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DOROTHEA VON HANTELMANN,

HOW TO DO THINGS WITH ART. WHAT
PERFORMATIVITY MEANS IN ART, PREKL.
JEREMY GAINES A MICHAEL TURNBULL,
CURYCH: JRP | RINGIER - DIJON:

|ES PRESSES DU REEL 2010, 199 S,
JAKUB STEJSKAL

V poslednich dvou desetiletich se v teorii uméni mnozi pokusy posunout

uvazovani o postaveni instituce vizudlniho umeéni v postindustrialni
spole¢nosti mimo modernisticko-avantgardistické paradigma,

podle kterého je jakékoli ukotveni umélecké tvorby

v existujicich spole¢enskych institucich ptinejlepsim

nutnym zlem které zatéiuje umélecké svédomi

VVVVVV

1
Nicolas BOURRIAUD,
Esthétique relationelle, Dijon:
Les presses du réel 1998; idem,
,Vztahova estetika”, Umélec, 2004, ¢. 4,
http://www.divus.cz/umelec/
article_page.php?item=932,
http://www.divus.cz/umelec/
article_page.php?item=933,
http://www.divus.cz/umelec/
article_page.php?item=934
(cit. 10. 11. 2010)

teorii se tyto novéjsi pokusy nespokojuji pouze

s konstatovanim historické vycerpanosti tohoto
paradigmatu a s nim spojenych utopickych ideologii,
ale spie se snazi nové formulovat spole¢enskou
efektivitu ,volné tvorby“ zménou perspektivy, z niz

pohliZeji na galerijni uméni. Asi nejdiskutovanéjsimi projekty

jsou v tomto ohledu Bourriaudova vztahova estetika zamétujici se
na mikropolitické moznosti ,vztahového* umen11
a Ranciérova antimodernisticka remterpretace T
estet1c11a.2 Jgk deélat néco uménim (s podtitulem
Co znaménd performativita v uméni) od berlinské
kuratorky a teoreticky Dorothey von Hantelmann je
Cerstvym ptispévkem do debaty 3
Ambice von Hantelmann nejsou
malé: jejim cilem je ukazat, jak se uméni,
konkrétné soucasné galerijni uméni, stava
spole¢ensky a politicky G¢inné mimo
paradigma avantgardistického obrazoborectvi.
Tyto ambice jesté zvysuje jeji vira, Ze kniha

2
Napr:
Jacques RANCIERE,
Le partage du sensible.
Esthétique et politique,
Pariz: La fabrique
2000

3
Jednd se
0 prepracovanou verzi
doktorské disertace, kterd
poprveé vysla v némeckém originale
jako How to Do Things with Art.
Zur Bedeutsamkeit
der Performativitdt von Kunst,
Curych - Berlin:
Diaphanes 2007
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poslouzi nejen jako teoretické rozpracovani ozehavé otdzky, ale také jako
manudl pro samotné umélce (s. 17). Jiz z nazvu vyplyva, Ze duraz bude
kladen pfedevs$im na pragmaticky aspekt umélecké tvorby, tedy na to,
jak jednat skrze umeéni, jak vy- ¢i pretvaret spolecenskou realitu. Kniha
je ¢lenéna na uvod a ¢ty¥i kapitoly, z nichz kazd4 je vénovana jednomu
umélci. Jednotlivé ¢asti jsou prokladany teoretickymi
exkurzy do oblasti teorie a filosofie (nejen) uméni
dvacatého stoleti, které maji dodat argumentim
autorky teoretickou hloubku (Walter Benjamin,
J. L. Austin, Judith Butler), nebo naopak
identifikovat pojeti spolecenské role uméni, vici
kterému se vymezuje (Theodor W. Adorno, Michael
Fried). Jednozna¢né hlavni inspiraci nejen pro nizev knihy, ale i pro
uvazovani autorky se stala slavna koncepce performativu britského
filosofa J. L. Austina, jak ji ptedlozil v sérii pfednasek vydanych
pod nazvem Jak udélat néco sloﬁfj_;.4
Performativni vyrok je u Austina vyrok, ktery ma iloku¢ni dopad
(tedy dopad mimo samotné proneseni vyroku) na socialni realitu, néco
se jim ve skute¢nosti provadi. Nejzjevnéjsi ptipady performativii jsou
ty, které vytva#i realitu, kterou reprezentuji, jiz tim, Ze jsou proneseny:
teceno slovy Austinova zaka Johna Searla, ,méni svét tim, Ze ho
reprezentuji jinal%“.s T_:i'adi(:nim ptikladem, ktery pouzil uz Austin, je
»ano“ pronesené ﬁﬁ"“sfi}atebnim obfadu, vyneseni rozsudku v soudnim
liceni, nebo naptiklad uzavteni sizky. Von Hantelmann tvrdi, Zze
performativni povahu ma nejen jazyk, ale i uméni. Spi$ nez z Austina
vsak vychazi ze specifického pouZiti jeho konceptu v pracich americké
filosofky Judith Butler, kterd poukazuje na performativitu nikoli jako
na vlastnost ur¢itého typu vyrokd, ale jako na inherentni aspekt jazyka
v tom, jak modeluje socialni realitu.
Kouzlo vyse popsanych performativa spociva v tom,

4
John Langshaw
AUSTIN,
Jak udélat néco slovy
(1962),
Praha: Filosofia
2000

Ze se propozi¢ni obsah vyrokii momentem vysloveni
uskute¢iiuje. VyZaduje proto ale ur¢ity normativni
kontext, konven¢ni ramec (napt. svatebni obfad),
ve kterém muze realitu vytvaret. Pokud ale za
takovy normativni kontext budeme brat jazyk

jako symbolicky systém, otevird se moznost, ze
produkce socidlni reality se mizZe tykat i vyrok,
které se explicitné jako performativni nejevi. Butler zmiriuje v této
souvislosti materialistickou koncepci ideologie Louise Althussera: ritualy
a konvence, které se u¢ime s tim, jak si osvojujeme jazyk

5
John R SEARLE,
Making the Social World.
The Structure of Human
Civilization, Oxford: Oxford
University Press 2010, s. 12.
Searle nazyva takove
performativy
deklaracemi.
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(v rodiné, ve 8kole, tedy v ,ideologickych statnich
aparatech®), nas také , subjektivizuji®, vytvari
z néas subjekty v socialni realité, jejichz jednani
je tak do zna¢né mir
ideologickou matrici.6
Butler oviem odmit4; Ze by inherentni
performativnost jazyka vylu¢ovala jakoukoli moznost
zmény ¢i odporu iniciovanych samotnymi uzivateli jazyka. Vychazi
ptitom ¢astecné z toho, ¢eho si byl védom i Austin, totiz Ze tspésnost
te¢ového aktu nezavisi na subjektu vypovédi, ale na jeho kontextu.
Nemadame sice jako subjekty moznost vymanit se plné ze sité
formujici ideologickou silu jazyka, ale mdme moznost
opakovanim stejnych vyroku v jinych kontextech je
Lwyvlastnit®, tj. ménit a expandovat meze legitimnosti toho,
co je predstavitelné tikat, a tudiz i co je mozné skrze jazyk
delat.7
Toto kiizeni Austina Althusserem, které provadi Butler, bez vyhrad
prebird von Hantelmann a aplikuje na pole uméni. Umeéni je systém
konvenci a kazdé umeélecké dilo v sobé implicitné obsahuje dimenzi
produkujici realitu, tedy realitu uméni jako ptibéhu identifikovatelného
skrze jeho konvence. Smyslem pragmatického obratu, ktery provadi
von Hantelmann, je zaméf¥it se na tuto dimenzi umélecké tvorby a na
ptikladech ¢ty# umélct, Jamese Colemana, Daniela Burena, Tina Sehgala
a Jeffa Koonse, ukazat, jak jejich uméleckd produkce méni spolecenskou
realitu. Krom toho se von Hantelmann zaroveni
pokousi dokézat, Ze tato zména je politickd, tedy
ze ovliviluje rozvrzeni mocenskych vztaht ve

6
Judith BUTLER,
Excitable Speech
A Politics of the Performative,
Londyn - New York:
Routledge 1997,
s.24-25,

y-pieduréeno vstipenou

8
V pripadé
Daniela Burena
toto ovdem rozhodné
neplati bez vyhrad.
0 tom viz nize

spole¢nosti.

Volba zminénych ¢tyt tvarch neni vedena
pouze vkusem autorky. Pro v§echny ¢tyfi ma
platit, Ze jejich tvorba zistava pevné ukotvena
v galerijnim prosttedi bez ambice proniknout za zdi ,bilé krychle®
a intervenovat do vefejného prostoru.8 Tééko
bychom u jejich dél také hledali explicitni
politickou angaZovanost, spise je jim
vy¢itdna ptili$na szitost s galerijnim

provozem (Sehgal), ptipadné dekorativnost

(pozdni Buren)-¢i cynicky hédonismus

a ky¢ (Koon ) 9D
je koncentrace na smyslovy prozitek jejich

9
V souvislosti
s pozdnim Burenem a také Tino Sehgalem
jsou kriticky citovany texty prominentniho
teoretika a historika neoavantgardy,
Benjamina H. D. Buchloha. Obecné se zds,
Ze Buchloh je pomyslnym tercem kritiky
von Hantelmann, o to vic je $koda, Ze z0stava
Casto pouze nepfimym oponentem a nejsou
jeho ndzory - veetné téch soutasnych -
konfrontovany pfimo (v kapitole o Colemanovi
je ale naopak citovan jako autorita
podporujici zavéry
autorky)
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instalaci, v ptipadé Sehgala a Colemana dokonce takova, Ze pamétova
stopa, kterou zanechava bezprostfedni zkugenost s dilem v divécich,

je jeho jedinym ,, dokumenta¢nim médiem"“ (oba zakazuji ¢i vyrazné
omezuji foceni a nahravani svych projekt). A pravé jejich na prvni
pohled nekonfliktni souziti s instituciondlnim prostfedim svéta uméni
slouzi von Hantelmann k budovani kontrastu mezi ji propagovanym
performativnim p¥istupem a tim, co jsem na Gvod nazval modernisticko-
avantgardistickym paradigmatem a co autorka nazyva prosté
paradigmatem kritiky (critique).

Co se za timto paradigmatem skryva? Von Hantelmann vych4zi
pfedevsim z vlivné filosofické analyzy postaveni uméleckého dila
v burZzoazni spole¢nosti, jak ji provedla Frankfurtska gkola a ji ovlivnéni
autoti (pfedevsim Theodor W. Adorno a Peter Biirger). Podle této
analyzy se ma umeélecké dilo vzdy negativné vymezovat vaci spole¢nosti
ovladdané odcizujicimi kapitalistickymi produkénimi vztahy, protoze
pouze tak si zachovava svou autonomii a nezavislost na téchto
vztazich a spliuje svou spole¢enskou roli — negaci stavajicich konvenci
(uméleckych i spolecenskych) odkazovat k mozné emancipaci. P¥isné
nasledovani této kritiky konvenci ale nakonec dovadi avantgardni uméni
do situace, kdy musi negovat i institucionalni konvence ustanovujici
jeho spole¢enskou autonomii, protoZze ani ty nejsou imunni vici logice
trhu. Aby dostélo své kritické roli, uméni tedy musi odmitnout svou
autonomii a uniknout trznim vztahtim rozpusténim své materialni
povahy v performancich a happeninzich, demaskovanim ideologie
instituci ¢i intervencemi mimo hranice uméleckého ghetta.

Von Hantelmann je presvédlena, Ze toto kritické paradigma je pro
uméni z dlouhodobého hlediska destruktivni. Tim, Ze se dobrovolné
zbavuje konvenci, které zajistuji jeho pfetrvani v ¢ase a jeho identifikaci
jako umeéni, vzdava se vlastné moznosti tyto konvence aktivné (i kdyz
limitované) ovliviiovat, pfi¢emz pred logikou trhu stejné nakonec
neunikne, protoze konceptualistické snahy o dematerializaci nakonec
ptispély k rozvoji sofistikovanéjsich a propracovanéjsich forem
zpenézovani umélecké produkce (zavedeni certifikatd, pfeneseni aury
dila na dokumentaci performance).

Von Hantelmann na jednu stranu souhlasi s avantgardni premisou,
ze galerijni a vystavni provoz ptispiva ke kultivaci a udrzovani
kapitalistické formy zdpadni spole¢nosti (podobné jako u Butler
performativy do jisté miry vzdy stvrzuji svou existenci platnost socidlni
reality, kterd je umozniuje); v tomto ohledu je ,,afirmativni®, jak jej
nazval Herbert Marcuse. Na druhou stranu praveé tato afirmativnost
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potvrzuje podle von Hantelmann socialni ptisobnost uméni. Negovanim
této plisobnosti se nedosdhne Zadného spolecenského dopadu, protoze
pouze v ramci jiZ existujicich konvenci je mozné jednat ve smyslu
performativniho aktu. Pokud uméni nechce pouze melancholicky ¢i
naivné reprodukovat logiku umeélecké afirmace skrze negaci, musi

zalit pusobit v rdmci konvenci uréujicich instituci galerijniho uméni

a rozpoznat v nich sviij hlavni ndstroj spole¢enské ptisobnosti. Zatimco
vétsina soucasného ,kritického uméni je podle nasi autorky stale

v zajeti zhoubného avantgardistického paradigmatu, tvarci, kterym se
vénuje, naopak p¥ijimaji instituci galerie a muzea jako soubor konvenci,
které jim umoziiuji tvofit, a to nikoli ve smyslu nutného zla, které
zatézuje svédomli, ale ve smyslu néceho, co je prostfedkem, ktery slouzi
k produkovani reality.

Historické selhéni starych i novych avantgard tedy podle von
Hantelmann p#inasi dvé ponaudeni: 1) veskeré pokusy o dematerializaci
¢i odvécnéni uméni jsou z dlouhodobé perspektivy marné, protoze
uméni potfebuje materilni nosi¢, aby mohlo ptezivat; vyhybani se
trvanlivosti v ¢ase je sebedestruktivnim projektem; 2) moderni uméni
nikdy nebylo autonomni, pouze svou spole¢enskou tlohu pfesunulo
do sféry ,kultivace a uchovavani zdkladnich konstitutivnich parametra
modernich spole¢nosti® (s. 13). Jak je patrno z tohoto citatu, uvahy
von Hantelmann vychazeji z jejiho pfesvédéeni, Ze muzea a galerie
vytvarného uméni hraly zasadni roli ve formovani moderni subjektivity
a — coz je neméné podstatné — Ze tak mohou ¢init nadéle, protoze
spole¢nosti: stavi se vice galerii [art museums] nez kdy d¥iv, svét uméni
expandoval nejen globélné, ale také spoletensky® (s. 9). Podle von
Hantelmann (a v ndvaznosti na Foucaultem ovlivnéné interpretace
zrodu a funkce muzejnich instituci) bylo historickou tilohou muzea
stimulovat sebe-regulaci individua, tedy ho ideologicky konstituovat
jako ¢lena kolektivu s povinnostmi a zavazky. Ulohou narodopisnych
a vlastivédnych muzei tak bylo vytvétet vizualni pfedstavu pfibéhu
pokroku lidstva a zrodu naroda a kategorizovat tak (vzpominany
Althusser by ekl ,interpelovat®, tedy formovat skrze performativni
dimenzi symbolického systému) subjekt jako ¢lena narodni komunity.
Tomu byla uzptisobena i interiérovd architektura muzei, kterd
umoziovala prachod epochami a vizualizovala a somatizovala (skrze
chiizi) ptibéh pokroku déjin. Galerie vytvarného umeéni — na rozdil od
vlastivédnych muzei — méla tlohu jinou, totiz ,interpelovat” subjekt jako
autonomni individualitu s vlastnim vkusem a jako ¢lena sobé rovnych
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individualit. Architektura muzei vytvarného uméni tomu podle autorky
odpovida: vie je uzptisobeno pro tichou kontemplaci dél, i kdyz i zde
byva zachovano evolu¢ni fazeni uméleckych epoch do navazujicich

a volné pruchozich prostor. Ideologie pokroku se tak promita do rituélu
navstévy muzea.

Umeélecka dila v muzeich a galeriich v pfedstavé von Hantelmann
ptispivaji k chapani déjin uméni jako kontinualniho p#ibéhu v ¢ase,
divéka jako autonomniho subjektu a statusu umeéleckého dila jako
produktu s odpovidajici trzni cenou (s. 14). Tyto t¥i podle ni urcujici
konvence ale mtze kazdé dalsi umélecké dilo rekonfigurovat,
pfepracovivat, oviem za podminky, Ze je neodmitne a priori, ale bude
s nimi tvo¥ivé pracovat. Apel von Hantelmann na umeélce je tedy
evidentni: opustte mentalitu neplodné institucionalni kritiky a ptijméte
za svou performativitu obsazenou v konvencich galerijniho uméni.

Jak s touto performativitou podle von Hantelmann pracuje ¢ty#listek
umélct, o kterych je v knize re¢? Irsky postkonceptualista Coleman
(,,Prvni kapitola. Casovost uméni. P¥itomnost, zkugenost a déjinnost
v dilech Jamese Colemana®) v roce 1977 vytvo¥il Box (Ahhareturnabout),
projekeci ¢ernobilé filmové smycky komponované ze ziznamu
boxerského souboje o titul velmistra mezi Jackem Dempseym a Genem
Tunneym z roku 1927. Zaznam je doprovazen expresivnim hlasovym
doprovodem, ktery ma predstavovat myslenkové pochody boxujiciho
Tunneyho, a pulzujicim tlukotem evokujicim busici srdce. Von
Hantelmann interpretuje toto dilo jako exemplarni p¥iklad prekondni
avantgardistické dichotomie osvobozujici singuldrni udalost vs.
svazujici historicky narativ. Paradox snahy uniknout logice zvécriovani
umeéleckych artefakti skrze neopakovatelné performance spociva podle
von Hantelmann v tom, Ze se tyto akce stavaji soucasti ptibéhu umeéni,
ktery vypravéji muzea, v té nejzvécnélejsi podobé: jako dokumentarni
relikty, jako jakési ostatky svatych, coz jde ptimo proti piivodni motivaci
estetiky performance (s. 26). Uméni se v marném aktu vzdoru vzdava
moznosti ovlivnit svou historickou recepci.

Na pozadi tohoto paradoxu je Colemantv Box ¢ten jako zptisob
odpovédi na otazku: ,MiZeme si predstavit umélecké dilo, muzeum
a dé&jiny, které se nezaklddaji na dichotomiich udalosti a trvanlivosti,
nybrz na jejich vzdjemném, provizaném vztahu?“ (Ibid.) Von
Hantelmann se ve své interpretaci opird o vlivné texty Waltera
Benjamina o estetice $oku a o dialektickém obrazu, ktery oZivuje
minulost v pfitomné figufe. Coleman podle ni vytvati benjaminovsky
historicky obraz, kde se ,umélecké dilo zakldda na formé fragmentarni

142



reprezentace, jez se piekryva s pojetim déjin, které se taktéz definuji
jako fragmentarni a disociované® (s. 43). Box zp¥itomnuje v §okovém
prozitku fragmentarizovaného obrazu historickou udalost (boxersky
zapas), ale zaroven timto aktem sam aktivné vytvaii sebe jako
soudast déjin umeéni, protoze Box je sice pro budoucnost zachycen

na fyzickém médiu, ale pro svou existenci naprosto z4visi na fyzickém
prozitku divéka, na jeho télesném vnimani tlukotu boxerova srdce,
expresivity jeho vnit¥niho hlasu a pulzyjiciho obrazu. Tuto zku$enost
zdokumentovat nelze (s. 65-66).

Zatimco u Colemana stéle jesté hralo roli, co se sdéluje (historicka
udalost zapasu v boxu), v pfipadé pozdni tvorby francouzského umeélce
Daniela Burena, fazeného tradi¢né ke konceptualismu a institucionalni
kritice, se sdéleni (odhalovani institucionalni konvence) vytraci ve
vykladu autorky ve prospéch ¢iré performativity (,Druha kapitola.
Realita uméni. Kontext a ¢initel v dilech Daniela Burena®). Vrcholu
tato tendence doséahla v retrospektivé Muzeum, které neexistovalo (Le
Musée qui n'existait pas) v Centre Pompidou v roce 2002, kterd oviem
vlastné retrospektivou v pravém slova smyslu nebyla: Buren prodéravél
stény samotnych vystavnich prostora podle riznych geometrickych
vzor(, a dal jim tak podle von Hantelmann ,,novy rytmus®, protoze
ptimél navstévniky k permanentnimu pohybu, jelikoZ nebyl zadny
duvod zUstavat v kterékoli z mistnosti, ve kterych se nenabizel Zddny
artefakt, jen neustale se ménici vzor perforovanych stén. Odklon Burena
od demaskovani historicko-socidlniho kontextu vystavniho provozu
k tvorbé ,dekorativnich® vystav brani von Hantelmann pted obvinénim
z bezobsazného formalismu poukazem na vyse nastinénou interpretaci
historické role muzea a galerie ve formovéani moderni subjektivity. Podle
von Hantelmann se tato performativita v jddru muzea stava pfedmétem
ale i nastrojem Burenovy strategie, a to jiz na poc¢atku sedmdesatych
let. Tehdy Buren zavésil do spirdlové rotundy Guggenheimova muzea
v New Yorku obrovskou Malbu-sochu (Peinture-Sculpture), platno
o rozmérech 10 x 20 metra s charakteristickymi burenovskymi pruhy.
Von Hantelmann v tom ¢te jeho demaskovani ideologie kontinualniho
pokroku, ktery ma byt ztélesnén ve spirdlové galerii Guggenheimu.
Vystavenim pldtna, které je zdrover zavésené tak, ze zabira prostor jako
skulptura, Buren opakuje tradi¢ni vystavni postupy, ale v takové podobé,
ktera ma subverzivni dopad na tyto samotné postupy.

Pro Burena se tak stava taktika opakovani a zdvojovani vystavnich
konvenci prosttedkem k produkovani zmény, které odmitnutim
konvenci nelze dosdhnout. Zjevna dekorativnost Burenovy retrospektivy
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v Centre Pompidou neznamena v tomto svétle nedostatek, protoze
sémantickd vyprazdnénost vystavy zamérné diva vystoupit
performativnimu uméleckému ¢inu, ktery jiz nedemaskuje implicitni
konvence ovladajici muzeum, ale pfetvaii pomoci téchto konvenci
samotny prozitek muzea.

Dalsi interpretovany umeélec, britsko-némecky tvirce Tino Sehgal ve
svych projektech konfrontuje navstévniky galerie s Zivymi lidmi misto
artefaktii (,Tteti-kapitola. Materidlnost uméni. Objekt a situace v dilech
Tina Sehgala“).10 Tito lidé-aktéfi sleduji doptedu danou choreografii
a ¢asto se primo obraceji na divéka, jehoz reakce jsou podstatné pro
samotnou formu uméleckého produktu. Sehgal p#isné zakazuje jakoukoli
dokumentaci svych dél, a dokonce i smlouvy s galeriemi jsou uzavirdny
pouze Ustné za pritomnosti svédk. Podobné jako Coleman se tak
Sehgal snazi fixovat trvalost svého umeéni skrze
prozitek, nikoli skrze dokumentaci, a tak
se podle von Hantelmann posouva za
hranice protikladu udélosti a trvéni.

Nosi¢em jeho dél jsou sice lidské

bytosti, nicméné podobné jako

v ptipadé tane¢niho pfedstaveni

jejich opakovatelnost umoziuje dana
choreografie, nikoli existence artefaktu.

Sehgal navic dosahuje toho, o ¢em snili
néktefi konceptualisté ¢i performeti, totiz

zmizeni materidlniho objektu. Nikoli viak

odmitnutim konvencdi, ale tim, Ze jeho projekty pfijimaji uréité
konvence, které umozriuji identifikovat je jako uméleck4 dila: jsou
zptistupnény v galeriich po dobu trvani vystavy, obchoduje se s nimi,
pfitom v galeriich nic k vidéni neni a pti jejich prodeji se nepodepisuje
zadna smlouva. Jejich performativni dopad se uskuteéiiuje praveé a jen
ptijejich zakouseni v galerii v interaktivnim vztahu s divikem, ¢imZ
se zhmotriuje konstitutivni role divacké individuality pro samotnou
existenci galerijniho uméni.

Odmitnuti paradigmatu kritiky, které provazi interpretaci
performativni stranky umeéni u viech predeslych umélcd, je nejvice
explicitni u umélecké produkce Jeffa Koonse, kterému se autorka
vénuje v posledni kapitole (,,Kritika a konstrukce. Jeff Koons na
zavér“). Koonstuv hédonismus, zaliba v ky¢i a masovém vkusu se p¥itom
lehce mohou stét obéti pravé modernistického étosu spolecenské
kritiky, totiz kdyZ se jeho plastiky a obrazy interpretuji jako ironické

10
V tomto roce
vzbudil Sehgal pozornost
svym dilem Tento pokrok
v newyorském Guggenheimu, kde jednotlivé
navstévniky cekala cesta vyprazdnénou
spirélou galerie v rotundé (tedy té,
kter podle von Hantelmann ztélesnuje
muzejni ideologii pokroku) za doprovodu ditéte,
nactileté, dospélé a nakonec postarsi osoby.
Kazda z nich vedla s navstévniky hovor
na téma pokroku. Tino SEHGAL, Tino Sehgal,
kurgtorka Nancy Spector, New York:
Solomon C. Guggenheim Museum,
29.1.-10.3.2010.
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komentate upadku zdpadni civilizace. Von Hantelmann ale zduraziiuje,

ze to by byla chyba, protoze to, o co ve skute¢nosti jde Koonsovi,

je vyvolat bezprostfedni emoéni reakci v podobé Gzasu a pasobit

na divdka svou lascivnosti vypujéenou z teatralniho rokoka

a aurou inspirovanou baroknim nabozenskym malifstvim. Objekty

pochézejici ze svéta konzumu maji na jednu stranu vyvolat v divacich

pocit obezndmenosti a posilit tak jejich sebevédomi, zdrover je

v8ak na nich vZzdy néco, co znemoziiuje pouhou nereflektovanou

zabavu: Krdlik (Rabbit, 1986) z nerez oceli funguje zarovern jako

zrcadlo, ve kterém se odrazi nas divacky pohled, Sténé (Puppy, 1992),

monumentalni socha ve tvaru §ténéte vytvorena z okrasnych keft, je

nejen kycovitym ztvarnénim psiho mlddéte, ale zaroverl tematizuje

otdzku kontroly a jeji ztrity, protoZe socha je neustdle se proménujici

Zivy organismus.

Jak von Hantelmann poznamendva v souvislosti se Sehgalem,

kazdé umeélecké dilo je podle ni , diskursivnim propojenim raznych

hodnot, které se konkretizuji systémem ovéfovani a souzeni téchto
hodnot” (s. 157) a divakovo konkretizovani hodnot skrze

prozitek dila aktualizuje performativni potenciél dila

11
Hans Georg GADAMER,
Pravda a Metoda 1.
Narys filosofické hermeneutiky,
Praha: Triada 2009,
s.245-252.

modelovat socidlni realitu uméni a tudiz i zptsob,
jakym muzejni aparat ovliviiuje nase Zivoty. Umélce,
které interpretuje, spojuje v jeji predstavé to, ze

programové tento potencial vyuzivaji a zexplicitiiuji

ho. Nikoli tim, Ze by se snaZili uniknout konvencim nebo

je demaskovali, nybrz tim, Ze oteviené vyuzivaji jejich performativity

k tomu, aby je rozrusili (kontinuélnost ptibéhu
umeéni [Coleman, Buren], umélecké dilo jako

zpenézitelny predmét [Sehgal], autonomnost

estetické subjektivity [Sehgal, Koons]).

Misto aby predpoklddali konvence jako

to, co ohrozuje samotny princip umélecké

12
Pro von Hantelmann
to jsou, jak jsme vidéli, minimalné
tyto tfi: 1) pojeti ¢asu jako kontinualnino
vyvoje, 2) koncepce nezainteresované
estetické subjektivity, kterd se formuje
v recepci uméleckého objektu a 3) status
tohoto objektu jako produktu
.. s es e . dostupného sméné.
kreativity, vnimaji je naopak jako to, co

zachovava identitu uméni a dava prostor

k tvorbé. U von Hantelmann tak nardZime v jiné
podobé na hermeneutickou rehabilitaci predsudk: protoze jsme

vzdy jiz soucasti tradice, existuji urcité konstitutivni konvence; které
vibec umoznuji porozuméni ndm samym a svétu kolem nas 11 Tak

i uméni stavi na ur¢itych kenvencich, které ho umoznuji rozpoznat jako
svébytnou kulturni praxi.12 Von Hantelmann piedpoklada, ze aé je

potreba tyto konvence zachovat, protoze jsou konstitutivni pro existenci
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vizualniho uméni, mame dobry dtvod se mit pted nimi na pozoru. Zel,
nevysvétluje pro¢, tedy krom vagniho konstatovani, Ze jsou to prvky,
které pomahaji konsolidovat trzni spole¢no 13

V podstatné mife chybi nejen vysvétleni toho pro¢, ale také
pfedevsim ve jménu éeho ma umeéni rozrusovat
pragmaticky socidlni realitu uméni. Jediné,
co se na ptriklad dozviddme v p¥ipadé

13

Opét se

bez vysvétleni predpoklads,

Ze takova spolecnost
je z principu

konvence kontinualnosti pfibéhu uméni, je, 2
efektni.

Ze pfedstava déjin jako kontinua je omezena

a ,pozitivisticka“. P#i nejlepsi vili se d4 z ¢etby
vytusit, Ze apriorni odmitnuti koncepce déjin jako kontinua néjak
souvisi s predstavou déjin jako pokroku, o to vic pak ptekvapi, kdyz se na
strané 103 v souvislosti s Burenovou instalaci v Guggenheimu do¢teme,
Ze je ,mozné polemizovat s Burenovou kritikou pokroku, nicméné

je pozoruhodné, jak ji dosahuje performativné®. Pro¢ nebo jak s ni
polemizovat, se uz nedozvime.

Mozn4, ze vysvétleni této nejasnosti tkvi v tom, Ze von Hantelmann
avantgardistickou kritiku kulturni instituce galerijntho uméni jako
vyhonku reakéni méstanské spole¢nosti neodmita jako mylnou, pouze
tvrdi, Ze z hlediska spole¢enského dopadu ma
radikalni negace konvenci presné ten afirmativni
efekt, vaéi kterému se tato kritika vymezovala.
Von Hantelmann ji nahrazuje butlerovskou

performativni strategii, kterd ma zddraznit
schopnost uméni modelovat konvence jaksi
zevnitt, pomoci nastrojd, které samy nabizeji.
Je-li tomu tedy tak, Ze von Hantelmann
ptijima politické duvody avantgardistické
kritiky jako legitimni, pak oviem nelze
prehlédnout, Ze tyto subverzivni praktiky ptisobi
ve srovnani s ambicemi historickych avantgard velmi
skrovné. Avantgardni modernismus se hlasi k emancipa¢nimu idedlu
osvicenstvi a je vlastné kritikou nedovrieného p#islibu modernity. Tomu
také odpovidaly jeho neztidka revolu¢ni politické ambice. Butlerovska
koncepce performativni subverze vychazi z althusserianského
predpokladu nevyhnutelnosti ideologické interpelace a u¢inna
politickd aktivita se redukuje pravé-na erozi ideologické matrice skrze
performativni variovani konvenci.14 V ptipadé von Hantelmann se
socilni realita, kterou probirana dita produkuji, vzdy tyka historické
kontinuity uméni a jeho urcuyjicich konvenci a §irsi relevanci dildm dava

14
Neni zde od véci
pfipomenout, Ze Judith Butler

byvé kritizovana pravé
73 mizivou politickou relevanci
svych textu, ba dokonce za zhoubny

kvietismus, ke kterému vedou.
Viz napr. Richard RORTY,

,Is ,Cultural Recognition” a Useful Concept
for Leftist Politics?”, Critical Horizons,
ro¢. 1,2000, ¢ 1, 5. 7-20;
Martha C. NUSSBAUM,
,The Professor of Parody”
, The New Republic,
22.0nora 1999,
¢ 8,5.37-45,
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teprve predpoklad, Ze muzea vytvarného uméni jsou jednim z klicovych
ideologickych aparat formujicich subjektivitu. Proto klade takovy
diraz na to, Ze vizualni umélecka tvorba se méa soustiedit na instalace

v galerijnich institucich, a prehlizi nap#iklad, Ze Daniel Buren nékteré
své rané intervence situoval do ulic Pafize. Podle ni pouze v rdmci
svého tradi¢niho institucionalniho prostoru dokaze byt uméni politicky
udinné.

15
Na priklad na jednu stranu
tvrdi, ze Coleman prejima
historickou udalost tak, ze ,vytvariobraz,
ktery zaroven neni reprezentaci” - podobné
jako benjaminovsky dialekticky obraz
evokuje dégjiny, aniZ by je ilustroval - protoze
smyslova agresivita Boxu vyvolava silnou télesnou reskci
Soku, takze historicka udélost boxerského klani se zhmotnuje,
kondenzuje do prozitku divaka. Na druhou stranu hned
v nésledujicim odstavci prohlas, ze Coleman v Boxu spojuje
dvé roviny uméleckého dila dohromady: jeho schopnost
reprezentovat, a zéroven tuto reprezentaci proménit
v realitu, tedy schopnost byt austinovskym
performativem (s. 44). Viyhybs se tedy Box
reprezentaci benjaminovskou estetikou Soku,
nebo jiintegruje do austinovske
performativni roviny
vytvareni socialni
reality?

To mtZe i nemusi byt pravda, vse zilezi
na tom, jak dzce ¢ Siroce vymezime
chapéni politické ptsobnosti
(a pochopitelné také, zda budeme

souhlasit s ideologickou vahou,

kterou ptipisuje von Hantelmann
zdpadnim muzejnim institucim). Von

Hantelmann pracuje s ptivlastkem

Xy

ypoliticky* velmi vagné a podle vieho
véti, ze jakakoli zména v socialni realité
je politickd. V souvislosti s Colemanovym
Boxem ukazuje, Ze uméni dokaze ovlivnit svou

vlastni recepci a tedy v¥azeni do historie tim, Ze se
realizuje skrze divacky prozitek, k ¢emu? je zapottebi, aby mélo fyzické
médium vykazujici trvanlivost. Kromé neptili§ objevného zjisténi, ze
estetickou zkugenost nelze na rozdil od fyzického nosi¢e mechanicky
zdokumentovat, tim chce jesté ukazat performativni politickou
relevantnost, ale neni zdaleka jasné, co tim ma na mysli. Jeji vlastni
interpretace dosahuje v.tomto bodé zna¢né miry spekulativnosti a misty
neni uplné pfesvédéivéi.lS
Protoze politicka relevantnost uméni podle von Hantelmann

nezélezi na tom, k ¢emu se vztahuje (co kritizuje), ale na socialni
relevanci instituce, v rdmci které je prezentovano, vie v diusledku stoji
i padd s tim, zda pfijmeme dva kli¢ové predpoklady von Hantelmann:
ze v zapadni postindustridlni spole¢nosti maji muzea a galerie
vytvarného uméni vyznamny podil na tvorbé socialni reality a Ze i¢inna
politika se v takové spole¢nosti odehrava jiz na roviné diferencujicich
(de- a rekontextualizovanych) opakovani konvenci. Argumenty pro ten
prvni predpoklad jsou dvojtho druhu. Ten empiricky ¥ika, Ze na Zipadé
existuje vic galerii a do nich chodji vic lidi, nez kdy pfedtim; neni tedy
mozné, aby to zustalo bez spole¢enského a politického efektu. Ten
teoreticky je odvozeny z druhého pfedpokladu, tedy Ze tohoto efektu
se dosahuje performativni produkci umélecké konvence. Nez bychom
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ale mohli von Hantelmann odsouhlasit onen druhy predpoklad, museli
bychom dostat odpovédi na otazky, které jeji — jinak velmi podnétna

— kniha nedéava. Co je vlastné spole¢enskym cilem politicky u¢inného
performativniho zpracovavani galerijnich konvenci? Politika totiz maze
mit razné cile, nap¥. socidlni spravedlnost, nejvétsi blaho pro co nejvétsi
pocet lidi, ¢i politickou svobodu. Zadny z nich ale neni von Hantelmann
zminén. A déle: Je butlerovskd performativita jediny zptsob politické
aktivity v postindustridlni ¢i dokonce jakékoli spole¢nosti? Pokud ano,
pak by politicka relevance umélecké performativity prudce stoupla,
ovSem umérné tomu, jak by klesl pragmaticky vyznam modernich
politickych néstroji zmény (od hlasovani po revoluci) nebo prosté
kazdého aktu, ktery by nenaru$oval konvence jejich presazenim do
jiného kontextu. Takové zjisténi by snad mohlo posilit spolecenské
sebevédomi umélkyil a umélct (coz je evidentné jeden z cilt knihy, kterad
ma byt i manuélem pro umeéleckou praxi), tézko je ale klasifikovat jinak,
nez jako §patnou zpravu pro politiku.
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