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Claire Bishop
Rizeni reality. Spoluprdce a participace
v soucasném umeni

., VSichni umélci jsou stejni. Sni o tom, Ze udélaji néco vice spolecen-
ského, vice kolaborativniho a vice opravdového, nez je umeéni.
Dan Graham

1. Socidlni obrat

Skupina Superflex vytvofila internetovou televizni stanici pro starsi
obyvatele liverpoolského bytového projektu (Tenantspin, 1999); An-
nika Eriksson vybizela skupiny a jednotlivce k vyjadieni svych pred-
stav na veletrhu uméni Frieze Art Fair (Do you want an audience?,
2004); Lincoln Tobier pfipravil mistni obyvatele v Aubervilliers, se-
verovychodné od PafriZe, k produkci ptilhodinového rozhlasového po-
fadu (Radio Ld" A, 2004); Lucy Orta poradala v Johannesburgu

(a jinde) workshopy, na kterych ucila nezaméstnané nové technice
odévni vyroby a debatovala o kolektivni solidarité (Nexus Architectu-
re, 1993-1998); Temporary Services vytvofili improvizované sochar-
ské prostiedi a sousedskou komunitu na prazdném pozemku v Echo
Parku v Los Angeles (Construction Site, 2005); Pawel Althamer vy-
slal skupinu ,,obtiZnych* teenagerii z délnické ctvrti Brédno ve VarSa-
vé (vCetné svych dvou synli) do Maastrichtu, aby se zde potloukali na
jeho retrospektivni vystavé (Bad Kids, 2004); Alfredo Jaar ve spolu-
praci s mistnimi stavafi vybudoval v malém $védském mésté docas-
nou galerii a nasledné ji zapdlil dvacet Ctyfi hodin po zahdjeni (Skog-
hall Konsthall, 2000); Jeanne van Heeswijk vypracovala ve mésté
Vlaardingen u Rotterdamu projekt pfemény ndkupniho stfediska ur-
¢eného k demolici v kulturni centrum pro mistni obyvatele (De Strip,
2001-2004).

Zminéné projekty jsou pouze malym vzorkem nedavné viny umé-
leckého zajmu o kolektivitu, spolupraci a pfimé zapojeni ,,skutec-
nych* lidi (tedy téch, kdo nejsou umélcovi ptatelé nebo jini umélci).
I kdyZ tyto praktiky vétSinou nejsou pfili§ viditelné v rdmci trzné



orientovaného svéta uméni — obchodovat s kolektivnimi projekty je
mnohem sloZit&j$i neZ s jednotlivymi umélci, a €asto se ani nejed-
na o ,,dilo*, ale spiSe o spolecenskou udalost, publikaci, workshop
nebo performanci — pfesto zaujimaji ¢im dél zieteln€j$i misto ve
verejném sektoru. K tomuto posunu prispélo mnozstvi novych in-
stituciondlnich rdmctd. Jednim z nich je nebyvaly rozmach bienéle
— pouze v minulém roce jich vzniklo tficet tfi, vétSina z nich na
mistech doneddvna povaZzovanych za okrajové.1 DalSim je vznik
»~nového institucionalismu* a postavy auteur-kuratora zajimajiciho
se o moznosti performativniho (nebo sebereflexivniho) vytvareni
vystav: kurétora, ktery spolupracuje s umélci na roz§ifovani kom-
petence instituce z mista pro konani vystav na produkéni a debatni
centrum.2 Umélecky veletrh je dal§im novym férem pro performa-
tivni socidlni projevy zapojujici ,,skute¢né* lidi.s Ctvrtym je usta-
vovani zprostfedkovatelskych agentur zaméfujicich se na produkci
docasnych projektii ve verejné sfére.a Miwon Kwon ve své vy-
znamné studii o site-specificité v Severni Americe tvrdi, Ze social-

1

Prvni ro¢niky Bienal of Habana (1984) a Istanbul Bienali (1987) ohlésily vznik nového typu
globalizovaného biendle. Mezi léty 1991 a 1994 byly zaloZeny ¢tyii nové biendle, kazdy rok
jedno (Lyon, Dak’Art v Senegalu, the Asia Pacific Triennial v Brisbane a inSITE na hranici
mezi USA a Mexikem). Od roku 1995 se objevuji nova biendle mnohem vétsi rychlosti.
Ptibyvaji dvé (1997, 1999 a 2005), tii (1995, 2002), ¢tyti (1998, 2000, 2001, 2004) nebo do-
konce pét novych vystav za rok (2003). Zdroj: Rafal Niemojewski, doktorand na Royal Col-
lege of Art. Viz také chronologie od Niemojewskiho in: Elena Filipovic and Barbara Van-
derlinden (eds.), The Manifesta Decade, MIT Press, 2006, str. 20—44.

2

Nejlepsi shrnuti nového institucionalismu a literatura o ném viz Alex Farquharson, ,Bure-
au de Change", Frieze, z&ti 2006, str. 156-9.

3

Veletrh The Frieze Art Fair, Londyn (od r. 2002) zavedl tento trend projektl orientovanych
na performance, porfddanych jak v jednotlivych galerijnich stancich, tak v rdmci programu
Frieze Projects financovaného z vetejnych zdrojd, ktery v roce 2005 predstavil turné Mart-
hy Rosler a Matthieua Laurettea, turistickou akci s Andreou Zittel a filosofickou diskusi

s Janem Wilsonem. Viz Melissa Larner (ed.), Frieze Projects: Artists Commissions and
Talks 2003-5, London: Thames and Hudson, 2006.

4

Artangel v Londyné (www.artangel.org.uk), SKOR v Nizozemi (www.skor.nl), Nouveaux
Commanditaires ve Francii (www.nouveauxcommanditaires.com), Artistic Interruptions
v Norsku (www.artinnordland.no) a Consonni v Bilbau (www.consonni.org) jsou jenom né-
které z téch, které prichdzeji na mysl.

5

Miwon Kwon, One Place After Another: Site-Specific Art and Locational Identity, Cam-
bridge, Mass: MIT Press, 2002. ,New Genre Public Art" rozebira Suzanne Lacy v Mapping
the Terrain: New Genre Public Art, Seattle: Bay Press, 1995. Na obélce knihy je napséno:
,Hledat dobro a snazit se, aby na ném zdalezZelo. To je opravdové vyzva pro umeélce. Ne jed-
noduse transformovat myslenky do hmoty, ale docilit toho, aby na téchto objevech oprav-
du zélezelo.”
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né kolaborativni uméni bere jako vychozi bod kritiku ,,heavy-meta-
lového** charakteru sochy ve vefejném prostoru a oslovuje misto
spiSe jako socidlni, nez formalni nebo fenomenologicky systém.s
Podle Kwon odstranéni 7ilted Arc (1981-87) od Richarda Serry

z Federal Plaza v NewYorku znamenalo piechod k diskursivnéjsim
modelim site-specificity, jejichZ exemplarnim piikladem se ve
Spojenych Statech stalo New Genre Public Art: docasné projekty,
které primo zapojuji divdky — zv1asté prestavitele skupin povazova-
nych za prehlizené — jako aktivni ic¢astniky produkce procesudlni,
politicky uvédomélé komunitni udalosti nebo programu. V téchto
projektech se intersubjektivni vyména stiva ohniskem — a médiem
— uméleckého zkoumani.

Tato rozsifend oblast angazovanych praktik je v soucasné dobé
znama pod riznymi jmény: socidlné angaZované umeéni, komunitni
uméni (community-based art), experimentalni komunity (experimen-
tal communities), dialogické uméni (dialogic art), uméni pobfezni ob-
lasti (littoral art), participativni (paticipatory), interven¢ni (interventi-
onist), uméni zaloZzené na prizkumu (research-based) nebo
kolaborativni (collaborative) uméni.e V tomto ohledu se dané prakti-
ky vyznamné lisi od typu uméleckych dél, o kterém pojednava Nico-
las Bourriaud ve Vztahové estetice (1998), prestoZe se zda, alespoii
teoreticky, Ze maji mnoho spole¢ného. Bourriaud popisuje jako ,,vzta-
hové* takové umélecké dilo, které bere jako svij teoreticky horizont
~doménu lidskych interakci a jejich socidlni kontext, spiSe neZ usta-
vovani nezavislého a soukromého symbolického prostoru“.z OvSem,
pres duraz, jaky klade na lidské vztahy a jejich socidlni kontext, podi-
vame-li se na umélce, které podporuje nezdvisle na svych argumen-
tech, shleddvame, Ze se nezajimaji ani tolik o lidské vztahy jako spise
0 ,,vztahovost* chapanou jako vztahy mezi prostorem, Casovosti, fikci
a projektem, s obzvlastnim zamérenim na prehodnoceni formatu vy-
stavy skrze film a architekturu. Proto je Bourriaud ¢asto kritizovan

6

Socidlné angazované umeéni je termin, ktery uzivd mnoho nadaci; ,dialogic art” a , littoral
art” jsou vyrazy, které preferuje historik uméni Grant Kester; o ,,experimental communiti-
es" — experimentdlnich komunitach” mluvi Carlos Basualdo a Reinaldo Laddaga v ,Rules
of Engagement”, Artforum, bfezen 2004, str. 166-9, a Reinaldo Laddaga v ,Mundos comu-
nes. Metamorfosis de las artes del presente”, Otra Parte, ¢. 6, zima 2005, str. 7-13.

7
Nicolas Bourriaud, Relational Aesthetics, Dijon: Presses du Réel, 2002, str. 14. Tato sbirka

sedmi esejli podporuje generaci umelct, kteti se dostali do centra pozornosti v Evropé
v devadeséatych letech. Bourriaud pojima jejich dilo jako reakci na primysl sluzeb a na
moznosti promény mentdlniho prostoru, které oteviel internet.
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za ,.estetizovani vztahd*.s Naproti tomu projekty, které jsou ve stiedu
zajmu tohoto ¢lanku, se spiSe nez vztahovou estetikou zabyvaji tvori-
vymi vydobytky kolaborativni ¢innosti — at uz ve formé prace s pre-
dem existujicimi komunitami nebo v podobé utvareni vlastni interdis-
ciplinarni sité. PrestoZe se zdméry a vystupy téchto umélct a skupin
velmi lisi, vSechny spojuje vira v posilujici kreativitu kolektivniho
jednéni a sdileni mySlenek.

Tento druh uméleckych dél, ktery je typicky pro soucasné deseti-
leti a tvofi vyrazny posun od ,,vztahového* uméni devadesatych let,
je soucasti historické linie socialné orientovanych praktik — od dada-
istickych vyleti po situationistické dérives, kolaborativni happeningy
a akce, nebo priklady apropriovanych pseudoinstituci jako jsou trady,
restaurace, vylety a debatni krouzky.e Témto praktikdm se dostalo re-
lativné mélo historické pozornosti, ale jejich evidentni oZiveni v pfi-
tomné dekade podnitilo rozsahlou revizi déjin. Jednim z nejcitovanéj-
§ich zachytnych bodl je Guy Debord, a to jak diky teoretickym
uvaham o kolektivné vytvarenych ,,situacich®, tak i pro jeho obZalobu
odcizujicich a rozdélujicich ucinkd kapitalismu ve Spolecnosti spek-
tdklu (1967)10. Kreativni energie participativnich praktik podle piiz-
nivcil socidlné angaZovaného uméni znovu polidstuje — nebo alespori

YoV

vysvobozuje z odcizeni — spolecnost paralyzovanou a roztfist€nou re-

8

Viz napt. Stephen Wright, ,The Delicate Essence of Collaboration”, Third Text, sv. 18,

¢. 6, listopad 2004, str. 534, nebo Brian Holmes, ,Interaction in Contemporary Art”, in:
Hieroglyphs of the Future, Zagreb: What, How and for Whom, 2002-3, str. 10. Neméli by-
chom ovsem podceriovat vliv Bourriaudovy knihy na problematizaci socidlna v soucas-
ném umeéni a na zdtraznéni nedostate¢nosti slovni zasoby sou¢asné umeélecké kritiky

pro diskusi o tomto zptsobu prace.

9

Tyto umelecké praktiky, které se datuji od Sedeséatych. let, si privlastiiuji socidlni formy,
aby piiblizily uméni kazdodennimu zivotu: pomijivé zazitky jako tancovani v rytmu samby
(Hélio Oiticica) nebo funku (Adrian Piper); piti piva (Tom Marioni); diskuse o filosofii (Ian
Wilson) nebo o politice (Joseph Beuys); potadéani bazaru (Martha Rosler); provozovani ka-
varny (Allen Ruppersburg; Daniel Spoerri; Gordon Matta-Clark), hotelu (Alighiero Boetti;
Ruppersburg) nebo cestovni kancelaie (Christo). Mohli bychom také zminit agentury jako
napf. Artists’ Placement Group (1966-89) a interdisciplinarni projekty od Palle Nielsena ve
Stockholmu. Viz Claire Bishop, Participation, London: Whitechapel / MIT Press, 2006.

10

Guy Debord, Spole¢nost spektaklu, prel. Josef Fulka a Pavel Siostrzonek, Praha: Intu, 2007
(pozn. red.).

11

Jak poznamendva historik uméni Grant Kester, uméni ma jedine¢nou pozici, aby ¢elilo
svétu, ve kterém ,jsme redukovani na atomizovanou pseudokomunitu spotfebitelli, nase
vnimavost je otupena podivanou a opakovanim". Kester, Conversation Pieces: Community
and Communication in Modern Art, University of California Press, 2004, str. 29. Tento mo-
tiv nachazime také v Bourriaudoveé Vztahové estetice: ,uméni je misto, které vytvaii spe-
cifickou spole¢enskost”, protoZe na rozdil od televize ,posiluje prostor vztaht“. (str. 18).
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presivni instrumentalnosti kapitalistické vyroby.11 Sdileji také Debor-
dovu nedtvéru k vizudlnimu. Vzhledem k tomu, Ze trh nasycuje té-
méf cely nd§ obrazovy repertodr, zacina prevladat pocit, Ze umélecka
praxe se uz nemuze tocit kolem konstrukce predméti ke spotiebe.
,Jednim divodem, pro¢ umélce uzZ nezajima pasivni proces mezi
ukazujicim a divajicim se®, piSe nizozemska umélkyné Jeanne van
Heeswijk, je ,,skute¢nost, Ze takovou komunikaci si zcela pfivlastnil
komer¢ni svét [...]. Koneckoncll dnes miiZeme pfiijimat estetickou
zkuSenost na kazdém kroku.“12 Namisto takovéto roztfisténé estetic-
ké zkuSenosti se klade dliraz na obnoveni socidlniho pouta, na zajis-
téni prostoru pro kreativitu a komunikaci, ktery v soucasné spolec-
nosti jinak chybi.

Takové projekty proto zjevné pracuji s dvojitym gestem opozice
a zlepSovani. Zaprvé se stavi proti dominantnim poZadavkdm trhu
rozSifenim jediného autorstvi do kolaborativnich aktivit, které, slovy
jednoho kritika, prekracuji ,,nastrahy negace a sebe-zajmu‘.13 Zadru-
hé odmitaji soucasné uméni zaloZené na objektech jako elitarské
a konzumni; misto z4sobovani trhu by uméni mélo vkladat svlij sym-
bolicky kapital do konstruktivni socidlni zmény.14 Vzhledem ke zjev-
nosti této politické roviny a k odevzdanosti, jeZ podnécuje produkci
daného druhu uméleckych dé¢l, je lakavé tvrdit, Ze socidlné kolabora-
tivni uméni pravdépodobné tvori nasi dnes$ni avantgardu: umélci vyu-
Zivaji socidlnich situaci k vytvafeni dematerializovanych, protitrZnich
a politicky angazovanych projektd, které navazuji na vyzvu historické
avantgardy ke stirani hranice mezi uménim a Zivotem. Naléhavost

12

Jeanne van Heeswijk, ,Fleeting Images of Community*, http://www.jeanneworks.net. Sto-
ji za povsimnuti, Ze tento pocit se li${ od piikazl k ,dematerializaci” umeéleckého objektu
konce Sedesatych let: dnes se neklade dliiraz na pomfijivé jakoZto na odmitnuti pfedmétu
komodity, ale na kritiku privatizované zkuSenosti.

13

Kester, Conversation Pieces, str. 112. Viz také slova kuratora Dana Camerona o Superflexu
(,Into Africa“, Afterall, pilotni ¢islo, 1998-9, str. 65): , Kritéria, kterymi Superflex posuzuji
svou préci, zcela prekracuji odménu, ke které aspiruje vétsina umeélct. Protoze vétsina je-
jich soucasnikl, kdyZ ma na vybér mezi bojem proti hladu ve svété a kladnou recenzi

v tasopise, by si nejspise vybrala to druhé, snad nejvyznamnéjsim piispénim Superflex(u)
zatim bylo, ze ukézali mezindrodni umélecké komunité, Ze nase odpovédnost jako obyva-
tel svéta nekondci tam, kde zac¢iné nase kariéra.”

14

Jak tvrdi Stephen Wright, , potfebujeme témeét pted-moderni chdpani umeéni, které narusi
institucionalizovanou trojici autor — dilo — publikum; chapani, které uchopuje uméni z hle-
diska jeho specifickych prosttedki a ne jeho specifickych ciltt“. ReSenim je ,pokracovat
ve slu¢ovani umeéleckych kompetenci — ¢imz samoziejmé ve skutecnosti myslim uZitnou
hodnotu uméni — s dal$imi kompetencemi”. Wright, ,The Delicate Essence of Collaborati-
on", str. 545.
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tohoto socidlniho ukolu vSak vyustila v situaci, kdy se vS§em socidlné
kolaborativnim praktikdm priklada stejnd dulezitost jakoZto umélec-
kym gestim vzdoru: nemohou byt Zadna nezdarena, netdspésna, nedo-
myslena nebo nudna dila participativniho uméni, nebot vSechna jsou
v rovné mife podstatnd vzhledem k tkolu posileni socidlniho pouta.

I kdyZ jsem znacné€ naklonéna této ambici, tvrdim, Ze je také daleZité
kriticky rozebrat, zanalyzovat a vzdjemné porovnat umélecka dila to-
hoto druhu jako umeéni.

Tento tkol je zvlasté naléhavy v Evropé. Napriklad ve Velké Bri-
tanii strana New Labour rozviji téméf stejnou rétoriku jako zastupci
socialné angazovaného uméni, aby odiivodnila vefejné vydaje na
uméni. Ot4zka, kterou klade vlada, zni: co miZe uméni udélat pro
spolecnost? Odpovédi pak je: zvySeni zaméstnanosti, sniZzeni krimi-
nality, podpora motivace — cokoliv kromé vytvareni kultury pro kul-
turu samotnou. Produkce a recepce uméni jsou tak prizpiisobeny poli-
tické logice, pro niZ je z hlediska zaji$téni vefejného financovani
nejdileZitéjsi pocet divakd, marketing a statistika.15 Klicovym slo-
vem, které vlada pouZiva v tomto kontextu, je ,,socialni inkluze*:
uméni musi kompenzovat socidlni exkluzi skrze postupy, které jsou
socidlné inkluzivni. Ale diskurs o spolecenské exkluzi neni tak ne-
Skodny, jak se zda. Primarni d€lici ¢aru ve spolecnosti totiZz ukazuje
jako rozdil mezi zaclenénou vétsinou a vyloucenou mensinou. Tim se
odvddi pozornost od nerovnosti a rozdilii mezi zaclenénymi; misto
toho se exkluze ukazuje jako okrajovy problém, vyskytujici se na
hranici spole¢nosti, a nikoli jako jeden z jejich strukturdlnich ryst.
Reseni, které piinasi diskurs o socidlni exkluzi, je prosté prekonat

15
Viz Andrew Brighton, ,,Consumed by the political: the ruination of the Arts Council”, Cri-

tical Quarterly, sv. 48, &. 1, 2006, str. 4. Brighton tvrdi, Ze Arts Council (Umé&lecka rada) vy-
tvotend v roce 1945 Maynardem Keynesem, ztratila princip , distancovaného” financovéani,
ktery ji pavodné chranil pfed politickymi zasahy. Prvnich dvacet let existence na financo-
vani Arts Council dohlizel pfimo tajemnik ministerstva financi. Pfepokléddalo se, Ze minis-
terstvo je ptilis zaneprdzdnéné na to, aby zasahovalo do rozdélovani dotaci. Ale v roce
1964 labouristicka strana ustanovila ministra pro umeéni a pfesmeérovala financovani pres
Ministerstvo skolstvi. Tehdy byla poprvé ptedlozena kulturni politika, ale az v osmdesa-
tych letech, za Margaret Thatcher, se od uméni zac¢alo vyzadovat, aby slouZilo ur¢itym so-
cidlnim cildm: ,umeéni mélo ozivit vnitini centra mést a venkovské komunity, pomoci roz-
voji talentt a dovednosti etnickych mensin ¢i jinych znevyhodnénych skupin a vytvotit
nové pracovni mista“ (str. 6). Brighton varuje, Ze sou¢asna politika je srovnatelna se stali-
nistickymi kulturnimi natizenimi, protoze tak jako ony je zaloZena na utilitdrnim piistupu
k estetice: ,politicky diskurs neuznava esteticky nazor reziséra, producenta, vytvarnika

a herct, ktefi se daji do tvorby, nésledny zazitek obecenstva a profesiondlnich kritikt oné
produkce. Esteticky prozitek nic neznamend. Dulezité je, aby umeéni bylo prokazatelné
spoletensky prospésné” (str. 8).
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hranici — od vylouceného k zaclenénému — aby se vylouceny stal ,,in-
siderem® ve spoleCnosti. Strukturdini nerovnosti ve spolecnosti ziista-
vaji mezitim neprozkoumané.1e

Tato mezera v piistupu neoliberall a radikalni levice se odrazi
v mnoha dokumentech umélct a kuritorii o socidlné kolaborativnim
umeéni. Jako piiklad si vezmu stat kuratora Charlese Escheho o pro-
jektu Tenantspin danského kolektivu Superflex: §lo o projekt interne-
tové televizni stanice pro obyvatele zchatralého vézaku v Liverpoolu.
Prestoze jsou v ¢lanku roztrouseny dlouhé citaty z vladnich zprav
o stavu britskych obecnich byti, dstfednim motivem, z néjz vychazi
Escheho hodnoceni tohoto projektu, je jeho efektivita jako ,,néstroje®,
ktery miZe ,,zménit image jak véZaku samotného, tak i jeho obyva-
tel“; podle jeho nazoru hlavnim uspéchem projektu je, Ze vytvoril
,,v budové siln€jsi pocit komunity*.17 Esche je progresivni a politicky
angaZovany kurator, ale jeho nechut — nebo neschopnost — hovofit
o umélecké hodnoté projektu Superflexu nakonec ¢ini jeho hodnotové
soudy nerozliSitelnymi od politiky strany New Labour v oblasti umeé-
ni zaloZené na zpravé Francois Matarasso, ktera dokazuje pozitivni
vliv socidlni participace na komunitu.18 Zprava vytycuje padesat vy-
hod socidlni participace: miZe lidem zvysit pocit sebedivéry a sebe-
ucty, rozs$ifit jejich zapojeni do spolecenskych aktivit, dat lidem moz-
nost ovlivnit to, jak je vidi druzi, sniZit izolaci tim, Ze lidem pomiZe
najit pratele, prispét k rozvoji komunitnich siti a sociability, miiZe na-
rusit rozdil mezi konzumentem a tvlircem, pomoci delikventiim
a obétem vyporadat se s problematikou kriminality, pfispét lidem
k tspésnéjsimu ziskavani zaméestnani, vést lidi k tomu, aby pozitivné
prijimali rizika, pomoci pretvorit image statnich orgdnd. Domnivam
se, Ze posledni polozka je nejzaludnéjsi: socidlni participace je statem

16

Viz Ruth Levitas, The Inclusive Society? Social Exclusion and New Labour, London: Mac-
Millan Press, 1998.

17

Esche, ,Superhighrise: Community, Technology, Self-Organisation”, http://www.super-
flex.net/text/articles/superhighrise.shtml.

18

Frangois Matarasso, Use or Ornament? The Social Impact of Participation in the Arts, Lon-
don: Comedia, 1997. Viz také dalsi publikace této vyzkumné skupiny o socidlnim ucelu

a hodnoté umeéni, napt. C. Landry, F. Bianchini a kol., The Social Impact of the Arts: A Dis-
cussion Document, London: Comedia, 1993; Frangois Matarasso, Defining Values: Evalua-
ting Arts Programmes, London: Comedia, 1996; Frangois Matarasso, Magic, Myths and
Money, London: Comedia 1999. Use or Ornament? od Matarasso citoval Chris Smith (mi-
nistr kultury, meédii a sportu) v projevech na konferenci Fabian Society v divadle Playhouse
Theatre 19. zati 1997 a znovu na Hertfordshirské université v Hatfieldu 14. ledna 1998.
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vnimana pozitivné, protoZe vytvaii poddajné obCany, ktefi respektuji au-
toritu a pfijimaji ,riziko* a odpovédnost spojené s omezenim vefejnych
sluZeb. Jak poznamenéava Paola Merli ve své kritice této zpravy, Zadny
z téchto vysledkil nezméni strukturdlni podminky kazdodenniho Zivota
lidi, pouze jim ,,pomiZe* 1épe je prijmout.19

MeElo by byt zfejmé, Ze jsem nyni vstoupila do sociologického dis-
kursu. Kde je uméni? Naléhavym tkolem nyni je vypracovani nové
terminologie, pomoci které 1ze popisovat a analyzovat socidlné anga-
Zované praktiky — ikolem, k némuz nijak nepfispivd mrtvy bod, na
kterém dnes skoncili skeptici (estéti, ktefi tato umélecka dila odmitaji
jako okrajova, zaloZend na omylu, postradajici jakykoli umélecky pfi-
nos) a zastanci (obecné feceno aktivisté, ktefi odmitaji veskeré estetic-
ké otazky jakoZto synonyma trhu a kulturni hierarchie). Pokud prvni
pozice Celi riziku odsoudit uméni ke svétu malitstvi a sochaftstvi orien-
tovaného na trh, druh4 jej odsouva na okraj az k bodu umélecké a po-
litické bezmoci. Pokud mame vytvorit pfesvédcivé alternativy jak dila
orientovaného na trh, tak umeéni jako nastroje statu, musi dojit k jejich
produktivnimu sbliZeni.

2. Eticky obrat

Casto je poukazovano na to, 7e je velmi obtizné diskutovat o socialng
angazovanych praktikidch v konven¢nim ramci umélecké kritiky. Na-
piiklad k projektu What’s the Time in Vyborg?, ktery umélkyné Liisa
Roberts realizovala v pribéhu ¢tyt let s pomoci Sesti dospivajicich di-
vek ve mésté Vyborg na rusko-finské hranici, se kritik Reinaldo Lad-
daga vyjadfil takto: ,,What’s the Time in Vyborg? je obtizné — mozna
dokonce nemozZné — hodnotit jako ,umélecky‘ projekt, protoze ani
kritéria jeho Uspéchu pro zicastnéné se nedaji popsat jako umélecka.
Cilem Liisy Roberts a jadra skupiny kolem What’s the Time in Vy-
borg? nebylo prosté jen nabidnout esteticky a intelektualni zazitek
vnéj$imu publiku, ale umoznit vytvoreni docasné komunity zapojené
do procesu feSeni fady praktickych problému. Projekt usiloval o kon-
krétni t¢inek na misté, kde vznikl. Proto by jakékoli jeho hodnoceni

19

Paola Merli, ,Evaluating the Social Impact of Participation in Arts Activities”, Internatio-
nal Journal of Cultural Policy, sv. 8 (1), 2002, str. 107-118.

20

Reinaldo Laddaga, ,From Forcing to Gathering: On Liisa Roberts’ What's the time in Vy-
borg?”, nepublikovany rukopis, str. 1. Projekt What's the Time in Vyborg (2001-5) se skla-
dal z fady workshopt, vystav, pfedstaveni, filmt a akci uskuteé¢nénych kolem probihaji-
cich oprav méstské knihovny, kterou navrhnul a postavil Alvar Aalto v roce 1939.
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mélo byt zarovenl umélecké a etické, praktické i politické. 20 Souhla-
sim s tvrzenim Reinalda Laggady, Ze takové projekty vyZaduji kom-
plexnéjsi podobu uméleckého hodnoceni. Ale takové komplexni ana-
lyzy se vyskytuji zfidka. Namisto toho se pozornost opakované
zamértuje na konkrétni vysledky a na napliiovani socidlnich cilt.21 Ty
se zase ztraceji v nejasném teritoriu predpokladd, které nejsou ani tak
»praktické a politické* jako spiSe zcela etické. Toto je zifejmé ze zvy-
Sené pozornosti, ktera se upird k tomu, jak je dand spoluprace prove-
dena, misto toho, aby se zaméfila na vyznam celku dané spoluprace
a jeji produkce. Jinymi slovy: umélci jsou posuzovani podle pracov-
niho postupu — podle toho, do jaké miry poskytuji dobré nebo Spatné
piiklady spoluprace — a kritizovani za jakykoli ndznak potencidlniho
zneuziti, kdy nedochazi k ,,pIné* reprezentaci osob, podilejicich se na
spolupraci, jakoby néco takového bylo mozné.22 Diraz se klade na
proces oproti produktu — anebo moZné pfesnéji na proces jako na
produkt — cozZ se ospravedliiuje jednoduSe na zakladé toho, Ze jde
o prevraceni opac¢ného sklonu, vlastniho kapitalismu. Konsensualni
spoluprace je cenéna vic neZ umélecké mistrovstvi a individualismus.
To, co bylo napsano o tureckém uméleckém kolektivu Oda Projesi,
nabizi ukdzkové priklady toho, jak se zavrhuje estetické posuzovani ve
prospéch etickych kritérii. Oda Projesi je skupina tfi umélkyi, jejichzZ
aktivity se od roku 1997 toci kolem tfipokojového bytu ve Ctvrti Galata
v Istanbulu (oda projesi je turecky ,,pokojovy projekt®). Tento byt po-
skytuje zdkladnu pro projekty, které skupina vytvaii ve spolupraci se
sousedy, jako byl naptiklad détsky workshop s tureckym malifem Ko-
metem, piknik komunity se sochatem Erikem Gongrichem a privod pro
déti organizovany divadelni skupinou Tem Yapin.23 Oda Projesi tvrdi,

21

Proto nas Grant Kester vyzyvéa k tomu, abychom nakladali s komunikaci jako s estetickou
formou, ale nakonec se ziejmé spokoji s tim, Ze pfipusti, Ze socialné kolaborativni umélec-
ky projekt se da povazovat za uspésny, pokud funguje na urovni socialni intervence,

i kdy?# ztroskota na urovni uméni. Kdyz rozebira praci Soul Shadows (1993) od Dawna De-
daux, uskutecnénou jako soucast projektu umeéleckych realizaci ve vézenich v New Orle-
ans, vénuje jen jeden odstavec z vice nez sedmi stran skutec¢nosti, Ze je to videoinstalace,
se kterou se setkdvéa divak; podstatna ¢ast jeho analyzy se tykd pracovnich metod umél-
ce. Pfes vyhrady k Dedauxové ideologické pozici je nicméné Kestertiv kone¢ny soud pozi-
tivni diky potencidlu dila pro sociélni reformu: ,Kdyby jen jednoho mladého vézné ptizna-
ni vlastni viny piesvédcilo, Ze se ma vyhybat drogdm nebo zlo¢inu, mtizeme oznacit tento
projekt za uspésny.” Kester, Conversation Pieces, str. 146.

22

Nejndpadnéjsim ptikladem této tendence je rozhof¢ené pobouteni vyvolané dilem Santia-
ga Sierry, ale i dalsf umeélci jsou kritizovani ve jménu této rovnice.

23
Pro uplny seznam projektli viz http://www.odaprojesi.com.
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Ze chtéji poskytnout otevieny kontext pro moznost vymény ndzort a di-
alogu, a Ze je k tomu motivuje touha po integraci s okolim. Trvaji na
tom, Ze jejich cilem neni zlepSovat nebo 1éCit konkrétni situace — jeden
z jejich projektovych letdkd obsahuje slogan ,,vyména, ne zména* —
presto jasné vidi svou praci jako lehce opozi¢ni. Tim, Ze na organizova-
ni workshoptl a akci spolupracuji pfimo se svymi sousedy, zjevné cht&ji
zformovat socidlni uspofadani s vétsi mirou kreativity a participace.
Skupina mluvi o vytvéreni ,,prazdnych mist* a ,,mezer* v reakci na pie-
organizovanou a byrokratickou spolecnost, a o tom, Ze jsou ,,prostfedni-
ky* mezi skupinami lidi, ktefi spolu jinak nejsou v kontaktu.24

ProtoZe znaénd ¢ast prace Oda Projesi se odehrava na roviné umé-
lecké vychovy a déni v rdmci sousedstvi, miZeme je vnimat jako dy-
namické ¢leny komunity, ktefi pfinaseji uméni Sir§Simu publiku. Je
dualezité, Zze v Turecku — zemi, jejiz umeélecké akademie a trh s umé-
nim se stale jeSté z velké Casti orientuji na malbu a sochaftstvi — po-
skytuji prostor pro praktiky, které nejsou zaloZené na objektech. Veli-
ce mne t&8i, Ze se tohoto ukolu ujaly tfi Zeny. Jejich prace zastiténa
konceptudlnim gestem redukce autorstvi na roli pomocnika vSak na-
konec moc nevybocuje z tradice komunitniho uméni (community
arts).2s I tehdy, kdyZ jejich projekty byly preneseny do Svédska, N&-
mecka, Jizni Koreje a jinych zemi, kde Oda Projesi vystavovaly, pfi-
li§ se neliSily od mnoha kumunitnich praktik, které se to¢i kolem
predvidatelného vzorce: workshopy, diskuse, spolecné jidlo, projekce
filmi a prochazky. MoZna je to proto, Ze pro Oda Projesi otdzka este-
tiky pozbyva platnosti. KdyZ jsem se skupinou délala rozhovor a pta-
la jsem se, podle jakych kritérii posuzuji své vlastni dilo, odpovédély,
Ze tato kritéria spocivaji v rozhodnutich, ktera ¢ini o tom, kde

24

Oda Projesi in: Claire Bishop, ,What we made together", Untitled, ¢. 33, jaro 2005, str. 22.
25

Déjiny komunitniho umeéni v severni Evropé se vyvinuly z radikalniho aktivismu konce Se-
desatych let, ktery pfinesl uméni do ulic ve formé nésténnych maleb, plakatl, pouli¢niho
divadla a happeningt, ¢asto s malym nebo zadnym rozpoc¢tem. Podle Sally Morgan, ko-
munitni umeéni se toc¢i kolem hlavni myslenky ,posileni skrze zapojeni do kreativniho pro-
cesu. VSem komunitnim umeélcim byl spoleény odpor ke kulturnim hierarchiim, vira ve
spole¢né autorstvi dila a v kreativni potenciél vSech ¢lankl spole¢nosti. Nékteti Sli jesté
dél a veétili, ze komunitni uméni poskytuje mocny prosttedek sociélni a politické zmény
[...] komunitni uméni by mohlo poskytnout vzor skute¢né participativni a rovnostarské
spole¢nosti.“ Sally Morgan, ,Looking back over 25 years"”, in: Malcolm Dickson (ed.), Art
with People, Sunderland: AN Publications, 1995, str. 18. Jednim z kli¢ovych rozdild mezi
komunitnim uménim a takzvanymi ,krasnymi uménimi* (fine arts) je eliminace publika:
hnuti komunitnitho uméni podnécuje ,,umeélecké aktivity, které nemaji vyznam pro nikoho
krome téch, kdo je tvoti. Jsou to aktivity bez jakékoli promyslené kultury recepce nebo
produkce”. Brighton, ,,Consumed by the political: the ruination of the Arts Council”, str. 5.
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a s kym spolupracuji: pravymi ukazateli ispéchu pro né nejsou este-
tické ohledy, ale spiSe dynamické a silné vztahy. ProtoZe jejich prak-
tiky jsou zaloZené na spolupréci, Oda Projesi opravdu povaZuji este-
ti¢no za ,,nebezpecné slovo®, které by v diskusi nemélo zaznit. Tato
odpovéd mi pripadala zvlastni: pokud je esteticno nebezpecné, nemél
by to byt o diivod vic se jim zabyvat?

Svédska kurétorka Maria Lind v nedavném eseji o dile Oda Projesi
pfijala jejich pfistup za vlastni. Lind je jednou z nejvytecnéjSich ptiz-
nivkyi politickych a vztahovych praktik, ktera vykonava svou kurator-
skou préci s horlivou oddanosti socidlnimu aspektu. Ve svém eseji
o Oda Projesi poznamenava, Ze skupinu nezajima ukazovani nebo vy-
stavovani uméni, ale ,,vyuZivani uméni jako prostfedku pro vytvareni
a osvézovani novych vztahl mezi lidmi*“.2é Dale rozebira jejich pro-
jekt v Riemu nedaleko Mnichova, kde skupina ve spolupraci s mistni
tureckou komunitou zorganizovala ¢ajovy dychéanek, kadeinicky
a prodejni vecirek, prohlidky lokality v doprovodu mistnich obyvatel
a instalaci dlouhé role papiru, na kterou lidé psali a kreslili pro po-
vzbuzeni konverzace.2z Lind srovnava toto Gsili s Bataille Monument
(2002) Thomase Hirschhorna, zndmym pifipadem spolupréce s prevaz-
né tureckou komunitou v Kasselu pro vystavu documenta 11 (tento
propracovany projekt zahrnoval televizni studio, instalaci o Bataillovi
a knihovnu, tématicky sestavenou v souladu se zajmy tohoto disident-
niho surrealisty). Lind dochazi k zavéru, Ze Oda Projesi jsou lep$i
umélci neZ Thomas Hirschhorn ,,protoZe na rozdil od né&j se stavi ke
svym spolupracovnikiim jako k sobé rovnym: ,,[Hirschhorniv] cil je
vytvaret uméni. Pro Bataille Monument predem pfipravil a z¢asti také
provedl plan, k jehoZ realizaci potfeboval pomoc. U&astnici dostali za
svou préci zaplaceno a jejich role byla roli ,vykonavatell‘, nikoli
,spolutvircti‘.” Lind déle tvrdi, Ze Hirschhornovo dilo, ve kterém byli
Ucastnici vyuziti ke kritice uméleckého Zanru monumentu, bylo pra-
vem kritizovéno pro ,.exhibovani“ a vytvafeni exotickych marginalizo-
vanych skupin, a tim i pro pfispivani k jisté formé ,,socidlni pornogra-
fie*. Naproti tomu Oda Projesi ,,pracuji se skupinami lidi ze svého
bezprostiedniho okoli a umoziiuji jim mit na projekt velky vliv“.2s

26

Maria Lind, ,Actualisation of Space”, in: Claire Doherty, Contemporary Art: From Studio
to Situation, London: Black Dog, 2004, str. 109-121.

27

http://www.odaprojesi.com/riem/.

28

Lind, ,Actualisation of Space”, véechny citace str. 114-115.
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Stoji za to se nyni bliZe zaméfit na kritéria Marie Lind. Jeji tisudek
je zaloZen na etice autorského sebezapreni: dilo Oda Projesi je lepsi
neZ dilo Thomase Hirschhorna, protoZe je pfikladem dokonalejsiho
modelu kolaborativni praxe, takového, ve kterém potlaceni vlastniho
autorstvi podporuje druhé v jejich tvofivosti. Konceptualni hutnost
a umélecky vyznam obou téchto projekti jsou odsunuty na vedlejsi
kolej ve prospéch zhodnoceni vztahu umélct s jejich spolupracovni-
ky. Hirschhornliv (idajn€) vykofistovatelsky vztah ze srovnani s in-
kluzivni velkorysosti Oda Projesi vychazi negativné. Jinymi slovy,
Lind bagatelizuje to, co miiZe délat dilo Oda Projesi zajimavym jako
uméni — moznost vytvorit médium z dialogu nebo vyznam demateria-
lizace, k niZ dochazi pfetvorenim uméleckého dila do podoby socidl-
niho procesu. V jeji kritice namisto toho prevazuje etické hodnoceni
pracovniho postupu a intencionality. Uméni a estetika jsou zlehcova-
ny jako pouze vizualni, nadbytecné, akademické — méné dileZité nez
konkrétni vysledky nebo navrhy ,,modelu* ¢i prototypu. V tomto
ramci se umélec odménou za gesto obétovani autorstvi ve jménu spo-
luprace paradoxné stava vzorem.29

Tento hodnotovy systém je zvlasté zietelny v textech kuratort,
etickou tendenci ovSem posiluji také teoretici.3o Naptiklad kuratorka
a kriticka Lucy Lippard na zavér své knihy The Lure of the Local

29

Tento hodnotovy soud se objevuje v diskusich o dile Alfreda Jaara, Lucy Orta, Anniky
Eriksson a mnoha dalsich, kteti spolupracuji se specifickymi socidlnimi skupinami.

30

Jak mi naznacil Carlos Basualdo, jednim z dvoda mutze byt fakt, Ze kuratorska prace se
tyka zprostiedkovani trhu (mezi umélci, publikem a institucemi), a tak je nevyhnutelné, ze
texty kuratort jsou poznamenany etickymi ohledy. Ale naopak si také mtzeme vSimnout,
7e jsou to kuratofi (a ne kritici a akademici), kdo si objednavaji zminéna dila, a z toho di-
vodu jejich texty ¢asto charakterizuje propagacni téon a nedostatek kritického odstupu.

31

Lucy Lippard, ,Entering the Bigger Picture, in: The Lure of the Local, New York: The
New Press, 1997, str. 286-90. Jeji osmibodové ,etika mista“ se snazi byt vsim pro vSech-
ny. Zahrnuje nézory, %e site-specifické uméni by mélo byt , KOLABORATIVNI alespori do
té miry, Ze hledd informace, rady a odezvu od komunity, ve které bude dilo umisténo”,
,dostateéné VELKORYSE a OTEVRENE, aby bylo ptistupné Sirokému spektru lid{ z riz-
nych vrstev a kultur a riznym interpretacim a vkustm", ,dostate¢né JEDNODUCHE

a SROZUMITELNE, alespori na povrchu, aby nemétlo nebo neodrazovalo potencidlni divé-
ky-ucastniky” (str. 286-7). Pozice Lippard neni nepodobné eko-feministické obhajobé ho-
listického ptistupu k souc¢asnému umeéni u Suzi Gablik. Podle Gablik modernismus vytvo-
til privatizovanou, individualistickou, odcizenou spole¢nost a umeéni, které je zcela
pohlceno sebevyjadienim a sebereflexivitou; odpoveéd spociva v umeéni, které

»Se obraci na silu spojeni a buduje pouta, umeéni, které nas vyzyva ke vztahu“. Gablik,
The Re-enchantment of Art, London: Thames and Hudson, 1991, str. 114. Pro Gablik, stej-
né jako pro Kestera, je avantgarda ,jednozna¢né odtrZzena od pozadavkt moralky a spole¢-
nosti“ (str. 135).
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(1997), jez pojednava o site-specifickém uméni z ekologické a post-
koloniélni perspektivy, jmenuje osm bodi ,,etiky mista“ pro umélce,
ktefi pracuji s komunitami.31 Grant Kester ve svém klicovém textu

o0 kolaborativnim uméni Conversation Pieces (2004) srozumitelné
formuluje celou fadu problémi spojenych s takovymito praktikami,

i presto se vSak zastava uméni konkrétnich zasaht, ve kterém umélec
nezaujima pozici pedagogického nebo kreativniho vedeni (str. 151).
Nizozemsky kritik Erik Hagoort ve své knize Good Intentions: Jud-
ging Art of Encounter (2005) tvrdi, Ze bychom se neméli zdrahat posu-
zovat toto uméni z moralniho hlediska: divaci by méli hodnotit prezen-
taci i reprezentaci dobrych iamysli kazdého umélce.32 V obou téchto
prikladech se dava prednost zvlaStnimu statusu umélcovy intence
(pokorné vynechani autorstvi) pred diskusi o umélecké identité dila.
To paradoxné vede k situaci, ve které jsou nejen kolektivy, ale také
jednotlivi umélci chvéleni za své védomé zieknuti se autorstvi. Tim
bychom pak mohli vysvétlit, pro¢ se socidlné angaZzované uméni

z velké ¢asti stalo vyjimkou z umélecké kritiky: neustale se presouva
ddraz ze znepokojujici specificnosti dané praktiky na vSeobecny sou-
bor etickych z4sad.

Ale pokud se eticka kritéria stala normou pro hodnoceni tohoto umé-
ni, méli bychom se ptat, jaka etika se zde obhajuje. V Conversation
Pieces Grant Kester tvrdi, Ze konzultativni a ,,dialogické” uméni vyZa-
duje posun v nasem chapéni toho, co je uméni — od vizualniho a smy-
slového (€ili od individualnich proZitkd) smérem k ,.diskursivni vyméné
a vyjednavani“ (str. 12). Srovnava dva projekty, které byly uskutecné-
ny ve vychodnim Londyné na pocatku devadesatych let: House (1993)
ulitou z betonu sochu od Rachel Whiteread a billboardovy projekt
West Meets East (1992 — spoluprice s mistnimi bengalskymi $kolac-
kami) od Lorraine Leeson. Tvrdi, Ze ani jeden z téchto projektli neni
lepsim uméleckym dilem; jednoduse kladou rizné pozadavky na di-
véaka. Ale jeho ton je presto jasné kriticky. Socha House byla vysled-
kem prace ve studiu, kterd neméla moc co docinéni se specifickymi

32

,Pokud se chceme vyjadrit ke kvalité [t&chto dé&l], potom je jen prirozené uplatnit etické
hodnoceni. Pozitivni nebo negativni hodnoceni: rozumné nebo naivni, odvdzné nebo zba-
bélé, opatrné nebo bezstarostné, svobodomyslné nebo bigotni, zi¢astnéné nebo nepozor-
né, velkorysé nebo uzkoprsé. [...] Tato moréalni hodnoceni nas automaticky prenaseji do
sféry etiky ctnosti. Etiku ctnosti je mozné definovat jako posuzovani dispozic. Tento pii-
stup k etice se zamétuje na to, zda mame dobré zameéry, na ovéfovani a posuzovani do-
brych zamérd." Erik Hagoort, Good Intentions: Judging the Art of Encounter, Netherlands
Foundation for Visual Arts, Design and Architecture, 2005, str. 54-55.
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podminkami londynské ctvrti Bow, zatimco Leeson a jeji partner Pe-
ter Dunn (pracujici spolecné pod ndzvem The Art of Change) ,,se
snaZi dozvédét co mozna nejvice o kulturnim a politickém pozadi li-
di, se kterymi pracuji, stejné jako o jejich zvlastnich potiebach a do-
vednostech. Jejich umélecka identita je zCasti zaloZena na schopnosti
poslouchat, oteviené a aktivné, a organizovat scénare, které maxima-
lizuji kolektivni tvarci potencidl dané skupiny nebo mista.* (str. 24)
Pro takovy typ dila je nezbytné empatické ztotoZnéni, bez kterého
nelze dosdhnout ,,vzajemné vymény, jeZ ndm umoZiuje premyslet
mimo nasi proZitou zkusenost a navazat soucitnéjsi vztah s ostatnimi*
(str. 150). Proto ma Kester tak vysoké minéni o konverzaci: podle néj
idedlni forma spolupréce je takova, pti které jsou vSichni Gc€astnici
otevfeni docasnému poruseni hranic mezi vlastnim ja a druhymi,
splyvéani dosaZzenému skrze samotné uméni dialogu.3s

Kesterv diraz na soucitnou identifikaci s druhym je typicky pro
diskusi kolem otazky socidlni participace. Pfedstavuje shrnuti dobie
znamych intelektualnich trend uvedenych do chodu politikou iden-
tity a rozpracovanych v teorii devadesatych let: respekt pro druhého,
uznani odli$nosti, ochrana zakladnich svobod a starost o lidska pré-
va. Filosof Peter Dews to neddvno popsal jako ,.eticky obrat“, ve
kterém ,,otdzky svédomi a povinnosti, uznani a respektu, spravedlI-
nosti a prava, které by byly jest€ neddvno omitnuty jako pozlstatek
zastaralého humanismu, se opétovné ocitly pokud ne ve stiedu po-
zornosti, tak asponi velmi blizko*.34 V diskusi o socidlné€ angaZova-
ném uméni nachdzime podobny diraz na konsensudlni dialog a na
citlivost ke zméné. Umélecké strategie subverze, intervence nebo hy-
perztotoZnéni jsou zavrhovany jako ,,neetické®. Vysledkem je, Ze se
utvrzuji prili§ zjednoduSujici opozice: aktivni versus pasivni divak,
egoisticky versus kolaborativni umélec, chladnd autonomie versus
druZna komunita.3s

33
1 kdyZ je Kester naklonény setkani ,s tvari“, které je ustfedni v dile Emmanuela Levinase,

nakonec odmitd jeho pojeti druhého jako transcendentniho a tim padem nachazejiciho se
~.mimo ramec diskursu” — misto toho dévéa pfednost recipro¢nimu modelu intersubjektivi-
ty, jejz svym modelem ,dialogické” zkuSenosti postuloval Michail Bachtin. Jeho zdrojem je
Jeffrey T. Nealon, Alterity Politics: Ethics and Performative Subjectivity, Duke University
Pres, 1998.

34
Peter Dews, ,Uncategorical imperatives: Adorno, Badiou and the ethical turn"“, Radical

Philosophy 111, leden/unor 2002, str. 33.

35
Pro variaci tohoto vyc¢tu viz kritiku komunitni architektury od Gilliana Rose ,Social Utopi-

anism — Architectural Illusion“, The Broken Middle, Oxford: Blackwells, 1992, str. 306.
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Literaturu o socialni spolupréci prostupuje odpor k naruSovéni téchto
kategorii. Nachazime jej napriklad v Kesterové odmitani kazdého umeé-
ni, které by mohlo pohorsit nebo znepokojit publikum — zejména histo-
rické avantgardy, do jejiZ rodokmenu by nicméné rad situoval socialni
participaci jako radikalni praktiku. Kester kritizuje dada a surrealismus
za to, Ze se snazi ,,Sokovat* divaky, aby zvysili jejich citlivost a vnima-
vost ke svétu — protoZe podle néj tato pozice déla z umélce privilegova-
ného nositele poznani, ktery blahosklonné informuje publikum o tom,
,jak se véci maji“.3e Tato averze k symbolickému naruseni by mohla
naznacovat konec veskerého nového odvazného mysleni a nastup auto-
cenzury na zakladé predvidani toho, co si budou myslet a jak budou
reagovat ostatni. Naproti tomu bych se odvaZila tvrdit, Ze Sok, rozpaky
nebo frustrace — spolu s absurditou, vystiednosti, pochybnostmi nebo
¢irym potéSenim — jsou pro esteticky a politicky vliv dila rozhodujici.

3. Esteticky rezim

Jak uZ bylo naznaceno vysSe, jednim z nejvétSich problémil v diskusi
o socidlné angazovaném umeéni je jeho paradoxni vztah k estetice.
Timto nemam na mysli, Ze na umélecka dila tohoto typu nepasuji za-
Zitd pojeti pfitazlivosti nebo krasna, a to i presto, Ze casto skutecné
nejsou ani pfitazlivd, ani krasnd. Mnohé socialni projekty jsou pre-
zentovany pomoci velmi Spatnych fotografii, které sdéluji velmi mélo
informaci o kontextu, kli¢ovém pro pochopeni dila. Podstatnéjsi je
sklon stoupencil socidlné kolaborativniho uméni nahliZet na estetiku
jako na (pfinejlepSim) pouze vizudlni a (pfinejhorsim) elitafskou, ne-
odolatelné sviidnou doménu, spol¢enou se spektiklem. Zarovei tito
lidé také tvrdi, Ze uméni je nezavisla zoéna, nepodléhajici tlakiim nut-
nosti, institucionélni byrokracie a piisné specializace.37 Ve vysledku je
pak uméni vnimano jako p#ilis vzddlené od redlného svéta, a zdroveri

36

Zaveérem je, Ze Ucastnici kolaborativniho umeéni se zdaji vZdy byt spiSe zranitelni, neustdle
v ohroZeni, Ze budou nepochopeni nebo zneuZiti. A tak misto aby Kesterova teorie zpo-
chybrniovala myslenku, Ze umeéni je mocné a elitarské, spise ji uc¢inneé posiluje.

37

Umeéni ma ,relativné autonomni pozici, kterd poskytuje utociste, kde se mohou objevit no-
vé véci, pise Jeanne van Heeswijk (,Fleeting Images of Community*“, http://www jeanne-
works.net); ,svét kultury je pro mé jedinym zbylym mistem, kde mtZu délat, co umim, nic
jiného nezbyva“, itké chilsky umélec Alfredo Jaar (nepublikovany rozhovor s autorkou,

9. kvétna 2005); ,pole uméni se obecné miiZe stat zvidavym, otevienym, tolerantnim

a imaginativnim prostorem pro spole¢ensky a ekonomicky experiment, ktery jinde chybi®,
pige Charles Esche (,Inside the Capitalist Frame — Possibility, Art and Democratic
Deviance"“, What, How and For Whom: On the Occasion of the 1562nd Anniversary

of the Communist Manifesto, Zagreb, 2003, str. 98).
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jako jediné misto, odkud je moZné experimentovat: uméni musi para-
doxné zlstat autonomni proto, aby iniciovalo nebo prosadilo vzor pro
spolecenskou zménu.3s

Nikdo nevyjadfil tuto antinomii jasnéji nez francouzsky filosof Jac-
ques Ranciere, ktery tvrdi, Ze systém uméni, jak jej chapeme od doby
osvicenstvi — tedy to, co nazyva ,estetickym reZimem umeéni‘ — je urco-
van napétim a nejistotou mezi autonomii (touhou, aby uméni bylo vytr-
Zeno ze vztahi ucell a prostfedkl) a heteronomii (tedy smazavanim
hranice mezi uménim a Zivotem). Pro Ranciéra je prvotni scénou tohoto
nového rezimu moment, kdy Schiller ve svém patnactém dopise Estetic-
ké vychovy (1794) popisuje feckou sochu znamou jako Juno Ludovisi
jako priklad ,,svobodného jevu®. Schiller tak nasleduje Kanta a neposu-
zuje dilo jako pfesné ztvarnéni bohyné ani jako idol, ktery ma byt ucti-
véan. Namisto toho jej vidi jako sob&stacné a v sobé dlici, bez zvlastniho
ucelu nebo vile a jako potencidlné dosazitelné vSem. Jako takova, tato
socha predstavuje pfiklad — a ptislib — nového spolecenstvi, takového,
které pozastavi pisobeni rozumu a moci ve stavu rovnosti. Esteticky re-
Zim uméni, jak byl nastolen Schillerem a romantiky, je proto zaloZen na
paradoxu, Ze ,,uméni je uménim do té miry, do jaké je né¢im jinym nez
uménim*®; to znamena, Ze je to sféra zdroveri vzdalena od politiky, a pre-
sto vidy uz politickd, protoZe obsahuje pfislib lepsiho svéta.ae

Na Rancierové prepracovani terminu ,.esteticky* je podstatné, Ze
odkazuje k aisthésis, ke druhu smyslového vnimani patiiciho k recep-
ci uméleckych vytvord. Timto pojmem tedy nevyjadiuje predstavu
autonomie umeéleckého dila, ale poukazuje na autonomii nasi zkuse-
nosti ve vztahu k uméleckému dilu. V tomto Rancieére opakuje Kan-

38

Tento paradox dobfe vyjadtil némecky kritik uméni Jorg Heiser v pojednani o rakouském
aktivistickém umeéleckém kolektivu Wochenklausur, kde citoval jejich propaga¢ni materia-
ly: ,Zatimco na jedné strané interven¢ni umeéni stavi na ,kulturnim kapitdlu' uméni, ktery
se ukazuje byt prospésnym pro ,obchazeni byrokratickych hierarchii a mobilizaci nositeltt
zodpovédnosti‘, na druhé strané prohlasuje veskeré estetické otdzky, na jejichz bazi byl
tento kapital nashroméazdén, za historicky vycpélé. [...] Grotesknim dusledkem je, Ze pro-
jekty, které ptivodni nélezi do pole ptisobnosti spole¢enskych instituci, jsou financovany
umeéleckymi fondy. V dlouhodobém dutisledku by to mohlo vést nikoli k ristu potencialu
obou poli, ale k tomu, Ze budou stat vzajemné proti sobé. Lecktery populisticky politik by
jisté uvital pfesunuti prosttfedk na uméni z ,nesmyslnych" formélnich experimentt do
socidlnich projektl, které by spravné mély byt financovany z jinych zdrojb. [...] Diisledkem
toho je hrozba, Ze se politika designace, vizualizace nebo exemplarni akce zméni z moz-
ného spoustéce politické aktivity v jeji ndhradu.” Jérg Heiser, ,False Alternatives: Critique
and Hedonism in the Art of the 1990s", Zusammenhénge herstellen/Contextualise, Ham-
burger Kunstverein / Cologne: DuMont, 2003, str. 171.

39
Rancieére, ,The Aesthetic Revolution and its Outcomes”, str. 137, a The Politics of Aesthe-

tics, London: Continuum, 2004.
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tiv argument, Ze esteticky soud prerusuje dominantni postaveni
schopnosti rozumu (v mravnosti) a rozvazovani (v poznani). Podle
Schillera — a Ranciéra — tedy tato svoboda neboli pozastaveni nadvla-
dy danych schopnosti estetickym soudem naznacuje moZnost politi-
ky, protoze nerozhodnutelnost estetické zkuSenosti pfinasi s sebou ta-
zani, jak jsou véci organizovany, a tedy moznost zmény (to znamena
redistribuce smyslového svéta). Estetika a politika se prekryvaji ve
svém z4jmu o distribuci a sdileni smyslového svéta — v tom, co Ran-
ciére nazyva le partage du sensible. V tomto ramci neni mozné pred-
stavit si esteticky soud, ktery by zaroven také nebyl politickym sou-
dem — tedy urcitym vykladem ,distribuce mist a zpasobilosti nebo
nezpusobilosti vazanych na tato mista‘“.40

Jednim z Rancierovych klicovych piispévkl k soucasné debaté
o umeéni a politice je tedy pfepracovani terminu ,estetika“, ktery v je-
ho pojeti oznaduje samotnou lingvistickou a teoretickou oblast, ve
které se odehrava mysleni o uméni. Podle této logiky veSkera vyhla-
Seni ,,anti-esteti¢nosti® nebo odmitani uméni stale jesté plisobi uvnitr
estetického reZimu uméni.a1 Estetika pro Ranciera znaci schopnost
myslet kontradikci: produktivni kontradikci vztahu uméni k socialni
zméné, vztahu, ktery je charakterizovan paradoxem viry v autonomii
uméni a zdroveri v jeho nerozpletitelnou svazanost s piislibem lepsi-
ho svéta v budoucnosti.42 Jiny zpiisob, jak toto pochopit, nabizi
Ranciertv stéZejni nahled, Ze uméni ma ,,metapolitiku* (je mu vlastni
40
Jacques Ranciére, ,The Emancipated Spectator”, nepublikovany pfispévek na konferenci,
Frankfurt, srpen 2004, str. 8. Dostupny online na http://www.theater.kein.org.
41
Stoji za zminku, Ze v Rancierove systému estetickému rezimu predchézeji dalsi dva rezi-
my. Prvnim je ,eticky rezim obrazt*, fizeny podvojnou otdzkou pravdivostniho obsahu ob-
razli a zplsobt jejich vyuZiti — jinymi slovy jejich nasledkt a u&el. Ustiedni roli ma
v tomto rezimu Platonovo o¢ernéni mimese. Druhym je ,reprezentativni reZim uméni”, re-
Zim viditelnosti, ktery klasifikuje krdsna uméni podle logiky toho, co se da udélat a vyrobit
v kaZzdém druhu umeéni. Tato logika koresponduje s celkovou hierarchii spole¢enskych
a politickych roli. Tento reZzim je ve své podstaté aristotelovsky, ale saha aZ k akademické-
mu systému krasnych umeéni a jeho hierarchii Zanrti. Dnes se stéle jeSté pohybujeme v es-
tetickém reZimu umeéni, ktery ohldsilo osvicenstvi. Zlomy, jeZ mame sklon povaZovat za
stéZejni — jako je ready made, abstrakce, dokonce opozice modernismu a postmodernismu
— jsou dil¢imi epizodami, které se nedotykaji zakladl celkové ,dé&jové linie” umeéni jako
formy Zivota spoc¢ivajici na uréitém vztahu k ne-uméni.
42
.Na jedné strané futuristicky a konstruktivisticky sen o sebe-potla¢eni uméni pii formova-
ni nového vnimatelného svéta; na druhé strané boj o zachovani autonomie umeéni vzhle-
dem ke vSem formam estetizace obchodu a moci; o jeho zachovani nejen jako ¢irého po-
téSeni umeéni pro umeéni, ale naopak jako znaku nevyfeseného rozporu mezi estetickym

piislibem a realitou svéta utisku®“. Ranciére, Malaise dans I'Esthétique, Paris: Editions Ga-
lilée, 2004, str. 169.
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urcity zplsob rozdéleni toho, co je viditelné, vyslovitelné a myslitel-
né) — zrovna tak jako politika je inherentné esteticka (napt. demon-
strace nebo rétorika: jsme politické bytosti, protoZe je nds mozné
presvédcit pomoci jazyka a obrazil).43 Tvafi v tvar témto ivaham
slavné rozliSeni Waltera Benjamina mezi ,,estetizaci politiky* a ,,po-
litizaci estetiky* pozbyva smyslu a pada: ,,Politika neméla tu smilu,
Ze by byla estetizovana nebo spektakularizovana nékdy neddvno.
[...] V moderni dobé nikdy nedoslo k ,estetizaci‘ politiky, protoZe
politika je z principu vZdy estetickd.“a4 Politika a estetika se tudiz
prekryvaji v le partage du sensible: ve svém zajmu o rovnost, ve
zpusobech, jak zasahuji do vytvareni a distribuce ideji a ve for-
mach, jak se ndm ukazuji. Zkratka: estetika nemusi byt obétovina
na oltar socidlni zmény, protoze vZdy uz v sobé zahrnuje tento pii-
slib zlepSeni.

4. Rizen4 realita

Ranciere netvrdi, Ze veskeré uméni je automaticky politické, ale Ze
dobré uméni je nezbytné politické ve zpiisobu, jak provadi redistribuci
vnimatelnych forem, které jsou v rozporném vztahu jak k autonomni-
mu svétu uméni, tak ke kazdodennimu svétu, ve kterém prebyvame.
Prelozit to do jazyka umélecké kritiky vSak neni zdaleka tak snadné,

a to i presto, Ze Ranciere vénuje pozornost umeéni své doby v mire, kte-
ra u filosofil neni obvykla. Naptiklad Malaise dans I’ Esthetique (2004)
zahrnuje relativné detailni pojednéni o dvou dileZitych vystavach, jez
se konaly v PafizZi v roce 2000: Au-dela du spectacle v Centre Georges
Pompidou a Voila: Le monde dans la tete v ARC/Musée d’ Art Moder-
ne de la Ville de Paris. Ranciere bystfe poukazuje na vnitini rozpory

v obecnych tendencich, které se na téchto vystavach ukazaly — jeho
analyza Au-dela du spectacle je zv1asté britka — je ale nepopiratelné, Ze
jeho posudek slabne, je-li konfrontovan s materidlnimi a konceptualni-
mi specifiky pfistupti jednotlivych umélcti. Pohrdavé pojednava napfi-
klad o , katalogizujici“ tendenci piedstavené ve Voila a neuvédomuje si
rozdily mezi truchlivou vzneSenosti Les Abonnés du téléphone Christi-
ana Boltanského (instalace mezinarodnich telefonnich seznamil), pocti-

43

LPolitika se toc¢i kolem otdzky, co je vidéné a co se o tom da fict, kolem otdzky, kdo méa
schopnost vidét a talent mluvit, kolem vlastnosti prostoru a moznosti ¢asu.” Ranciere,
The Politics of Aesthetics, str. 13.

a4

Ranciere, Disagreement: Politics and Philosophy, University of Minnesota Press, 1999,
str. 57-8. Viz také The Politics of Aesthetics, str. 13.
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vosti zvukové instalace Ona Kawary One Million Years—Past, One
Million Years—Future (1999), a rozko$né banélni nestfidmosti Fischli-
ho a Weissova archivu tfi tisic fotografii Visible World (1986-2001).
Ale zaroven se stavi proti ,,kritickému uméni®, které se snazi pozved-
nout nasi uvédomeélost tim, Ze nas vyzyva ,,vidét stopy Kapitdlu za kaz-
dodennimi pfedméty*‘; takové didaktické umeéni ve svém ucinku odstra-
fluje neobvyklost, kterd v sobé nese svédectvi o nelitostném ttisku
racionalizovaného svéta.as Nicméné Rancierovy preference nakonec
inklinuji k dilim, ktera nabizeji jasné sdéleni souvisejici s politickym
tématem — jako napiiklad kolaze proti valce ve Vietnamu od Marthy
Rosler Bringing the War Home (1967-72) nebo The Other Vietnam
Memorial (1991) Chrise Burdena.

Ranciérovy argumenty jsou nejpresveédciveéjsi, kdyZ popisuje umé-
ni, které se vyhyba nastraham didakticko-kritické pozice ve prospéch
rozporu a mnohoznacnosti: ,,Vhodné politické uméni by mélo zajistit
soucasné dva riizné icinky: citelnou politickou signifikaci a smyslovy
nebo percepcni Sok zplisobeny, naopak, nééim tajemnym, né¢im, co
se vzpira signifikaci. Tento idealni ucinek je vlastné vzdy predmétem
pre mezi protiklady, mezi srozumitelnosti sdéleni, které hrozi znicit
vnimatelnou formu uméni, a radikdlnim tajemstvim, které hrozi znicit
veskery politicky vyznam.*“4e

Ranciere naznacuje, Ze dobré uméni se musi vyporadat s napétim,
které (na jedné strané) tla¢i uméni smérem k ,,Zivotu* a zaroveii (na
strané druhé) oddéluje estetickou smyslovost od jinych forem smy-
slové zkusenosti. Tento rozpor v idedlnim pripadé vede ke zformova-
ni elementd ,,schopnych promlouvat dvakrat: ze své Citelnosti a ze
své necitelnosti*“.47 Takové vyznamové kolisani je moZné, protoZe
umélecké formy jsou nerozhodnutelné a nemaji Zadnou pevné danou
politickou pfislusnost. K pochopeni této proménlivosti si staci uvédo-
mit, jak rdzné je dnes moZné vyuZit socidlni participace. Techniky za-
pojeni publika zavadéné v Sedesétych letech spole¢nostmi jako napft.

45

Ranciere, Malaise dans I'Esthétique, str. 66. V takovych momentech se zd4, Ze Ranciére
ma mnoho spoleéného s Adornem a jeho poZadavkem autonomie.

46

Ranciere, The Politics of Aesthetics, str. 63: ,Sen o ndleZitém politickém dile je ve skutec-
nosti snem o moZnosti narusit vztah mezi viditelnym, vyslovitelnym a myslitelnym, aniz
bychom museli pouZit prostiedkt sdéleni. Je to sen o takovém uméni, které by prenaselo
vyznamy ve formé rozkolu se samotnou logikou smysluplnych situaci. Politické uméni
vlastné nemuze fungovat v jednoduché formé smysluplného spektaklu, ktera by vedla

k ,povédomi” o stavu svéta.”
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The Living Theatre a Théatre du Soleil se staly béZnymi konvencemi
sttedniho proudu divadla.as Techniky, jezZ kdysi zavadéla kriticka pe-
dagogika (napf. Paolo Freire a Ivan Illich) k posileni revoluce, jsou
dnes pouZivany v komercni sféfe jako prostfedek ke zlepSeni pracov-
ni moralky a loajality k firmé.4e VSudypfitomnym novym trendem
v masmédiich je samoziejmé reality show, kde se ,,obycejni* lidé za-
pojuji do mechanismt vyroby celebrit. Tim, Ze nebere v tGvahu tyto

v .

konotace; tim, Ze odmita umélecké otazky jako néleZici ke sféram tr-
hu a kulturni hierarchie; tim, Ze zaméfuje pozornost na prikladné
etické gesto, si socidln€ kolaborativni uméni zajistuje svou estetickou
a politickou impotenci.so

Vyjimky z tohoto trendu neobétuji autorstvi pro znovunabyti pre-
Iudu socidlniho pouta. Namisto toho stavi do protikladu autonomii
a heteronomii, smysl a nesmyslnost, pricemz se zajimaji vice o pro-
vokaci neZ o gesto kompenzace. Nékterd z téchto dél jsou dobie zna-
ma, jako naptiklad Bataille Monument (2002) a Musée Précaire Albi-
net (2004) od Thomase Hirschhorna: dva kontroverzni socharské
projekty uskutecnéné ve spolupraci s obyvateli pfevazné délnickych

47

Ranciere, Malaise dans I'Esthétique, str. 67. Rancieére nachéazi ptiklad tohoto kolisani mezi
Gitelnosti a necitelnosti, smyslem a nesmyslem v Zolové roméanu Bricho Patize (1873), ve
kterém je zelenina na trhu v Les Halles povySena na politické a umélecké symboly: druhy
zeleniny figuruji zaroven jako politické a apolitické, nesmysIné a presto ve vysoké mite
zatizené vyznamem, ,protoze uz existuje vztah mezi politikou, novou krdsou a nabidkou
na trhu” (str. 69). Pokracuje: ,Moment, kdy bylo ustanoveno vysoké uméni — podle Hegela
vyhldsenim vlastniho konce — byl také momentem, kdy toto umeéni zac¢alo byt banalizova-
no v ¢asopiseckych reprodukcich a korumpovano kniznim trhem a ,pramyslovou” litera-
turou denniho tisku. Ale je to také ¢as, kdy zbozi zacalo cestovat opacnym smeérem, k pre-
kro¢eni hranice, které je oddéluje od svéta uméni, k opétovnému osidleni

a re-materializaci umeéni, o kterém Hegel véftil, Ze vyc¢erpalo své formy.”
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Viz David Callaghan, ,Still Signaling Through the Flames: The Living Theatre’s Use of
Audience Participation in the 1990s, in: Susan Kattwinkel (ed.), Audience Participation:
Essays on Inclusion in Performance, Connecticut: Praeger, 2003.
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Posledni posun v ekonomice bylo uvédomeéni si, Ze lidské aspekty pracoviste jsou stejneé
dalezité jako honba za ziskem. Ro¢né se utrati miliardy za programy team-buildingu. An-
dy Stefanovich z marketingové spole¢nosti Play poznamenéva: ,Kreativita neni osamoce-
ny jev [...], je to z velké miry kolaborativni snaha. Kazdy ¢lovék je stejné kreativni jako
ostatni. Je jen potteba u kazdého tuto kreativitu zvlast objevit. To, co déldme, je budovani
kreativni komunity — misto toho, abychom klamné vydavali kreativitu za zvld$tni nadani
hrstky vyvolenych.” Viz Sam Jones, ,Mind Games", Fast Company, ¢. 31, leden 2000 (také
online: http://www.fastcompany.com/magazine/31/play.html). Tyto my&lenky také podpo-
ruji knihy Pierra Guillet de Monthouxe The Art Firm: Aesthetic Management and Meta-
physical Marketing, Stanford University Press, 2004, a Roberta D. Austina Artful Making:
What Managers Need to Know About How Artists Work, New Jersey: Financial Times
Prentice Hall, 2003. Obé knihy aplikuji teorii a praxi kolaborativniho uméni na odpovédny
management a marketing.
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prist€hovaleckych ctvrti na predméstich Kasselu a Patize. Mohli by-
chom také zminit cetné projekty polského umélce Pawela Althamera,
ve kterych je pfedem pfipravena situace sehrana vybranymi ucastniky
a odviji se nepfedvidatelné v redlném Case. Althamer popisuje tento
zpusob price terminem ,,fizend realita®, se vSemi konotacemi ne-
predvidatelnosti kontroly, které tento termin s sebou nese: jak pozna-
menal v souvislosti se svym dilem Fairy Tale (2006), ,,velmi rychle
zjistite, Ze ackoli jste to vy, kdo vytvari pohadku, pohadka zaroven
utvari vas*.s1 Tito umélci, misto aby se hlasili k aktivistické linii, kde
uméni sméfuje primo k socialni zméné, maji blizsi vztah k avantgard-
nimu divadlu, performanci nebo experimentalni architektufe. Uspéch
jejich dila se neodviji od potlaceni autorstvi, ale od peclivého rozvr-
Zeni spoluprace tak, aby vedla ke vzniku poetické a mnohovrstevné
udélosti, kterd rezonuje napii¢ mnoha registry. Timto zpiisobem
mysli estetické a politické pohromadég, misto toho, aby oboji podra-
zovali prikladnému etickému gestu.

V ramci této tendence se pohybuje ne€kolik dél britského umélce
Jeremy Dellera (nar. 1966). Deller vytvafi neocekdvana setkani mezi
odliSnymi skupinami a Casto prokazuje silny zdjem o spoleCenské tii-
dy, subkultury a sebeorganizaci; to vSe se projevuje jak v jeho perio-
dickych vystavach, tak i v performancich. Jeho pravdépodobné nej-
znaméjSim dilem je The Battle of Orgreave (2002), rekonstrukce

50
V jiném kontextu Ranciere tvrdi, Ze exemplarni etické gesto je strategickym zatemnénim
politického a estetického: ,[...] nahrazenim otézky tfidniho konfliktu otézkou inkluze a ex-

kluze [sou¢asné uméni] klade obavy o ,ztratu socidlniho pouta“, zédjem o ,holou humanitu*
nebo ukol posilovani ohroZenych identit na misto politickych zaleZitosti. Uméni je tak po-
volano, aby vyuZilo svilj politicky potencidl k pfeformulovani smyslu pro komunitu, k opra-
vé socialniho pouta atd. Politika a estetika se opét spolecné rozplyvaji v etice.” Ranciéere,
.The Politics of Aesthetics”, http://theater.kein.org/node/99. Tento esej je verzi eseje ,Pro-
blémy a transformace v kritickém umeéni“ z Malaise dans I'Esthétique. V této knize také
upozorriuje na to, Ze diskreditace estetiky zatemriuje nejen jeji vlastni zmateni (tj. dvojity
impuls autonomie a heteronomie), ale také dalsi zmateni, totiZ smé&Sovani uméleckych

a politickych praktik v nerozliSeném etickém poli. PfestoZe Ranciere ¢erpd silu své argu-
mentace piedevsim z odkazl na sou¢asnou politiku (zejména na iluze Bushovy vlady

o ,nekonec¢né spravedlnosti“ — ,infinite justice”, véima si dvou zplsobt jakymi se eticky
obrat projevuje v sou¢asném umeéni. Jeho ,soft” verzi nachdzime ve ,vztahovém uméni”

a etice konsensu, ,hard" verze odpovida ideji nekone¢ného zla a uméni vénovanému bez-
meznému truchleni nad katastrofou (jako hlavni pitklad zde Ranciére uvadi Christiana
Boltanského). Ranciére tvrdi, Ze tyto trendy spojuje zp&tna orientace ke ztracené socialni
jednote, ktera ve skutec¢nosti nikdy neexistovala. To naznacuje, Ze dnesni spole¢nost neni
o nic vice ¢i méné fragmentovand nez byla diive: kapitalismus oslabil socidlni pouto, ale
fragmentace je ve stejné mite dliisledkem Zivota ve svété bez Boha nebo jinych absolut-
nich garantd smyslu.
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Claire Bishop, ,Pawel Althamer: 1000 Words", Artforum, kvéten 2006, str. 269.
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nasilného stfetu mezi horniky a policisty v yorkshirské vesnici Or-
greave v roce 1984, provedena byvalymi horniky a policisty spo-
le¢né s Cleny nékolika spolkd zaméfenych na rekonstrukce histo-
rickych udalosti. Pfestoze se zdalo, Ze dilo obsahuje jakysi
zvraceny terapeuticky prvek (v tom, Ze byli zapojeni hornici i poli-
cisté z ptivodni potycky, néktefi z nich v opacnych rolich), The
Battle of Orgreave patrné ani tak nezacelila ranu, jako ji spiSe zno-
vu oteviela.s2 Dellerova akce mobilizovala zkuSenostni potencial
politickych demonstraci, ovS§em jen proto, aby se sedmnactiletym
zpozdénim odhalila kiivdu. Nedilnou soucasti tohoto posunu mimo
registr Zurnalistiky bylo zahrnuti historickych hereckych spolk:
ucast téchto spolklt symbolicky pozvedla relativné nedavné udalos-
ti v Orgreave ke statutu epizody anglické historie — pri¢emz také
pritdhla pozornost k vystfednimu konicku, kdy se opakovani krva-
vych bitev stava druhem zabavy pro skupiny nadsSenct. Celad uda-
lost by se dala chéapat jako soucasné historickd malba, takov4, ve
které se hrouti rozdil mezi zobrazenim a rekonstrukei v realném
Case. Tento status znovu-prehravani také problematizuje vyznamné
definice uméni performance jako zaloZeného na neopakovatelném
gestu, které dokumentace rusi.s3 Dellerovo dilo se stalo zdminkou
pro celovecerni film Mikea Figgise, levicového reziséra, ktery ex-
plicitné vyuziva tuto akci jako prostiedek své obZaloby thatcherov-
ské vlady. Jedinou videodokumentaci, kterd o The Battle of Or-
greave existuje, tvofi kratké sekvence zasazené mezi emocionalni
rozhovory s byvalymi horniky. Nesoulad mezi ténem jednotlivych
pasézi je znepokojujici. Pfestoze Dellerova akce shromaZzdila lidi,
aby si pripomnéli a znovu prehréli tiZzivou a nestastnou udélost, vse
se odehralo za okolnosti spiSe podobnych pouti, s dechovkou, stan-
ky s parky a détmi pobihajicimi kolem. Jak dokazuji fotografie,
The Battle of Orgreave zéaroven je i neni nasilnou revoltou. Projekt
The Battle of Orgreave, odehravajici se neustale na pokraji chaosu,
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JProjekt bitvy o Orgreave ur¢itym zptisobem odhalil rdnu a $toural se v ni, misto toho, aby
ji 1é¢il, prekryl ji obvazy. Samoziejmeé tim pobufoval.” Jeremy Deller, nepublikovany rozho-
vor s autorkou, 12. dubna 2005.
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Tento pohled na performanci nejvlivnéji prosazuje Peggy Phelan v Unmarked: Politics of
Performance, London a New York: Routledge, 1993: , Performance existuje pouze v pfi-
tomnosti. Performance se nedé ulozit, nahrat, zdokumentovat anebo jinak vclenit do obé-
hu reprezentact: pokud k tomu dojde, stane se né¢im jinym neZ performanci.” (str. 146)
Vyvréceni tvrzeni Peggy Phelan, rezonujici s aktudlni diskusi, viz Philip Auslander, Live-
ness: Performances in a Mediatised Culture, London: Routledge, 1999.
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vyzbrojuje zkuSenostni potencidl kolektivni akce k temnym a zne-
pokojujicim ducelim.

To, Ze v nas The Battle of Orgreave — jak myS§lenkou, tak provede-
nim — zplsobuje emotivni reakci, znaci, Ze jsme se odchylili od soci-
ologického diskursu, kde primarnimi ohledy jsou metodologie, pro-
ces a vysledek. Prestoze Dellerova akce re-prezentuje nedavnou
historii v odveté proti jeji pidvodni zkreslené prezentaci v médiich,

a zaroven pritom znovu inscenuje jeden z poslednich délnickych pri-
myslovych nepokoji, je toho dosazeno skrze vybér ucastnikd, ktery
odstratiuje jakykoliv dojem sentimentélni tfidni jednoty: jsou to nejen
byvali hornici, ale také herci z bitevnich rekonstrukci pochazejici
(ptevazng) ze stiedni tfidy, jejichZ pfitomnost propljcuje incidentim
v Orgreave vzneSeny statut epizody anglické historie. Akce se stava
kombinaci historické malby a uméni performance, politického piibe-
hu a vikendové kratochvile. Tento pohyb mezi Zanry umoZiiuje dilu
zviditelnit rozpory, pfi¢emZ také potvrzuje estetickou silu kolektivni
pfitomnosti.s4

Od roku 1999 Deller ve spolupraci s umélcem Alanem Kanem bu-
duje Folk Archive, sbirku materidlu oslavujiciho amatérskou tvofivost
ve Velké Britanii. Archiv nové definuje ,,folk* (lidovou tvorbu) jako
druh soucasné vizualni kultury, spiSe nez jako venkovskou tradici, jak
je tento pojem obycCejné chapan. I kdyz urcité rysy z dané oblasti se
zde také objevuji: strasaci do zeli, fotografie kolacti ocenénych v sou-
téZich, obleky vyrobené pro mistni festivaly. Asi tfetinu archivu tvori
specifické prvky méstské kultury, véetné tropického stylu upravy
nehtl, graffiti a faleSnych parkovacich listkid. Vedle nich sbirka zahr-
nuje origindlni kvétinovou vyzdobu (vetné dopliiku ve tvaru cigare-
ty), politické transparenty, diimysIné upravena auta a malifské vytvo-
ry véznd. Prestoze celkovy vybér je az divoce nejednotny a nesporné
nekoherentni, vystfedni pokus Kanea a Dellera nove uchopit kategorii
folku na Siroké ose tvorivosti se rozchazi s konvencnimi horizonty
kulturni pozornosti v mife, srovnatelné s Dellerovymi piedeSlymi

54

Podstatné je, Ze nejblizsi paralela tomuto zptsobu prace nepochdzi ze sou¢asného umeéni,
ale z experimentélniho filmu — jak dokladé Punishment Park (1971) nebo La Commune
(Paris 1871) (2001) od Petera Watkinse. V t&chto filmech u&inkuji neprofesionalové, kteti
improvizuji d&j a scénat kolem historickych udalosti (jako je PaiiZskd Komuna) nebo scé-
néar trestného tébora k potlaceni politického disentu na konci Sedesatych let v USA (Pu-
nishment Park). Charakteristickym znakem obou filmi je sebe-reflexivita Watkinsovy
vlastni pozice reZiséra ve vztahu k akci, kterd pfekonava iluzi nepfirozené objektivity tim,
Ze reZisér na sebe bere roli zpravodajského reportéra, obklopeného svym tymem.
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projekty, jako jsou Acid Brass (1997) a Unconvention (1999).ss Gre-
gory Sholette popsal takovouto neoficidlni tvirci kulturu jako ,,tem-
nou hmotu®, jeho hlavnimi referen¢nimi body jsou vSak aktivistické
a tactical media kolektivy;se na rozdil od téchto zjevné politickych
skupin pfedstavuji dila sebrana ve Folk Archive jemnéjsi opozici ke
kapitalismu. Jsou pfikladem (a oslavou) neodcizené kreativity v ex-
travagantnich, obscénnich nebo komickych forméch: od vézetiské
malavky servirky nahofe bez po vySivané zapasnické trenyrky.
Pobaveni a obcas hnus patii neodmyslitelné k naSemu zaZitku
z Folk Archive a odliSuji jej od didaktické kritiky. Umélci pfirovnavaji
lidové uméni k uméni soucasnému a tvrdi, Ze oboji reaguje na ,,ne-
davné socialni, technologické a kulturni zmény*, oboji se obratilo
k ,,performanci a akci, videu a instalaci““.s7 Zajimavym u¢inkem tohoto
srovnani je, Ze nas svadi chapat vysokou kulturu a kaZzdodenni ¢innost
jako paralelni estetické formy — design nehtti jako body art, sound
systémy jako nalezené skulptury atd. Shromazdéni podivné smési ma-
teridld, vystavené jako funkcni archiv s umélci jako kuratory, zkresluje
existujici hierarchické vztahy. Podstatné je, Ze umélci si nenarokuji
rovné autorstvi se svymi spolupracovniky: nezéleZi na jejich vzdani se
autorstvi, ale presné na opaku — na jejich citu a porozuméni pro svéraz-
né rysy individuality a sebe-organizujici kolektivni ¢innosti. Prezentace
archivu jako vystavy také posiluje snahu umélcti znovu prehodnotit,
které predméty si zaslouZi kulturni pozornost a proc, avSak nedéje se to
jako repriza postmoderniho eklekticismu a kolapsu rozliSovani vysoké-
ho a nizkého uméni; jak tvrdi Deller, vztah Folk Archive ke svétu sou-
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Acid Brass (1997) byla performance (a posléze CD), ve které dechova kapela ze severu
Anglie hréla vlastni aranZe hit acid house z piede$lého desetileti. Unconvention (1999)
byla vystava umeéni, fotografii a vizualnich materidlt vztahujicich se k textim pisni vels-
ské skupiny Manic Street Preachers nebo v nich ptimo zminénych; v rdmci zahajeni pro-
mluvil Arthur Scargill (temperamentni piedak Narodniho svazu hornikd) a piedstavitele
Amnesty International, zatimco muzsky sbor o sto hlasech pfedvedl pisné na témata vy-
stavy.
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Sholette pise: ,[...] temna hmota je neviditelna hlavné pro ty, kdo si narokuji vysadu na
management a interpretaci kultury — pro kritiky, historiky uméni, sbératele, obchodniky,
muzea, kurdtory a pracovniky v administrativnich funkcich. Zahrnuje provizorni, amatér-
ské, neformélni, neoficidlni, autonomni, aktivistické, ne-instituciondlni, sebe-organizujici
praktiky — vSe, co se vytvati a sifi ve stinu forméalniho svéta umeéni. Ale stejné, jako je
astrofyzikalni svét zavisly na své temné hmotg, tak také svét uméni zavisi na své temné
energii.” Gregory Sholette, ,Dark Matter: Activist Art and the Counter-Public Sphere”,
http://gregorysholette.com/.
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Jeremy Deller a Alan Kane, ,Preface”, Folk Archive: Contemporary Popular Art from the
UK, London: Bookworks, 2005, str. 1.
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¢asného uméni Ize vnimat na jedné strané jako sbliZeni a na druhé stra-
né jako vyhlaseni valky.ss Jak je tomu ve vSech pfipadech vystav, kde
jsou kuratory umélci, to, co divak vidi, neni jen sbirka jednotlivych dél,
ale organizujici myS$lenkovy systém, ktery ma hodnotu sim o sob¢.
Sbirka Dellera a Kanea vyzniva jako gesto odporu vici spolecenské
homogenité (archiv zacal vznikat v roce 1999 jako odpovéd na diskuse
o stavbé Millenium Dome a o zpiisobu, jak reprezentuje Zivot v Brita-
nii), jako intervence do kulturni viditelnosti a taxonomie, jako vybér
prijemné podivinskych predméti a jako doklad tvrzeni autord, Ze neji-
¢innéjsi formy sebe-organizace jsou ,.ty, které jsou opravdu sebe-orga-
nizované, spiSe neZ uvedené do pohybu umélcem®.s9

5. Emancipovani divaci?

Na tomto misté si dokazi predstavit nasledujici namitku: Deller vy-
tvari objekty pro konzumaci v prostoru galerie. Nejen Ze jeho dilo
vyzyvé k pasivnimu zpiisobu recepce (oproti aktivnimu vytvareni
»opravdového* kolaborativniho uméni), ale také upeviiuje hierarchii
elitni kultury. PfestoZe zapojuje ,,skutecné* lidi, jejich uméni je v ko-
ne¢ném dusledku vytvaieno proto, aby bylo vstiebano stfedostavov-
skymi navs§tévniky galerii a sbérateli. Oba tyto argumenty se daji vy-
vratit. Pfedevs§im mysSlenka, Ze dokumentace performance je zradou
na autentické, nezprostfedkované udalosti, je dédictvim Debordovych
pojmil ze Spolecnosti spektdklu (1967), kde se aktivni zapojeni stavi
proti pasivni konzumaci. Tato dualita tvofi zacarovany kruh, ktery se
vznasi nad kazdou diskusi o participaci — at uz v uméni, architekture
nebo divadle — aZ do té miry, Ze se stava icelem o sobé: ,.I kdyZ dra-
maturg nebo uc¢inkujici nevi, co by mél divak udélat, pfinejmensim
vi, Ze néco by udélat mél: prejit z pasivity k aktivité.“eo Tento piikaz
58

Jeremy Deller, nepublikovany rozhovor s autorkou, 12. dubna 2005. Tim se vystava lis{ od
vystav, které ji piedchézely, jako napt. The People Show (Arroz con Mango) (1981) od
Group Material, kdy byli obyvatelé ulice East 13th vyzvani darovat ,véci, které by se asi
bézné do galerie uméni nedostaly”. Diskuse o tomto dile a jiné vystavni projekty od Group
Material viz Jan Avgikos, ,,Group Material Timeline: Activism as a Work of Art”, in: Nina
Felshin (ed.), But is it Art? The Spirit of Art as Activism, Seattle: Bay Press, 1995, str.
85-116.
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Jeremy Deller, v rozhovoru s autorkou, 19. ¢ervence 2006.
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Ranciére, ,The Emancipated Spectator”, ,Cim méné dramaturg vi, co divaci musi délat
jako kolektiv, tim vic si je védom, Ze se musi stat kolektivem, pfipojit se ke komunite, kte-
rou prakticky jsou“ (str. 11). Ale Ranciériiv protiargument stejné nedokaze uniknout sou-

¢asnym obavam o osud ¢inu: fyzickd aktivita je prosté nahrazena aktivitou interpretace
a mysleni.
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podnécovat aktivitu je prezentovan zarovei jako protivdha faleSného
védomi i jako realizace podstaty uméni (nebo divadla) jako skutecné-
ho Zivota.e1 Ale podvojnost aktivity a pasivity vZdy kon¢i na mrtvém
bodé: bud je to znevazovani divdka, protoZe nic ned¢€ld, zatimco ucin-
kujici na jevisti néco dé€laji — nebo naopak, ti, kdo jednaji, jsou pod-
fazeni tém, ktefi maji schopnost divat se, nazirat ideje a mit kriticky
odstup od svéta. Jak si v§ima Ranciere, tyto dvé pozice je mozné vy-
ménit, ale struktura zstava stejna. Ob& rozdéluji lidi na ty ,,zpiisobi-
1€ na jedné stran€ a ty ,,nezplsobilé* na strané druhé.e2 Podvojnost
aktivity a pasivity tvori alegorii nerovnosti.

Tato myslenka se miiZe vztahovat k argumentu, Ze vysoka kultura,
jak ji nachazime v uméleckych galeriich, byva vytvarena pro vlad-
nouci vrstvy a jejich jménem. Naproti tomu ,,lid* (zvI4Ste ti margina-
lizovani a vylouceni) se mliZe emancipovat pouze pfimym vtaZzenim
do produkce dila. O tento argument se opiraji programy financovani
uméni ovlivnéné politikou socidlni inkluze. Je tu skryty predpoklad,
Ze stfedni vrstvy maji volny Cas na pfemysleni, zatimco marginalizo-
vani se mohou zapojit jen fyzicky; tento argument obnovuje tfidni
predsudek, podle kterého ¢innost délnické tfidy se omezuje pouze na
manudlni préici.e3 Je srovnatelny se sociologickymi kritikami uméni,
podle nichz estetika je doménou elity, zatimco ,,skutec¢ni* lidé davaji
prednost popularnimu, realistickému a praktickému. Jak tvrdi
Ranciere ve znicujici reakci na Distinkci (1979) Pierrea Bourdieua,
sociolog délajici rozhovor oznami vysledky doptedu a zjisti, co jeho
otazky uZ predem postuluji: Ze vSe je, jak ma byt.ea Takze tvrdit, po
zpiisobu New Labour a zastanct kolaborativniho uméni, Ze socialni
61

Tento argument, ktery stavi divani se na roven ustrnuti akce, dokonce nemoznosti akce,
pfednesl Platén; ,dobra spole¢nost je takova, kterd neptipusti zprostiedkovani divadla,
spole¢nost, jejiz kolektivni ctnosti jsou pfimo zaclenény do Zivotnich postojd jejich ¢lent”.
Rancieére, , The Emancipated Spectator”, str. 3.
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Viz Ranciére, ,The Emancipated Spectator”, str. 3.

63

Ranciertiv vyzkum déjin délnictva 19. stoleti a jeho vyuziti volného ¢asu k estetickym ak-
tivitdm prevratil tyto o¢ekdvané role: , Vzal jsem si velké gauchistické téma — vztahy inte-
lektudltl a manudlni prace — a pfevratil jsem ho: ne pfevychova intelektudld, ale erupce
negativity, vybuch mysleni do podoby sociélni kategorie vzdy definované pozitivnosti
¢inu." Ranciere, rozhovor s Frangoisem Ewaldem, ,Qu’est-ce que la classe ouvriere?”,
Magazine Littéraire, 175, ¢ervenec / srpen, 1981, citovano v tvodu Kristin Ross k The Ig-
norant Schoolmaster, str. pxviii.
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Aby demonstroval distanci charakteristickou pro vkus estéta, sociolog musi sém zau-
jmout tuto distanci.” Ranciere, The Philosopher and His Poor, Durham and London: Duke
University Press, 2003, str. 188.
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participace je zvlasté vhodna pro ucely socialni inkluze, predpoklada,
Ze Ucastnici uz jsou ve stavu bezmoci. OvSem nejen to, ve skutecnos-
ti se tim totiZ posiluje dané usporadani. Kli¢ovy Ranciértiv argument
pro nasi polemiku je, Ze status quo je zachovén tim, Ze ,,estetické*
neni nikdy konfrontovano pfimo. Bourdieu s Sedou oblasti aisthesis
nepocita: ,,Otazky o hudbé bez hudby, fiktivni otazky estetiky o foto-
grafiich, kdyZ nejsou vniméany jako estetické, v§echno tohle nevyhnu-
telné€ produkuje to, co vyZaduje sociolog: potlaceni prostfedniki,
sty¢nych bodd a vzajemné vymény mezi lidmi zabyvajicimi se repro-
dukci na jedné strané a elitou vyvolenych na stran€ druhé.““es Disku-
se o participativnim uméni a jeho dokumentaci se nese v duchu po-
dobnych vylouceni. Bez konfrontace s ,,estetickym* jsou Seda mista
klouzavého vyznamu vyhlazena, zadrZzena a ponechana na misté —
podfazena statistické afirmaci uzitné hodnoty a pfimych dopadi. Bez
mozZnosti smyvéni hranic a zlomu existuje pouze platénské ptifazova-
ni téla ke spravnému mistu ve spolecnosti — eticky reZim obrazd, spi-
Se nez esteticky reZim uméni.

Nejpodmanivéjsi umélci, ktefi dnes pracuji v této oblasti, neprova-
déji ,.korektni* etickou volbu: nepfijimaji onen kiestansky idedl sebe-
obétovani, ale misto toho konaji podle své touhy a bez ochromujicich
omezeni viny. Tato vérnost vlastni (védomé ¢i nevédomé) touze —
spiSe nez soudicim oc¢im ,,velkého Druhého* — jim umoZiiuje, aby
svou tvorbou navézali na tradici vysoce autorsky konstruovanych si-
tuaci, které sluCuji socidlni realitu s peclivé kalkulovanou Isti, jako
byla napft. sezéna Dada v roce 1921, fada manifestaci do nichZ se
umélci snazili zatahnout pariZskou vetejnost.ee V sezén€ Dada, stejné
jako v nedavnéjSich prikladech ,.fizené reality®, nejsou intersubjektiv-
ni vztahy cilem samy o sobé, ale slouzi k odhaleni komplexnéjsiho
souboru problémi tykajicich se reprezentace, viditelnosti, potésenti,
angazovanosti a konvenci socialni interakce. Namisto vytrZeni uméni
z ,,neuzitecné*“ domény esteti¢na a jeho splynuti se socidlni praxi to
nejzajimavejs$i umeéni dnes existuje mezi dvéma ubéZniky: ,,uméni se
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Rancieére, The Philosopher and His Poor, str. 189.
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vzdory desti pfitédhla vice neZ sto lidi. Nevlidné poc¢asi nicméné vypravu zkrétilo a zne-
moznilo realizaci ,aukce abstrakci®. Dali kli¢ovou udélosti byl ,Barres Trial“ (,Barrestiv
soud"), ve kterém Maurice Barres, anarchisticky autor, ktery se pozdé&ji stal nacionalistou,
podstoupil inscenovany soud se zastupci vefejnosti v poroté. Dobry rozbor této uddlosti
ve svétle souc¢asného uméni bude mozné najit v TJ Demos, ,Dada’s Event: Paris, 1921,
pripravuje se k vydani.
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stdva pouhym Zivotem nebo Zivot se stdva pouhym uménim®.e7 Do-
veden do extrému, kazdy z téchto scénatti s sebou nese svou vlastni
entropii, svlij vlastni konec uméni.

V soucasnosti diskursivni kritéria participativniho, kolaborativniho
a socialn¢ angazovaného uméni vychazeji z nevyslovené analogie
mezi anti-kapitalismem a kfestanskou ,,dobrou dusi*. V tomto sché-
matu triumfuje sebe-obétovini: umélec by se mél vzdat autorské pfi-
tomnosti, aby skrze sebe umoZznil mluvit zi¢astnénym. Nékdo to bu-
de povazovat za hruby zptisob, jak vyjadrit vyhrady k nékterym
z dnesnich politicky nejambiciéznéjsich praktik, ale dobré imysly by
nemély ucinit toto uméni imunnim vaci kritické analyze. Nejpodma-
nivéj$i uméni tohoto desetileti se neuchyluje k exempldrnim gestim,
ale vyuZiva participaci k vyjadfeni rozporného napéti mezi autonomii
a socialni intervenci; mimoto odraZzi tuto antinomii jak ve struktuie
dila tak i v podminkach jeho recepce. Pravé k tomuto uméni — jakkoli
se muZe nejprve zdat nepohodlné, vykofistovatelské nebo matouci —
se musime obratit, hleddme-li alternativu k dobfe zamyslenym kaz4-
nim, ktera jsou dnes pokladana za kriticky diskurs o socialni kolabo-
raci. Tato kdzani nas bezdécné tlaci zpét k platéonskému rezimu, ve
kterém je uméni cenéno pro svou pravdivost a vychovny ucinek —
spiSe nez pro to, Ze nés vybizi celit komplikovanéj§im ivahdm o na-
Sich nesnazich.
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Jacques Ranciere, , The Aesthetic Revolution and its Outcomes"”, New Left Review, bie-
zen/duben 2002, str. 150. Félix Guattari (ktery je ¢asto citovan aktivistickymi umélci a ku-
ratory) kupodivu také dochézi k tomuto zavéru na konci Chaosmosis: An Ethico-Aesthetic
Paradigm (1992): z pohledu eticko-estetického paradigmatu se uméni nachazi v pozici
transverzality ve vztahu k jinym disciplinam, i kdy?# riskuje vlastni zanik (,neustéld moz-
nost upadku®, str. 130). Guattari tvrdi, Ze kazdé umélecké dilo musi mit dvojitou finalitu,
aby se pred tim ochréanilo: ,[Zaprvé] vlozit se do socidlni sit&, ktera si jej bud piivlastni,
nebo ho odmitne, a [zadruhé] znovu oslavovat Universum uméni jako takové, pravé proto,
7e mu vzdy hrozi kolaps.” (str. 130).
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