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Umeni ve veku biopolitik_v.
Od umeéleckého dila k dokumentaci umeéni
Boris Groys :

V poslednich desetiletich za¢in4 byt patrné, Ze se zdjem systé-
mu uméni stéle vice pfesouva od uméleckého dila k dokumen-
“taci uméni. Tento posun je pro celkovy proces transformace, -
kterym dnes uméni prochazi, obzvlast symptomaticky, a za-
slouzi si proto bedlivou analyzu. Umélecké dilo bylo tradi¢né
chépano jako néco, co zhmotiiuje uméni a Cini jej tak bezpro-
stfedn& pfitomnym a nizornym. KdyZ jdeme na vystavu uméni,
obvykle doptedu predpokladame, Ze to, co tam uvidime, at uz
to budou malby, sochy, kresby, fotografie, videa, readymades 4
nebo instalace, je uméni. Uméleckd dila mohou ovSem tim ¢i
onim zpusobem odkazovat k né¢emu, co sama nejsou, napfi-
- klad ke skute¢nym predmétiim nebo k urcitym politickym ob-
. sahtim, nemohou v3ak odkazovat k uméni, protoZe jsou umé-
nim. V soucasnosti se tato tradi¢ni predstava navstévy vystavy
¢i muzea ¢im dél vic ukazuje jako zavadéjici. Kromé umélec-
kych dé&l jsme totiZ dnes ve vystavnich prostorach stile Castéji
konfrontovéni také s dokumentaci uméni. Tato dokumentace
pfitom rovnéZ pouziva malbu, kresbu, fotografii, video, text ne-
bo instalaci, tedy tytéZ formy a média, jejichZ prostfednictvim
se obvykle reprezentuje uméni, v piipadé umélecké dokumen-
tace vSak tato média uméni nereprezentuji, ale pouze doku-
mentuji. Dokumentace uméni totiz ve své podstaté neni umé-
nim, pouze na uméni odkazuje, a pravé tim dava najevo, Ze
uméni zde jiZ neni bezprostfedné pfitomn® a zjevné, nybrz na- -
opak nepfitomné a skryté.
Umélecka dokumentace ovsem dokumentuje uméni a odkazuje
'k nému zcela riznymi zpisoby. MuZe se zabyvat performance-
mi, do¢asnymi instalacemi nebo happeningy, které jsou doku-
mentovény stejné jako divadelni predstaveni. V takovych piipa-
dech lze fici, Ze se jedna o umélecké udélosti, které byly
pfitomné a zjevné jen po urcitou dobu, a pozd€ji ndm mohou
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byt prostiednictvim vystavené dokumentace pouze pripomenu-
ty. Otézka, nakolik je takevd vzpominka viilbec moZnd, ovSem
zlstava oteviena. Od nastupu diskursti dekonstrukce totiZ vi-
me, Ze narok na néjaké takové piipomenuti minulé udélosti je
tfeba povazovat pfinejmensim za problematicky. Mezitim se
viak ve stale vét§im rozsahu vytvari a vystavuje také takova
dokumentace uméni, ktera si Zadny narok na znovuzpiitomnéni
- minulych umé&leckych udalosti neklade. Dokumentuje sloZité
a rozmanité umélecké intervence do kazdodenniho Zivota, zdlou-
havé a komplikované procesy diskusi a analyz, vytvéfeni ne-
obvyklych Zivotnich situaci, umélecky priizkum zplsobu re-
cepce uméni v od1i§n)’/gh kulturach a prostredich, politicky
motivované umélecké akce atd. Vzhledem k tomu, Ze vSechny
. tyto druhy umélecké aktivity od pocétku neslouZi cili vytvoreni
uméleckého dila, v némz by se mohlo manifestovat uméni jako
takové, nedaji se viibec reprezentovat jinak neZ pomoci umeé-
_lecké dokumentace. Uméni zde tedy nevystupuje ve formé ob-
jektu, neni produktem ani disledkem ,,tvar¢i* aktivity. Umé-
nim je spise tato aktivita sama, umélecka praxe jako takova.
V souladu s tim dokumentace uméni neznamena ani zZnovuzpii-
tomnéni minulé umélecké uddlosti, ani piislib n&jakého budou-
ciho uméleckého dila, ale jediny moZny zpusob, jak odkazovat
na umé&leckou aktivitu, kterd nemuiiZe byt zobrazena jinak nez
prostfedky této dokumentace. _
Dezinterpretovat a trivializovat dokumentaci uméni jako ,.oby-
Sejné* umélecké dilo by znamenalo zneuznat jeji originalitu
a specificky nérok, ktery spocivé pravé v tom, Ze je vysledkem
bez vysledku — tedy, Ze dokumentuje uméni, misto aby jej re-
prezentovala. Pro ty, kdo nevytvéfeji uméni, ale uméleckou do-
kumentaci, je totiZ uméni totoZné s Zivotem, protoZe Zivot je ve
své podstaté Cistou aktivitou, kterd nevede k Zadnému konecné-
mu vysledku. Prezentovat néjaky takovy konecny vysledek, na-
pfi_klad v podobé uméleckého dila, by znamenalo chépat Zivot
jako Cisté funkéni proces, jehoZ vlastni trvani je vznikem ko-
ne¢ného produktu popieno a smazéno — coZ se rovnd smrti. Ne
ndhodou jsou muzea a vystavni haly tradi¢né pfirovnavany ke
hibitoviim: kdyZ piedvadéji uméni jako konecny vysledek Zi-
vota, smazavaji tim jednou provzdy tento Zivot sam. Umélec-
ké dokumentace je naproti tomu znakem snahy pouZit umé-
lecké prostiedky v prostoru uméni tak, aby v ném odkazovaly
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na Zivot, aniz by jej chtély pfimo reprezentovat, na Zivot jako
takovy, na Cistou aktivitu, na holou préxi, na umélecky Zivot,
cheete-li. Uméni se zde stava Zivotaformou a umélecké dilo
ne-uménim, pouhou dokumentaci této Zivotaformy. Mizeme
také Fici: uméni se.zde stava biopolitickym, protoZe za¢in
uméleckymi prostiedky vytvaret a dokumentovat Zivot saim
jako ¢istou aktivitu. A vskutku, dokumentace uméni jako
umélecka forma se mohla zrodit pouze v podminkéch dneSni-
ho biopolitického véku, kdy se Zivot sim stal pfedmétem tech-
nického a uméleckého pretvareni. Jsme tedy opét konfrontova-
ni s otdzkou po vztahu uméni a Zivota, oviem ve zcela nové
- konstelaci, ktera je ddna tim, Ze dne$ni uméni se chce stat Zivo-
tem, misto aby jej pouze zobrazovalo nebo mu nabizelo umé-
lecké produkty.
Uméni bylo tradi¢né roz§tépeno na Cisté, kontemplativni, vyso-
ké , krasné* uméni a uméni uZité, feknéme design. Cisté, vyso-
ké uméni se nezabyva realitou, ale obrazy reality. UZité uméni
dava tvar samotnym redlnym vécem. V tomto ohledu se uméni
podobi védg, kterd se rovnéZ rozpada na teoretickou a apliko-
vanou. Rozdil mezi vysokym uménim a teoretickou védou
vSak tkvi've skutecnosti, Ze véda vZdy usilovala o to vytvafet
€O moZn4 nejtransparentnéjsi obrazy skute¢nosti, aby na jejich
zéklad& bylo mozné vyhodnotit samotnou skute¢nost. Uméni si
ale zvolilo jinou cestu: tematizuje materialnost, netransparent-
nost, autonomnost obrazii, jakoZ i souvisejici neschopnost ob-
razli adekvatn& podat realitu. V souladu s tim uméni Cini pred-
‘métem své reflexe samotnou povahu obrazii, nechdvajic
stranou otdzku, nakolik jsou tyto obrazy schopny ukazovat
skutecnost. (Proto uméni v pfi,padéch, kdy pouZiva tytéZ obra-
zy jako véda, Cini tak nejcast&ji s kritickou, dekonstruktivistic-
kou intenci). Tyto obrazy, od ,[fantastickych* a ,,nerealistic-
kych* pfes surrealistické aZ po abstraktni, mély riznymi
zplsoby vysvétlovat trhlinu mezi uménim a realitou. Dokonce
média jako fotografie a film, o nichZ se bézné piedpoklada, Ze
vérné napodobuji realitu, byly v um&leckém kontextu pouZiva-
ny s cilem podvracet viru v jakoukoli moZnost takového vérné-
" ho zobrazeni. ,,Cis_té“ uméni se tedy ustavilo na rovin€ znakd,
signifikantt. To, k ¢emu tyto znaky odkazuji — realita, vyznam,
-signifikat — bylo tradi¢né interpretovano naopak jako to, co
patii k Zivotu a je diky tomu vypuzeno ze sféry platnosti uméni.
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OvSem ani o uZitém uméni neni moZné prohlasit, Ze je bezpro-
stiedné zasvéceno Zivotu samému. PrestoZe rizné druhy uzité-
~ ho uméni jako architektura, urbanistické planovani, pramyslo-
vy design, reklama a méda se dalekosahle podileji na podobé
naseho Zivotniho prostiedi, stile zlstava na Zivoté samém, aby
se vSemi témito designérskymi produkty nalozil podle libosti.
Zivot sam jako Cista aktivita, jako ryzi trvéni, zlistavé tedy tra-
di¢nim druhtim uméni, které se dosud v té ¢i oné formé orien-
tuji na produkt nebo vysledek, zasadné nepfistupny.
"V nasem véku biopolitiky se ov§em situace méni, protoZe hlav-
nim pfedmétem politiky tohoto typu je Zivot sdm ve svém trva-
ni. Biopolitika byva ¢asto mylné zaménovéana za védecké
a technické strategie genové manipulace, jejichZ (aspoil poten-
cidlnim) cilem je pfetvaret jednotlivéd ziva téla. V pfipadé téch- .
to strategii se ovSem stéle jeSté jedna o design — i kdyZ se tim
mini design Zivé bytosti. Vlastni vykon technik biopolitiky
viak spociva spise ve formovani Zivotniho trvani jako takové-
ho, v utvéreni Zivota jako Cisté aktivity odehréavajici se v Case.
Lidsky Zivot je dnes pocinaje zplozenim pies celoZivotni lékar-
skou péci a regulovéni poméru mezi pracovni dobou a volnym
_¢asem aZ po smirt, ktera probihé pod lékafskym dohledem nebo
je dokonce lékafi.zprostiedkovana, neustdle uméle formovan
a optimalizovén. PfedevSim v tomto smyslu mluvi také fada
autorti od Michela Foucaulta a Giorgia Agambena“po Antonia
_ Negriho a Michaéla Hardta o biopolitice jako o vlastnim poli,
kde se dnes manifestuje politickd vile a formujici moc techni-
ky. JestliZe se totiZ Zivot nechape jako prirozena udélost, jako
dél &i jako hficka Stéstény, ale jako uméle vytvareny a formo-
varly Cas, je tim automaticky zpolitizovén, protoZe technicka
a umélecka rozhodnuti tykajici se formovani Zivotniho trvani
jsou vzdy zaroveti rozhodnutimi politickymi. Nesmime oviem
opomijet skute¢nost, Ze uméni, které vznika v téchto novych
podminkach biopolitiky, tedy v podminkach uméle formované-
ho Zivotniho trvani, rovnéz vyslovné tematizuje své prostiedky
jakozto rysy artificidlni povahy svého vlastniho trvani. AvSak
cas, trvani, a tudiZ ani Zivot sdm, nelze ukazat bezprostredné,
ale jen prostrednictvim dokumentace. Proto je hlavnim médi-
em soucasné biopolitiKy byrokraticka a technicka dokumenta-
ce, jez zahrnuje plany, nafizeni, zpravy o provedenych poku-
sech, statistické priizkumy .a navrhy projektii. Neni nédhoda, Ze
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rovnéZ uméni, kdyZ chce vypovidat o sobg samé_in‘ jako o Zivo-
té; vyuziva médii dokumentace. :
A vskutku: za podminek moderni techniky jiz nemuZeme jed-
nozna¢né vizudlné odlisit Zivé od technicky nebo uméle upra-
veného. Ukazuje to pfiklad geneticky manipulovanych potra-
vin, ale také pocetné,.a dnes obzvlast intensivné vedené
diskuse o tom, podle jakych kritérii se da urcit, kdy Zivot zaci-
né a kdy konci. Jinak feceno, o tom, jak rozliit mezi technic-
ky zprostfedkovanym zacdtkem Zivota, jako je napfiklad umé-
1€ oplodnéni, a ,,pfirozenym™ pokra¢ovanim onoho Zivota,
nebo mezi timto pokra¢ovanim a rovnéz technicky umozné-
nym prodluZovénim Zivota po ,,pfirozené* smrti. Cim déle se
tyto diskuse vedou, tim méné jsou jejich ucastnici zajedno
v tom, jak by pfesn¢ méla byt urena hranice, ktera déli Zivot
od smrti. Tato nerozliSitelnost mezi pfirozenym a umélym je
tstfednim tématem vétSiny novych sci-fi filmi: pod vn&jsi
slupkou Zivé bytosti se totiZ miZe ukryvat stroj, a opa¢né, pod
slupkou stroje se miZe schovavat Ziva bytost — napfiklad mi-
mozemstan.1 Rozdil mezi skute¢n& Zivym
;rov‘ S e jeho ur'ne101'1 néhrazkou j je zde pouze véci
Verdacht! Eine Phanome-  Predstavivosti, dohad nebo podezieni, kte-
Zﬁf,f’"é gerJZEZ:I:/eI\ﬁ:; 1é nelze pouhym pozorovanim potvrdit ani
2000, s. 54. vyvritit. Jestlize v§ak Zivé muzZe byt libo-
volné reprodukovéno a nahrazeno, pak
ztréci své jedine¢né, neopakovatelné vepsani v Case, své jedi-
.necné, heopakovatelné Zivotni trvani, které d&la Zivé Zivym.
A pravé v tomto bodé se dokumentace stava nepostradatelnou,
kdyZ vytvari Zivotnost Zivého: dokumentace vepisuje existenci
toho ¢i onoho pfedmétu do déjin, proptjcuje jeho existenci Zi-
votni trvani a tak dava tomuto pfedmétu Zivot jako takovy, pfi-
¢emz neni podstatné, zda byl tento predmét ,,puvodné“ Zivy
nebo umély.
Rozdil mezi Zivym a umélym je tedy Cist€ narativni. NemiZe
byt nahliZen, ale pouze vypravén, dokumentovan: prostfednic-'
tvim vypravéni muze byt predmétu pripsdna jeho prehistorie,
geneze, puvod. Technickd dokumentace nebyva konec konct
nikdy postavena jako piibéh, ale vZdy jako systém pokynu
k vytvéfeni ur¢itych pfedméti za danych podminek. Uméleckd
dokumentace, at uZ redlna nebo fiktivni, je naopak piedeviim
narativni, ¢imZ evokuje neopakovatelnost Zivotniho ¢asu.

.
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Dokumentace uméni tudiz také maZe udglat ivé, pfirozené
~ z umélého tim, Ze bude vypravét déjiny jeho pivodu, jeho ,,ma-
king of*. Uméleckd dokumentace je tedy uménim délat Zivé
-z umélého, Zivou aktivitu z technické praxe: je biouménim,
které je zaroven také biopolitikou. Tuto zédkladni funkci umé-
lecké dokumentace svého ¢asu pusobivym zplsobem tematizo-
val Ridley Scott ve svém filmu Blade Runner. V tomto filmu
jsou totiZ uméle vyrobeni lide, takzvani ,,replikanti®, pfi svém
piichodu na svét opatfeni fotografickou dokumentaci, kterd ma
prokazovat jejich ,,pfirozeny* plivod — fingované fotografie je-
jich rodiny, mist, kde dfive pobyvali atd. Tato dokumentace
i pfesto, Ze je fiktivni, proptjcuje replikantiim Zivot, subjektivi-
tu, ktera je ¢ini nejen po vné&jsi, ale i po ,,vnitini“ strance ne-
rozliSitelnymi od ,,skute¢nych* lidi. JelikoZ jsou prostfedmc—
tvim této dokumentace vepséni do Zivota, do d&jin, mohou
replikanti v tomto Zivoté kontinualné a zcela individualnim
zpusobem pokracovat V disledku toho se veskeré snahy hrdi-
ny filmu najit ,,redlny*, objektivné podminény rozdil mezi pii-
rozenym a umélym nakonec ukazuji jako marné, protoze, jak
- jsme vidéli, tento rozdil je - moZné stanovit pouze prostiednic-
tvim vypravéni.
To, Ze Zivot je néco takového, co je sice mozné zdokumento-
“vat, nikoli vSak ukazat, neni Zadny novy objev. Zniame totiZ
mnoZzstvi svédectvi o posmrtném bloumani duse riznymi z4-
- svétskymi krajinami. VSechna tato svédectvi, at uZ platonska,
kiestanska nebo buddhistick4, maji nakonec tyZ cil:-ukazat, ze
duSe zistava Ziva i po smrti viditelného téla. Mohli bychom
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dokonce tvrdit, Ze definice Zivota neni nic jiného, ne pravé to-
to: Ze Zivot je mozné zdokumentovat, ale nelze ukazat. V tomto
duchu poukazuje i Agamben ve své knize Homo Sacer na to, -
Ze ,holy Zivot* az dosud nikdy nemél Zadnou politickou a kul-
tum1 reprezentac1 Agamben sdm navrhuje, abychom za kultur--
-ni reprezentaci holého Zivota povazovali

2, Sl koncentra¢ni tabor, jelikoZ vézni koncent-
Giorgio Agamben, Homo Gt P R i TR £ :
sacer. Il potere sovrano e la - TaCnich tabort jsou zbaveni jakékoli poli-
Bt T 10 e & HOKE reprezentace je o nich mozné fici
sacer. Die souverane Macht  jen to, Ze jsou Zivi.2 V&zn& koncentraCnich
und das nackte Leben. Pte-

ozl Hubert, Thiiring, Suhr- taborti je proto mozné pouze usmrtit, ale
kamp Verlag: Frankfurtam - pe]ze je odsoudit podle préva ani obé&tovat.

Main 2002, s 175-186. % e R S
Tuto polohu Zivota, ktera je soucasné vné
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zdkona a zdroveii v zakonu zakotvena,
Stov. Jean-Franeois Lyotard, - povaZuje Agamben za paradigmatickou
Rozepre. Prelozil Jifi Pechar,

o T e Yene pro Zivot jako takovy. K této. definici Zi-
vota, a¢:-mnohé mluvi v jeji prospéch, je

- ovSem nutno poznamenat, Ze Zivot v koncentracnim tdbote

byvé obvykle povazovan za néco, co unika nasim méfitkiim
i nadi predstavivosti. O Zivoté v tdbofe je mozné pouze podat
zpravu, je mozné jej zdokumentovat — nelze jej vSak nazorné

~ znovuzpiitomnit.3

Dokumentace jako umélecka forma

- Jak jiz bylo fe¢eno, v piipadé dokumentace uméni jako umé-
lecké formy tim, co je dokumentovano, neni ,,making of** néja-
kého dokon&eného uméleckého dila. Dokumentace je zde nao-
pak jedinym vysledkem uméni chapaného jako zivotaforma,
jako trvani, jako vytvafeni d&jin. Dokumentace uméni popisuje
pole biopolitiky tim, Ze ukazuje, jak mtze byt Zivé nahrazeno
umélym, nebo jak se miZze umél€ stat zivym prostiednictvim

~ odpovidajiciho vypravéni. Na tomto mist€ chceme uvést

a stru¢né popsat nékolik priklada, které 1lustrup prislusné stra-
tegie dokumentace :
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_Osterrelchisches Museum

Na prelomu sedmdesétych a osmdesatych

vz, Kollektivnyje dejstvia”. et 20, stoleti uskute&nila moskevska sku- -

Pojezdki d, : P beles i p CUA e
10771996 Voava Ao Pina Kolektivnyje déjstvija kolem umélce

Maritero 1808 sval Hue - sAmdree Monastyrského v okoli Moskvy

bert Klocker, ,Gestus und ,

Objekt. Befreiung als Kation. fadu performanci, jimz byli pfitomni pou-
Eine europaische Kompo- 76 glenové skupiny a par pozvanych hosti.

nente performativer Kunst”,

in: Russel Ferguson (ed), .~ Sir§i vefejnost méla k témto performan-
Out of Actions. Zwischen
Parfriacs tr Objakt cim pfistup jen prostfednictvim dokumen-

1949-1979 (kat. vyst.), The . tace v podobé fotografii a textl.s Texty

Museum of Contemporary

Art, Los Angeles. - MAK - pTitom nepopisuji ani tak samotné akce,
fir angewandte Kunst Wi, JAKO spiSe proZitky, n‘ly.slenky a emoce
en. - Museu d'Art Contem- - (i¢astnikll — proto maji jednoznacné nara-

porani de Barcelona. — Mu- 3 i ity R A 23T
seum of Contemporary A, 11VDA, literdrni charakter. Tyto zcela mini-

. Tokio, 1998/99, 5. 167. malistické performance se odehravaly na

bilém zasnéZeném poli, tedy na bilé plose,
ktera pripomind bilé pozadi suprematistickych platen Kazimira
Malevice, jez se staly symbolem ruské avantgardy. Tim viak



toto bilé pozadi, které Malevi¢ zavedl jako znak radikélni ,,ne-
predmétnosti“ svého uméni, zpietrhani jakékoli vazby s pfiro-
dou a s narativitou, ziskalo zcela odliSny vyznam. ZtotoZnéni
suprematistického ,,umélého* bilého pozadi s ,,pfirodnim® rus- -
kym snéhem totiZ pfemistilo Malevicovo ,,nepredmétné™ uméni
zpatky do Zivota, a sice prostiednictvim narativnich texti, které
bilé barvé v suprematismu pfipisuji, ¢i pfesné&ji prisuzuji odlis-
nou genealogii. Tim Malevicovy obrazy ztriceji sviij charakter
autonomnich uméleckych dél a jsou reinterpretovéany jako do-
kumentace urcité Zivotni zkuSenosti, zkusenosti Zivota v rus-
kém snéhu. Tato reinterpretace ruské avantgardy je jeSté bez-
prostiednéjsi u jiného moskevského umélce téze doby, ‘
Francisca Infanteho, ktery ve své performanci PosvjaScenije
-(Venovdni) rozlozil na snéhu jednu z Malevicovych suprematis-
- tickych kompozic, pfi¢emz jako bilé pozadi opét vyuZil snih.
Malevicovu obrazu zde byla stejné jako replikantim ve filmu
Ridleyho Scotta pfipsana fiktivni ,,Zivotni* genealogie, diky niZ
byl tento obraz pienesen ze sféry déjin uméni do sféry Zivota.
Toto pfipsani Zivotni genealogie a ndsledna proména umeélec-
kého dila v dokumentaci Zivota vSak oteviraji pole, ve kterém
je mozné stejnym zpuisobem objevovat a vymyslet jakékoli
- mozné dalsi genealogie, pficemzZ nékteré z nich se z historické

perspektivy dokonce mohou zdat zcela pfijatelnymi: bilé poza-
di suprematistickych obrazi je napfiklad moZné interpretovat
jako bilou stranku, jeZ tvori podklad jakékoli byrokratické,
technické ¢ umélecké dokumentace. V tomto smyslu je pak
zase mozné fici, Ze snih v rozebiranych pfikladech slouzi jako
pozadi pro dokumentaci — a tak miZeme ve hfe narativniho

. . pripisovani pivodu déle pokracovat.

Podobnou hru narativniho pripisovani zinscenovala rovnéz

- Sophie Calle ve svych instalacich Les Aveugles (Slepi) a Blind

Color. V Les Aveugles z roku 1986 umélkyné prostiednictvim

dotazniku zdokumentovala, jak lidé, ktefi jsou slepi od naroze-

ni, popisuji svou piedstavu krasy. Nékteré odpovédi uvadely fi-

gurativni umélecka dila, o nichZ dotazované osoby slysely, ze

pﬁsobivé zobrazuji reélny, viditelny svét. V ramci instalace

umélkyné konfrontovala zformulované odpovédi s reprodukce-

mi zminénych obrazti. V' Blind Color z roku 1991 umélkyné

pozadala nevidomé, aby popsali, co vidi, a vystavila na tabuli

zaznamenané odpovédi odpovidajici existujicim textim o mo-
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nochromni malbé-od umélct jako Malevi¢, Yves Klein, Ger-
hard Richter, Piero Manzoni nebo Ad Reinhardt. V t&chto pro-
jektech, v nichZ byla dokumentace pokazdé prezentovana jako
vysledek sociologického priizkumu, se umeélkyni podafilo pro-
stfednictvim konfrontace dvou Zivotaforem — vidomych a nevi-
domych —, pfipsat odliSnou genealogii nejen piikladim tradi¢-
niho figurativniho uméni, ale pravé tak riznym modernim
dilim, kterd byla obzvlast ndpadnym zplisobem koncipovéna
jako artificialni, abstraktni a autonomni. Zde se opét z umeéni
stdva dokumentace Zivota. Zivot pfitom viak jiZ neni chdpan
jako viditelny vnéjsi svét, ktery je moZné nebo nutné mimetic-"
- ky zobrazit. Nevidomi se pfece s timto viditelnym vné&j§im své-
tem od zacatku seznamuji prostiednictvim vypravéni. Pojem
Zivota tim ziskéva jesté zjevn&jsi biopoliticky vyznam: nevzta-
huje se na pfedméty spojené se Zivotem, ale na samotnou Zivo-

taformu, kterd nemizZe byt reprezentovana obrazy, ale pouze

zdokumentovéna.
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Jako posledni pfiklad bychom mohli uvést performanci Carste-
na Hollera The Baudoin/Boudewijn Experiment: A Large-Scale,
Non-Fatalisic Experiment in Deviation (Baudoinitv pokus: vel-
ky nefatalisticky pokus s deviaci), ktera probéhla v roce 2001

v bruselském.architektonickém komplexu Atomium a spocivala
v tom, Ze urcité mnoZstvi lidi mé&lo stravit den zavieno a odfiz-
nuto od vnéjsiho svéta uvniti jedné z kouli, z nichZ se sklada
Atomium. Carsten Holler se pfevazné zabyva tim, Ze proméiiu-
je ,,abstraktni* minimalistické prostory radikalni moderni ar-
chitektury v Zivotni prostor, coZ opét obn4si proménu uméni

_ prostiednictvim dokumentace v uméni Zivota. Také v tomto

piipadé si pro svou performanci vyhledal stavbu, ktera ztéles-
fiuje utopicky sen a na prvni pohled nepusobi jako obyvatelny :
prostor. Tato Hollerova prace vsak jesté navic odkazuje ke ko-

~ mercnim televiznim zébavnim pofadiim jako je Big Brother,

v nichZ lide museji stravit spoustu ¢asu pohromadé v uzavie-
ném prostoru. Rozdil mezi komeréni televizni dokumentaci

2x

a dokumentaci uméni je zde proto obzvlast zjevny. Pravé proto,

Ze televize ukazuje kontinudlni zabéry t&chto uvéznénych lidi,

divak zacind tusit, Ze se jedna o manipulaci: neustéle si klade
otazku, co se asi déje na odvracené strané obrazu, v prostoru

skrytém za timto obrazem, kde se odehrava ,,redlny* Zivot. Per-
formance Carstena Hollera naproti tomu nebyla piedvedena,



ale pouze zdokumentovana ve vypravénich G¢astnika, ktefi po-
psali to, co nebylo moZné uvidét. Zivot je zde tedy opét pocho-
pen jako n&co, co je.moZné vypravét nebo zdokumentovat, ale
nikoli ukazat nebo reprezentovat. A pravé proto je dokumentaci
vlastni vérohodnost, jakou bezprostiedni obrazové prezentace
nikdy mit nemiZe. : '

Topologie aury

V)7§e' zminéné piiklady jsou pro téma umélecké dokumentace

obzvlast piihodné, protoZe.se v nich novym zplisobem naklada

se zndmymi dily dé&jin uméni — nikoli jako s uménim, ale jako

s predmétem dokumentace. Tim také ozfejmuji proces vytvare-’

ni umélecké dokumentace, jakoZ i rozdil mezi uméleckym di- .

lem a dokumentaci uméni. Jedna dileZita otazka vSak porad

zUstava nezodpovézena: pokud je Zivot mozné pouze zdoku-

mentovat pomoci vypravéni, ale ne ukazat, jak potom muze byt.

takovato dokumentace prezentovana v kontextu uméni, aniZ by

tim byla zdeformovéna jeji podstata? Uméleckd dokumentacé

byva nejcast&ji prezentovéana v kontextu instalace. Instalace je- *

viak takova umélecka forma, v niZ rozhodujici roli nehraji ob- j

razy, texty a jiné objekty, které jsou v jejim ramci vystaveny,

ale samotny prostor instalace. Tento prostor totiZ neni ¢imsi

abstraktnim ani neutralnim, ale sim o sob& piedstavuje urcitou

Zivotaformu. Rovn&Z ani umisténi dokumentace v ramci insta-

lace jako akt jejiho vsazeni do urcitého prostoru neni neutralni

¢innosti ukazovani, ale aktem, ktery-v roviné prostoru provadi

totéZ, co vypravéni v roviné Casu: vepsani do Zivota. Jak tento

mechanismus funguje, 1ze nejlépe popsat pomoci pojmu aury,

ktery Benjamin zavadi pravé proto, aby rozlisil mezi Zivotnim

kontextem uméleckého dila a jeho technickou ndhrazkou po-

stradajici misto a kontext. : -
Jak zndmo, diky slavné stati Umélecké dilo ve véku své technic-
ké reprodukovatelﬁosti se Benjamin ve své dobé stal jednim
z prvnich, kdo se odvazili teoreticky reflektovat triumf technic-
ké reprodukce nad Zivou tvorbou. Tento esej se proslavil piede-
v§im diky pojmu aura, ktery v ném Benjamin pouZil, aby po-
psal rozdil mezi origindlem a kopii za podminek dokonalé
technické reprodukovatelnosti. Od té doby pojem aury udélal
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spésnou filosofickou kariéru — oviem predevsim jako slozka
slavné formule ,,ztrata aury®, kterd charakterizuje osud origind-

“lu v moderni dobg. Tento diraz na ztratu aury je sice na jednu

stranu zcela-opravnény a dozajista odpovida celkové intenci -

~Benjaminova textu, na druhou stranu vS§ak odsouva do pozadi

otazku, jak viibec aura vznik4, pfedtim neZ se miize nebo musi
vytratit. Neni zde ovSem mySlena aura ve vieobecném smyslu,
v piivodnim ndboZenském nebo, feknéme, teosofickém uZiti to-
hoto pojmu, ale aura, jak ji ve svém spise chape Benjamin. Po-
zorné &teni Benjaminova-textu viak jasné ukazuje, 7e aura
vznikd teprve diky modernim technikém reprodukce — vznika

tedy pravé v momentu, kdy se vytraci, a také ze stejného divo-

du, z jakého zanika.

BenJamm totiZ ve svém eseji vychédzi z moZnosti dokonalé re-
~ produkce, kterd nepfipousti Zadny materiélni rozdil mezi origi-
‘nalem a kopii. Na riiznych mistech svého textu opakované zdii-
raznuje tuto dokonalost. Mluvi o technické reprodukci jako
o ,,vysoce dokonalé reprodukci* uméleckého dila, kter4 se ,,ne-

musi dotknout jeho obsahu*.s Zda.tehdejsi

Walter Benjamin, ,Umélec-
ké dilo ve véku své tech-

nebo dokonce i dnedni skuteCné existujici
techniky reprodukce doopravdy dosahovaly

nické reprodukovatelnosti’, - ¢i dosahuji takového stupné dokonalosti,
- in: Dilo a jeho zdroj. Ptelozi- - . 3 : S e a1y St
la Véra Saudkovs, Praha.  PI1 Kterém nelze stanovit Zadny materidlni

Odeon 1979,.5. 19-20. rozdil mezi origindlem a kopii, je samo- -

zifejmé sporné. Pro Benjamina je nicméné

idedlni pfipad néjaké takové dokonalé reprodukovatelnosti, né-
jakého takového dokonalého klonovani dulezit€jsi, nez redlné -
.moznesti jeho doby. Otazka, kterou pritom Benjamin klade,
zni: znamend smazani materialniho rozdilu mezi origindlem

a kopii také smazéni tohoto rozdilu jako takového?
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Benjaminova odpovéd na tuto otdzku je zaporn. Se ztritou, .
alespoti potencidlni, jakéhokoli materidlniho rozdilu mezi ori-
gindlem a kopii nemizi jiny, neviditelny, ale o nic méné realny
rozdil, ktery spociva v tom, Ze origindl ma auru, zatimco kopie
nikoli. Aura se tedy s_téité nezbytnym kritériem rozdilu teprve
ve chvili, kdy technickd reprodukovatelnost ucinila vSechna
materialni kritéria nepouiitéln)’Imi. A to znamend, Ze pojem
aury, jakoZ i aura samotnd, patii vyhradné moderni dob&. Aura
je podle Benjamina vztah uméleckého dila k mistu, na némz se
naléza, jeho vztah ke svému vn&jsimu kontextu. DuSe umeéni

i




netkvi v jeho téle, nybrZ t€lo uméni spoéivé'v jeho aufte, v jeho
dusi. Tato odli$na topologie vztahu mezi dusi a télem pochazi
jak znamo z tradice gnosticismu, teosofie a dalSich podobnych
nauk, zabyvat se jimiZ by zde nebylo na misté. To, co je pro
nés podstatné, je zjiSténi, Ze rozdil mezi origindlem a kopii je
pro Benjamina vyhradné topologicky — a jako takovy na mate-
rialni existenci dila zcela nezavisly. Original ma své pevné ur-
¢ené misto, které z néj Cini jedineCny objekt vepsany do d€jin.
Kopie je naproti tomu virtudlni, bez mista, ahistoricka. Od po-
¢atku se objevuje jako potencidlni mnohost. Reprodukce je vy-
néti z mista, deteritorializace, prenasi umeélecké dilo do sité to-
pologicky neurcité cirkulace. K tomu se

6 : vztahuje nejslavnéjSi Benjaminova formu-
S lace: ,,I pfi vysoce dokonalé reprodukci od-
7 pad4 jedno: ,Zde a Nyni‘ uméleckého dila

Ibidem, s. 19; Walter Ben- : 2 P . PR
amin, Das Kustwork o — Jeho neopakovatelnd existence na misté,

Zeitalter seiner technis-  na némZ se naléza.“s Dale Benjamin po-
chern Reproduzierbarkeit”, o Y AR : s

in: Gesammielte Schriften  Kracuje: ,,,Zde a Nyni* origindlu vytvari

I - 2. Frankfurt am Main: C : . : e i 444
i e p?]¢m Je?ho pr?wostl, [r}a némz se z’aklada
437. (Castvéty uzaviena  predstava tradice, kterd dodnes chépe tento
do hranatych zavorek v'ci- v v ¥ - ey
tovaném ceskem prekladu . PIEdMEL jako-n€co, co se vyznacuje vlastni
chybi. Pozn. prekl) identitou a jedinecnosti.]*“7 Kopii tedy ne-

) schézi pravost proto, Ze se jako takova lisi
od origindlu, ale proto, Ze nema vlastni misto a neni tedy ani

vepséna do d&jin.

Technicka reprodukovatelnost sama o sobé tedy podle Benja-
mina jeSté nepopird auru ani nevede k jeji ztraté. Ke ztrat€ aury
- dochazi teprve se vznikem nového estetického vkusu, vkusu
moderniho spotiebitele, ktery dava prednost kopii, reprodukci
pred origindlem. Dnesni spotfebitel vyZaduje, aby uméni bylo
pfineseno piimo k nému, aby mu bylo dodano. Nechce jit do
dalky, neodebere se na jiné misto, do jiného kontextu, aby zis-
kal zkuSenost origindlu jako origindlu. Tento spotfebitel misto
toho chce, aby original pfiSel k nému — a on k nému skutecn&
_prichazi, ovSem jako kopie. KdyZ je rozdil mezi origindlem

a kopii Cisté topologicky, pak jediné, co rozhoduje o tomto roz-
dilu, je topologicky uréeny pohyb divdka. KdyZ jdeme za néja-
kym uméleckym dilem, pak je to original. KdyZ nutime ume-
lecké dilo, aby pfislo k nam, je to kopie. Pravé proto ma podle
Benjamina rozdil mezi origindlem a kopii dimenzi nésili. Ben-
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> jamin nemluvi jednoduse o ztrat€ aury, ale
Benjamin, Umélecké 0 ,,zni¢eni aury“.8 A tato nasilnost znieni
o g LB aury neni o nic mensi, kdyZ je aura nevidi-
telnd. Prave naopak: materidlni poskozeni
orlgmalu Je pro Benjamina mnohem méné nésilné, protoZe se
stile vepisuje do déjin originalu tim, Ze zanechava na jeho t&le
zfetelné stopy. Deteritorializace originalu, jeho vynéti z mista
pribliZzenim vSak predstavuje neviditelné a proto mnohem nici-
v€j8i uplatnéni nasili, nebot po sob& nezanechava zadné materl-
alni stopy. ‘

.'Pak ov§em nova 1nterpretace rozdllu mezi origindlem a kopii,
kterou nabizi Benjamin, umoZiiuje nejen udglat kopii z origina-
lu, ale rovnéZ original z kopie. JestliZe rozdil mezi origindlem
a kopii je Cisté topologicky, kontextudlni, pak skute¢né musi
byt moZné nejen vyjmout original z jeho mista a deteritoriali-
zovat jej, ale také naopak reteritorializovat kopii. Benjamin
sam naznacuje tuto moznost, kdyZ pise o figufe profinniho
osviceni a o forméch Zivota, které jsou k takovému profannimu
osviceni nachylné: ,,Ctenat, myslici, cekajici, flanér jsou stejné
tak typy osviceného jako poziva¢ opia, blouznivec, opojeny. ‘e
Pfitom bije do o¢i, Ze tyto formy profanniho osviceni jsou za-

‘ roveii figurami pohybu — coZ plati prede-

9 ' v8im o flanérovi. Flanér se nedoméha toho,

Walter Benjamin, ,Surrea- e RS 5 e s e

lismus”, in' Agesilaus San- @by VEci prichdzely k nému, nybrZ sam jde

e :;i::niﬁ?g:ia'_ k vé&cem. V tomto smyslu flanér neni¢i au-

vé,1998, 5. 139. ru pfedmétu, ale bere na ni ohled — nebo
2% spiSe ji viibec dava vzniknout. Figura pro-

fanniho osviceni je prevracenim figury , ztraty aury*, které
vznika umisténim kopie v topologii dalky. Nyni je viak ziej-
mé, Ze instalaci je rovn&Z mozné chépat jako jednu z figur pro-
fanniho osvicenti, protoZe ¢ini divdka flanérem.

Uméleckd dokumentace, jeZ je ve své podstaté tvofena obrazy *
a texty, které jsou technicky reprodukovatelné, prostiednictvim
instalace ziskava auru puvodnosti, Zivotnosti, déjinnosti: v in-
stalaci ziskdva dokumentace své misto, Zde a Nyni své situo-
vanosti v déjinach. ProtoZe rozdil mezi origindlem a kopii je
vyluéné topologicky a situac¢ni, vSechny dokumenty zatazené -
do instalace se stavaji originaly — a je tudiZ opravnéné pokladat
Je za pivodni svédectvi o Zivoté, ktery chtéji dokumentovat.
JestliZze reprodukce déld kopie z originalu, pak instalace déla
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origindly z kopii. N4§ moderni pfistup k uméni nelze v Zadném
piipadé redukovat na ,,ztratu aury*. Moderni doba spiSe organi-
zuje sloZitou hru vynéti z mista a vsazeni na (nové) misto, de-
teritorializace a reteritorializace, dezauratizace a reauratizace.
Rozdil mezi star§imi epochami a moderni dobou pfitofn tkvi je-
ding ve skute&nosti, Ze originalita dila se v moderni dobé& neza-
klada na jeho materidlnich vlastnostech, ale na jeho aufe, kon-
textu, mist&, které zaujima v historii. Originalita pro Benjamina
tudiZ neni, jak sam zdirraziiuje, Zadna vécna hodnota_. Origina-
lita se v moderné stala proménlivou — ale v‘iédn‘ém piipadé se

jen tak nevytratila. Jinak by byla vé¢na hodnota originality
pouze nahrazena vé¢nou (ne)hodnotou nepiivodnosti, coz né-
které teorie uméni také skuteéné tvrdi. Vé¢né kopie nejsou
mozné, stejné jako vécné origindly. Byt origindlem a mit auru
ale neznamena totéz, co byt naZivu: Zivot neni néco, co je

vlastni Zivé bytosti ,,jako takové

13

, ale vepsani této Zivé bytosti

do daného Zivotniho kontextu — do uréitého Zivotniho trvani
a zivotniho prostoru. ;
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To rovnéZ osvétluje hlubsi divod, pro¢ dnes uméleckd doku-
mentace pusobi jako pole biopolitiky, jakoZ i hlubsi rovinu mo-
derni biopolitiky viibec. Na jednu stranu totiz moderni doba
neustile nahrazuje Zivé umélym, technicky vyrobenym, simu-
lovanym, nebo, coZ je totéZ, neopakovatelné reprodukovatel-
nym. Neni ndhoda, Ze se dnes emblémem biopolitiky stalo klo-
novéni, protozZe se pravé v klonovéni, bez ohledu na to, zda se
nékdy stane skute¢nosti nebo bude muset navzdy zistat fanta-
zii, ukazuje vynéti Zivota ze svého mista, které je pocitovano
jako vlastni hrozba technologie, Jako odpovéd na tuto hrozbu -
jsou nam stale znovu nabizeny konzervativni, defenzivni strate-
gie, které ji chtéji pfedejit prostfednictvim direktiv a zdkazd,

. pii¢emz marnost tohoto tsili si museji uvédomovat dokonce

v

i jeho protagonisté. Pfitom se ale prehlizi, Ze moderni doba.
disponuje rovnéz strategiemi, které umoziuji proménu umélé-

‘ho a reprodukovatelného v Zivé a piivodni. A pravé praxe umé-

lecké dokumentace a instalace nazorné ukazuje jinou cestu, jiz
se muZe ubirat biopolitika' misto aby se branila moderni dobg,
navrhuje strategie situativni, kontextudlné podminéné reteritori-
alizace a vepsani do déjin, diky nimz se umélé stavé Zivym,

a opakujici se neopakovatelnym.
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