si-

které
se v imaginaci
um&lcl nové generace stdvd tim pravym mistem pro
vystavy. Umélecké centrum nebo galerie predsta-
vuji sice zvlédstni pripady, ale jsou nedilnou
souddsti Sirdiho celku: verejného prostoru. TakZe
Daniel Pflumm vystavuje své dilo v3ude moZné:
v galeriich, klubech, prost& v mistech distribu-
ce. Prezentuje tu nejruznéjsi véci: od tridek aZ po
desky z katalogu jeho znalky Elektro Music Dept.
Pflumm rovn&Z nato¢il videofilm o jednom velmi
zvlastnim vytvoru, tof}é o své vlastni galerii
v Berlin& (Neu, 1999).!Dne&nim um&lctim tedy nejde
o to stavét do protikladu um&leckou galerii (jako
misto, kde se nachdzi ,oddélené”, tedy Spatné umé&-
ni) a verejny prostor, tedy jakési vysnéné idedl-
ni misto, kde je ,sprdvné hledét” na uméni,
to pat¥ici chodcim, tedy misto,

Pravé socius, to jest soubor vSech kandly,
distribuuji a odrdZeji informace,

mis-
které si dnes

naivné fetiSizujeme podobné jako 1idé kdysi blouz-
nili o ,ndvratu k p¥irod&“. |Galerie je misto ja-
ko kazdé jiné, je to prostor zapojeny do globdl-
niho mechanismu, je to jakysi zdkladni tdbor, bez
Klub, 8kola ¢&i
ulice nejsou nejlepSimi misty, ale prosté& jen dal-
$imi misty, kde lze predvéddét umé&ni.

néhoZ se neobejde Z2adnd expedice.

Obecnéji vzato, celou spole&nost lze dnes obtiZné&
pojimat jako jeden organicky celek. Vnimdme ji ja-
ko soubor navzdjem oddélitelnych struktur, které
lze podobné jako dnesni lidské té&lo doplriovat pro-
tézami a libovolné& promériovat. Umé&lec konce dvacé-
tého stoleti vidi spole¢nost jako utvar &lemény na
riznd lobby, kvéty &i komunity, jako rozsdhly ka-
talog narativnich osnov.

To, ¢&emu oby¢ejné& ¥ikdme realita, je
v8ak skuteénost, ve které dnes Zijeme,
nd? Z téhoZ materidlu

.St¥ih*. Je
jedind moZ-
(kaZdodenniho Zivota) 1lze
uskutec¢nit ruzné verze reality. Sou&asné uméni se
tak jevi jako jakysi alternativni st¥ihadsky pult,
~ktefy‘ narusSuje socidlni formy,—redrganizuje je
nebo je vklddéd do origindlnich scéndfu. Umé&lec
;aéfﬁfbéramuje” za-udelem ,re-programace”, a pri-
tom nabizi rtzné daldi moZné zplsoby uziti tech-
nik a ndstroju, které mame k dispozici.

Gillian Wearing i Pierre Huyghe vytvorili video-
film sloZeny =ze zdznami bezpecnostnich kamer.
Christine Hill provozuje v New Yorku cestovni kan-
celd¥, kterd funguje jako jakdkoli jind cestovni
agentura. Michael Elmgreen & Ingar Dragset otevie-
1li b&hem Manifesty 2000 ve Slovinsku umé&leckou ga-
lerii v prostordch muzea. Alexander Gyoérfi pouziva
studiové a jevistni formy, Carsten Holler zase uZi-
vd experimentdlni laboratorni formy. Spole&nym



prvkem vS8ech t&chto umé&lct, ale i celé Fady dal-
gich, k nimZ pat#i i nejkreativnéjsi tvirci dnes-
ka, je zjevné& jejich schopnost vyuZivat existuji-
cich socidlnich forem.

V8echny kulturni ¢i socidlni struktury tedy ne-
predstavuji nic vic neZ 8aty k obléknuti, nic vic
neZ predméty k vyzkouSeni a otestovdni, jak to
u¢inila Alix Lambert ve Wedding piece, dile doku-
mentujicim jejich pé&t stiatkd uzav¥enych b&hem je-
diného dne. Matthieu Laurette zase pouZivd jako
podklady pro své dilo novinové inzerdty, televiz-
ni hry a marketingové nabidky. Navin Rawanchaikul
pracuje s taxikd¥skou siti tak jako jini kresli na
papir. Fabrice Hybert p¥i zakl&dddni svého podniku
s nazvem UR prohldsil, Ze mu jde o ,umé&lecké uZi-
ti ekonomie”. Joseph Grigely vystavuje zprdvy a na
papirech namdrané vzkazy, jimi% je jako nesly&i-
ci nucen komunikovat s okolim: preprogramovdvd tak
ur¢ity fyzicky handicap v tvuar&i proces. Grigely
na svych vystavach p¥edvddi konkrétni realitu své
kaZdodenni komunikace a podkladem jeho dila se te-
dy stavd sféra mezilidské komunikace. Jeho mezi-
lidské vztahy tak nabyvaji forem. ,Sly$ime hlasy*”
1lidi z jeho okoli: umélec vytva¥i p¥ib&h z vym&-
nénych vzkazl. Reorganizuje lidskd slova, utrzky
projevu, zdpisky z rozhovoru, vytvd¥i z nich ja-
kysi ,sampling blizkosti“, jakousi domdci ekolo-
gii. Rukou psand pozndmka je spole&enski forma,
které si moc neviimdme: vétZinou se uZivd v pra-
covnim prost¥edi nebo v nep#ilis duleZité domdci
komunikaci. V Grigelyho dile ztrdci rukopisna po-
zndmka svou bezvyznamnost a jakoZto nastroj Zi-
votné& dileZité komunikace nabyvad existencidlniho
rozméru: zaclenéna do jeho kompozic stdvd se sou-
¢asti polyfonie, rodici se z odkldnéni.

Takovymto zplsobem tedy objekty socidlni sféry, od
oby&ejl pres nejbandlnéjsi struktury aZ po insti-
tuce, nezlUstdvaji nehybnymi. Um&ni vstupuje do
svéta funkci a tim tyto objekty socidlni sféry
ozivuje nebo odhalujé jéjich prézdnotu.

Philippe Parreno &...

Originalité‘giaginy General Idea od po&atku sedm-
desdtych let spod&ivala v prdci vychdzejici ze so-
cidlniho formdtovdni: $lo o podniky, televizi, &a-
sopisy, reklamu, fikci. ,Podle mého ndzoru,“ rika
Philippe Parreno, ,byla tato skupina prvni, kdo
o vystavovdni uvaZoval jako o formdtech, a nikoli
jiz jako o formach &i predmé&tech. Jeji ¢&lenové
promy&leli formdty zobrazovéni, formdty zpusobu
etby své&ta. J& se ve svém dile tdzi asi takto:
jakymi ndstroji lze porozumét sveétu?”

Parrenovo dilo vychdzi z principu, Ze skutelnost
md podobnou strukturu jako jazyk a Ze uméni umoZ-
Huje vyjad¥ovat se timto jazykem. Jeho dilo rov-
n&? ukazuje, Ze veskerd socidlni kritika je pfe-
dem odsouzena k nezdaru, pokud um&lec sviuj vlastni
jazyk pouze privé&si k jazyku ,establishmentu”. Jak
prany¥ovat, jak ,kritizovat” svét? zvenéi nelze
prany¥ovat nic, nejprve je t¥eba nabyt formy toho,
co chceme kritizovat, nebo se do této formy aspori
schoulit. Imitovdni miZe byt subverzivni, dokonce
mnohem vic ne% n&které diskursy frontdlniho odpo-
ru, které se subverzivitou pouze ohéné&ji. Praveée
tato neduvéra viu&i kritickym postojim etablovanym
v dne&nim umé&ni privédi Parrena k postoji, ktery
se bli%i lacanovské psychoanalyze. Jacques Lacan
fikal, Ze je to nevé&domi, které interpretuje symp-
tomy, a to mnohem lépe neZ psychoanalytik. Louis
Althusser ze svého hlediska marxisty ¥ikal néco
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podobného: opravdovd kritika je kritika existuji-
ci skutelnosti prédvé& prostfednictvim ji samé. Ne-
sta¢i svét pouze vyklddat, je t¥eba jej zmé&nit.
Prdvé o to se snaZi Philippe Parreno s pouZitim
sféry obrazu: domnivd se totiZ, Ze obrazy hraji
v realité& stejnou roli, jakou hraji symptomy v ne-
védomi ¢lovéka. Jedna z otdzek freudovské psycho-
analyzy zni takto: jakym zplsobem je usporadan
sled uddlosti v Zivoté& &lovéka? V jakém poradi se
tyto uddlosti opakuji? Parreno zkoumd realitu po-
dobnym zpusobem: ,psanim titulkt” k socidlnim for-
mam a systematickym studiem vztaht spojujicich
jednotlivce, skupiny lidi a obrazy.

Neni ndhodné, jestliZe jednim z hlavnich principu
Parrenova dila je spoluprdce: podle Lacana neni
nevédomi ani individudlni, ani kolektivni, nybrZ
existuje pouze v oblasti mezi té&mito dvéma velidi-
nami, v setkdvédni, jeZ stoji na po&dtku vSech pti-
bé&hli. Subjekt jménem ,Parreno &“ (& Joseph, & Cat-
telan, & Gillick, & Holler, & Huyghe, abychom se
zminili asponl o né&kterych jeho spolupracich) se
vytva¥i bé&hem jeho vystav, které se &asto pre-
zentuji jako urc&ité ,vztahové modely”, v nich% se
prostfednictvim tvorby scéndre ¢&i p¥ib&hu vyjed-
nava o ,spolu-p¥itomnosti” ruznych protagonistu.
V dile Philippa Parrena je tomu ¢&asto tak, Ze je
to komentd¥, ktery produkuje formy, a nikoli nao-
pak: demontuje né&jaky scénd¥, aby z né&j vytvoril
scéndfe nové, nebot interpretace své&ta je jeden
symptom z mnoha. V Parrenové videofilmu Ou (Nebo,
1997) jsme sv&dky patrdni po tom, co predchézelo
vzniku jedné zddnlivé& bandlni scény (mladd ¥ena si
svlékd tri¢ko s ndpisem Walt Disney). Tak vidime
na obrazovce v jakémsi dlouhém zp&tném pretd&eni
defilovat knihy, filmy a diskuse, abychom dospéli

k zdb&ru trvajicimu pouhych t¥icet vterin. Praveé
tady, stejn& jako v procesu psychoanalyzy ¢i v ne-
kone&nych talmudickych diskusich, je vyklad tim,
co produkuje prib&hy. Umé&lec nesmi nikomu druhému
prenechat popisovédni svych obrazl, nebot vyklad je
také obrazem, a to do nekone&na.

JiZ jedno z prvnich Parrenovych dél, No more re-
ality (1991), se zabyvalo touto problematikou:
spojovalo se v né&m téma scéndfe s tématem mani-
festace. Dilo predstavovalo iredlnou sekvenci ma-
nifestace malych d&ti s ndpisy a poutadi, které
skandovaly slogan ,No more reality”. Nadhozena
otdzka zné&la: pod jakymi hesly, s jakymi ndpisy
defiluji dne3ni obrazy? Cilem manifestace je vy-
tvorit kolektivni obraz, ktery na&rtdva politické
scéndf¥e pro budoucnost. Instalace Speech bubbles
(1997), kterou tvo¥i obld¢ek heliem naplnénych
baldnki ve tvaru komiksovych ,bublin“, se jevi ja-
ko sestava ,manifesta&nich nédstroju umoZiiujicich
kazdému ¢&loveku psét vlastni slogany a zaujmout
své misto ve skupin&, a tudiZz i vytvaret obraz,
ktery bude jeho zobrazenim.” (19) Philippe Parreno
se zde pohybuje v mezefe mezi obrazem a jeho po-
pisem, mezi praci a jejim vysledkem, mezi vyrobou
a spot¥ebou. Parrenova dila se jakoZto reportdze
na téma svobody jednotlivce snaZi zruSit prostor,
odd&lujici vyrobu v&ci a lidskych bytosti, oddé-
lujici prdci a zdbavu. V dile s ndzvem Werktische
/ L’ établi (Pracovni stoly, 1995) tak Parreno po-
sunul formu b&Ziciho pdsu smérem ke konic¢kum, kte-
rym se vé&nujeme v nedé€li; v projektu s ndzvem NoO
ghost, just a shell (2000), ktery vytvo¥il spolu
S Pierrem Huyghem, zakoupil Parreno autorskd pra-
va k postavé jménem Ann Lee z japonského komiksu
manga, a nechal ji mluvit o jejim povoldni ko-




miksové postavy; v souboru akci s ndzvem L’Homme
public (Verejny &lovék) Parreno dal slavnému fran-
couzskému imitdtorovi Yvesu Lecogovi texty, aby je
deklamoval prosttednictvim hlast slavnych osob-
nosti, od Sylvestra Stalloneho po papeZe. TI¥i vy-
%e zmindnd dila funguji na zdklad& principu b¥i-
chomluvectvi a masky: Parreno stavi socidlni formy
(koni&ky, televizni zprévy...), obrazy (vzpominka
z détstvi, postava z komiksu...) nebo vé&ci z ob-
lasti kaZdodenniho #Zivota do situaci, v nichZ se
odhaluje jejich ptvod a zpusob jejich vyroby, ¢imz
vystavuje ,nevédomi“ lidské produkce a pozveda je
na uroveil stavebniho materidlu.

2. Hacking, zaméstnéni a volny cCas.

Praxe postprodukce vytva¥i dila, kterd se tdZou po
zpusobech uZiti forem préce. Jak se proméni oblast
lidské préce, kdyZ um&lci duplikuji profesiondlni
aktivity? Wang Du prohlasuje: ,J& chci také byt
médiem. Chci byt Zurnalistou po Zurnalistovi.”
Wang Du tvo¥i skulptury inspirované obrazy z mé-
dii, ptri¢em? tyto obrazy vkladd do jinych rdmcu,
pripadn& vérné& reprodukuje jejich m&fitko i jejich
puvodni rdmec. Jeho instalace Stratégie en chamb-
re (Strategie v pokoji, 1999) pfedstavuje obrov-
sky prostorovy obraz, ktery nuti divéky projit
pfes n&kolik tun novin z dob konfliktu v Kosovu,
navr$enych v neforemnou hromadu, z niZz tré&i vymo-
delované podobizny Billa Clintona, Borise Jelcina
a dalSich osobnosti z dobovych novinovych foto-
grafii, a také roj letadel sloZenych z novinového
papiru. Pusobivost Wang Duova dila je déna jeho
schopnosti opat¥it zAaté&zi ty nejprchavéjéi obra-
zy: Wang Du kvantifikuje to, co se snazi vymanit
ze své hmotné podstaty, vraci uddlostem jejich ob-

jem a vdhu, ru&n& koloruje povrchni zpravy. Wang
Du, to je pouliéni prodej informaci na vé&hu.
V rémci svého skladi¥té& vymodelovanych obrazt vy -
tvd¥i Wang Du jakési Yremeslo v oblasti komunika-
ce, které pripomindnim toho, Ze i fakta jsou vé&-
ci, kolem kterych je t¥eba se to&it, duplikuje
praci tiskovych agentur.

Wang Duovu pracovni metodu lze definovat pojmem
corporate shadowing, coZ si miZeme pribliZit ter-
minem ,prumyslovd &pion&Z%“, byt jen nedokonale:
Wang Duovi jde o mimické napodobovéni, o dupliko-
véni profesiondlnich struktur, ale i o jejich sto-
povéni, sledovdni.

KdyZ Daniel Pflumm pracuje s logy velkych firem,
jako je AT&T, vykondvd vlastn& stejnou praci jako
PR agentura. Pflumm tyto zkratky ,odcizuje a zne-
tvofuje” ,osvobozovdnim jejich forem”: zalleriuje
je do animovanych filmi, ke kterym vytvad¥i zvuko-
vou stopu. A kdyZ Pflumm vystavi stdle je3té& ro-
zeznatelné formy znadek minerdlnich vod &i potra-
vind¥skych vyrobkd v podob& jakychsi abstraktnich
svételnych sk¥iné&k evokujicich dé&jiny mali¥ské
moderny, pak se jeho dilo podobd praci grafického
studia. ,V reklam&, * vysvé&tluje Pflumm, ,je vSech-
no, od pocddte&ni koncepce pres nejrizn&jisi mezi-
stupné aZ po vysledny produkt, kompromisem, ke
kterému se dochdzi #adou absolutn& nesrozumitel-
nych pracovnich etap.” (20)

A krom& toho je tu jesté to, d&emu Pflumm ¥ika
»Skute¢né zlo“: to jest klient, ktery z reklamy
¢ini zotrodenou a odcizenou aktivitu, kterd ne-
strpi Zddnou inovaci. KdyZ Daniel Pflumm vytvafe-
nim svych pirdtskych klipd a abstraktnich znakt
»~dubluje” prdci reklamnich agentur, produkuje tak




véci, které se s prenesenymi obrysy pohybuji v ja-
kémsi plovoucim prostoru, pat¥icim do sféry uméni,
designu i reklamniho marketingu =zdaroveti. Pflum-
mova produkce spadd do svéta prédce, jehoZ systém
tento tviurce duplikuje, aniZ se v&ak pod¥izuje je-
ho vysledkim, aniZz je zavisly na jeho metodéch.

e, JehoZ prvky Heger & Dejanov reor
v x ” janov reox
dametem postprodukce.

Um&lec jakoZto prizradny zaméstnanec... hy s firmou BMW, které vytvo#il

Swetlana Heger & Plamen Dejanov se rozhodli jednu vV, meély ovSem podob ja -
svou celoroéni vystavni &innost zasvétit smluvni- 'o Daniel Pflumm postupuje zcela e
mu vztahu s BMW: pronajali této firmé& svou pra- samém okraji profesiondlr :

covni silu, ale i svuj ,potencidl viditelnosti” vztahtim, které

(G&ast na vystavach, na které jsou zvani), ¢&imZ

atele. Pflummovo dflo na

vytvareli jakousi ,piratskou” podporu automobilo- svét, kde by se

vého prumyslu. Heger & Dejanov pouZivali v zdvis- podle zdkona smény a p

losti na charakteru jednotlivych vystav nejruz- vymi ekonomickymi entitami

n&j%i v&ci a obrazovy materidl z produkce firmy BMW: iné smlouvy, ale byla

he e +~h
10 poctilatcne,

letdky, plakdty, broZurky, novd vozidla a pfislu-
%enstvi. Prisludné strdnky katalogl skupinovych
vystav tito dva tvirci rovné&? zaplnili reklamami

hranice, oddéluj{

ukol aniZ

pro BMW. MuZe umé&lec z vlastni vile p¥ipoutat své
dilo k n&jaké obchodni znacce? Maurizio Cattelan

jako sama defini

se spokojil se zprost¥edkovatelskou praci, kdyZ

b&hem Bendtského biendle pronajal svaj vystavni
prostor na Apertu jedné kosmetické firm&. Dilo pak
neslo nazev: ,Pracovat je Spinavé femeslo” (Lavo-
rare e un brutto mestiere, 1993). Heger & Dejanov

p¥i své prvni vystavé ve Vidni u¢inili néco vel-
mi podobného, kdy% po dobu kondni vystavy zavieli

galerii, ¢&im¥ zam&stnancum galerie umoZnili vzit
si volno. Tématem jejich dila je préce sama: uka-
zuji, jak zdbava jedn&ch lidi produkuje praci pro
druhé; nazna&uji, %e préci lze financovat i jiny-
mi zpusoby ne? jen prost¥edky klasického kapita-
lismu. V projektu s firmou BMW Heger & Dejanov
ukazuji, jak sama préce miZe byt remixovana, kdyZ

by jim takové vé&ci mohly sloufit v ka¥

voté. Firma SONY roz

a










IV. Pobyvani v globalni kultuf¥e (estetika po MP3).

1. Umélecké dilo jakoZto prostor

pro ukladani informaci.

‘ i
I formdm marketingu: prime
" ovosti, nadbytku. Kontraktudlni a admi-
§

' Y
poznamek e slozkéach
“etb&) a v roce
i 3: de-
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2. Autor jakozZto pravni entita. i ' VER







3. Eklekticismus a postprodukce.













(12). Guillaume Bara: La Techno, Librio, 1999.
(13) S.H Fernando Jr: ,The new beats“, Kargo, 2000.
(14) ,Art must concern itself with the real, but
it throws any notion to the real into question.
It always turns the real into a facade, a repre-
sentation, and a construction. But also it raises
questions about the motives of that construction.*”
(15) Nicolas Bourriaud et Eric Troncy, Entretien
avec John Armleder, Documents sur l’art, N°6, au-
tomne 1994.

(16) idem.

(17) .,We are all caught within the scenario play
of late capitalism, piSe Liam Gillick. Some ar-
tists manipulate the techniques of ,prevision” in
such a way as to allow the motivation to show.”*
(18) ,The production of scenarios is one of the key
components required in order to maintain the level
of mobility and reinvention required to provide the
dynamic aura of so-called free-market economy”.
Liam Gillick, ,Should the future help the past?”
V katalogu D. Gonzalez-Ferster, Pierre Huyghe,
Philippe Parreno, Musée d’art moderne de la Ville
de Paris, 1999.

(19) Entretien de Philippe Parreno avec Philippe
Vergne, Art press n°264, jan. 2001

(20) ,Everything in advertising, from planning to
production via all the conceivable middle-men, is
a compromise and an absolutely incomprehensible
complex of working steps.” (rozhovor s Danielem
Pflummem, Wolf-Ginther Thiel, Flash art N°209,
nov-dec 1999).

(21) .Les gens étaient-ils aussi béte avant la té-
1é?”, rozhovor Liama Gillicka s Erikem Troncy,
Pocuments, N°11, 1997.

Roland Barthes: Le bruissement de la langue,
Seuil, 1984, str. 66.
(23) Pierre Lévy: ,L’Intelligence collective. Pour

une anthropologie du cyberespace”, La Découverte/
Poche, 1997.

(24) Yve-Alain Bois: ,Historisation ou intention:
le retour d’un vieux débat”, Cahiers du MNAM, N°22,
décembre 1987.

(25) Jean-Frangois Lyotard: ,Le postmoderne ex-
pliqué aux enfants“, Poche Biblio, 1988, str. 108
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