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Abstrakt

Bakalarska prace se zabyva diskurzem institucionalni kritiky, ktery sleduje od jeho
vzniku aZ po projevy v dilech Dominika Langa a Romana Ondaka. Postupné sleduje
vyvoj utopickych mysSlenek o funkci a vystavbach galerijnich a muzejnich instituci.
Nejprve je rozebrana situace na Zapadé v dobé predchazejici dvacatému stoleti.
Nasledujici kapitoly se zaméruji na ceské prostiedi, a to na vznik a vyvoj
Narodniho muzea a Narodni galerie. Stru¢né je také zminéna diskuze kolem
institucionalni definice uméni, jiZ se v 60. letech 20. stoleti v anglo-americké teorii
uméni vénovali Arthur Danto, George Dickie a Richard Wollheim. Druhou cast
prace tvori kapitoly o vzniku a vyznamu dél institucionalni kritiky v zdpadnim
uméni, vétsi pozornost je vénovana osobnostem Hanse Haackeho, Marcela
Broodthaerse a Michaela Ashera. Posledni podkapitola popisuje kontext
institucionalni kritiky v Ceskoslovensku, dfivody jeji moZné absence, a
v neposledni fadé analyzuje vybranda dila ¢eského umélce Dominika Langa a jeho

slovenského kolegy Romana Ondéka.

Klicova slova

instituciondlni kritika, institucionalni definice uméni, umeéni 2. poloviny 20. stoleti,

Hans Haacke, Marcel Broodthaers, Michael Asher, Dominik Lang, Roman Ondak



Abstract

In its first chapters the thesis deals with the development of utopian ideas of the
function and construction of art institutions. Firstly the situation in Western art
world before 20th century is analysed. Then the following chapters are dedicated to
the origin and development of National Museum and National Gallery in Czech
environment. The discussion on institutional definition of art that was led by
Anglo-American art theorists Arthur Danto, George Dickie and Richard Wollheim is
also very briefly mentioned. The second half of the thesis is comprised of the origin
and significance of the artworks dealing with the institutional critique in West,
with the closer focus on Hans Haacke, Marcel Broodthaers and Michael Asher; and
of the context of institutional critique in Czechoslovakia. Last but not least, there
are two chapters concerning the selected artworks of Dominik Lang and Roman

Ondak.

Key words

institutional critique, institutional definition of art, art after 1945, Hans Haacke,

Marcel Broodthaers, Michael Asher, Dominik Lang, Roman Ondak



Obsah

1.0vVOD

2. MUZEUM JAKO UTOPICKY PROSTOR

2.1.Zrod muzea

2. 2. Trikrat o muzeu: Hrobka, obchodni diim a chram
2. 3. Muzeum jako palac veskerého lidského védéni

2. 4. Narodni galerie v Praze
3. INSTITUCIONALNI DEFINICE UMENI{

4. INSTITUCIONALNI KRITIKA
4. 1. Co je institucionalni Kkritika

4. 2. Institucionalni kritika na Zapadé
4. 2. 1. Hans Haacke
4. 2. 2. Marcel Broodthaers
4. 2. 3. Michael Asher

4. 3. Institucionalni kritika v ¢ceskoslovenském vytvarném

kontextu
4. 3. 1. Historicky kontext
4. 3. 2. Soucasny Cesky kontext: Dominik Lang
4. 3. 3. Soucasny slovensky kontext: Roman Ondak

5. ZAVER
6. 0OBRAZOVA PRILOHA
7.SEZNAM LITERATURY

8. SEZNAM PRILOH

13

15

20

23

23

27
28
30
31

34
34
40
44

49

51

56

61



1. Uvod

Tato bakalaiska prace si za svij cil vytkla zmapovat vznik institucionalni
kritiky na Zapadé v Sedesatych a sedmdesatych letech a jeji projevy, které se
béhem devadesatych let 20. stoleti a na zaCatku 21. stoleti objevily v dilech
Dominika Langa a Romana Ondaka. Pozornost je postupné vénovana jednotlivym
fenoméntim, které jsou klicové pro podstatu a vyznam institucionalni kritiky. Proto
se vprvnich Kkapitolach nezabyvame pifimo dily akcentujicimi institucionalni
kritiku, ale pripravou pole, ze kterého pak kriticky postoj vyplyva.

Na zacatku bude analyzovan vznik a vyvoj uméleckych instituci jak na
Zapadé, tak v ¢eskych zemich. Utopické myslenky stojici v jejich pocatcich budou
podrobeny Kritickému pohledu teoretiki, kteri své texty publikovali prevazné v 2.
poloviné 20. stoleti. Bez komentdre nezlistane ani samotny prostor muzejni a
galerijni instituce, ktery byl utvaren v pribéhu 19. stoleti, aby se pozdéji stal
tercem institucionalni kritiky. Zvlastni pozornost bude vénovana predevsim vyvoji
Narodni galerie v Praze a budové Veletrzniho palace, kde dnes sidli moderni a
soucasna sbirka uméni. Mam za to, Ze urcity nestastny osud nasi hlavni umélecké
instituce hraje zasadni roli vabsenci institucionalni kritiky v ceském umeéni.
Podrobnéji bude této otazce vénovana kapitola o kontextu institucionalni kritiky
v Ceskoslovensku.

Po nastinéni situace umeéleckych instituci a popisem jejich navaznosti
s dobou osvicenstvi bude zminéna diskuze kolem institucionalni definice umeéni;
tuto diskuzi zahdjili v 60. letech angloamericti teoretici uméni Arthur Danto,
George Dickie a Richard Wollheim. Jejich teze jsou diileZité pro pochopeni terminu
svét uméni a jeho zasadniho vlivu na samotnou existenci uméleckého dila.
Struktury a pohyby v pozadi umeéleckého svéta hraly zasadni roli ve vzniku
institucionalni kritiky, jak je jiZ patrné ze samotného pojmu.

Nasledné jiz bude mozZné se plné vénovat kontextu institucionalni kritiky
v zapadnim uméni na konci 60. a v priibéhu 70. let. Nejprve bude pojem zatazen do
proudu uméleckych tendenci ve 20. stoleti a poté bude aplikovan na dila jeho
Celnych predstavitelli Hanse Haackeho, Marcela Broodthaerse a Michaela Ashera.

Stranou ziistane jejich neméné dulezity kolega Daniel Buren, ktery sice bude
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zminén v Ustiedni kapitole, ale nebude mu vénovan zvlastni oddil. Domnivam se
totiz, Ze zasadni vliv na tvorbu Dominika Langa a Romana Ondaka méli Michael
Asher a Marcel Broodthaers. Hans Haacke zase predstavuje diilezity mistek mezi
jednotlivymi rovinami institucionalni kritiky a zaroven ji propojuje sjejim
ptivodem, konceptudlnim uménim.

Nejvétsi pozornost bude logicky vénovana domacimu kontextu, budu se
predevsim snazit vysvétlit specifickou situaci, jez projeviim institucionalni kritiky
neprala. Vintuitivnim sledu budu analyzovat diivody, které vedly kabsenci a
nepfrijeti my$lenek institucionalni kritiky v Ceskoslovensku. A nakonec se ukaze, ze
v dile Dominika Langa a Romana Ondéka, zastupct ceské a slovenské scény, lze
najit podobné tendence, kterymi se zabyvali Broodthaers a Asher v 70. letech.
Cilem nebude podrobny popis veskerych Langovych a Ondakovych instalaci a ¢int,
pozornost bude zamérena predevSim na interpretaci vybranych dél zpohledu
mezinarodniho uméleckohistorického kontextu.

Vychazet budu predevsim z publikaci, které jsem méla k dispozici v mistni
knihovné béhem svého pilro¢niho pobytu na University of Sussex a z antologii
Ceské uméni 1938-1989, 1980-2010 a sborniku anglo-americké estetiky Co je
uméni?, ktery mi zprostiedkoval zasadni ¢lanky o institucionalni definici uméni.
V kapitolach o Dominiku Langovi a Romanu Ondakovi jsem cCerpala zdosud
vydanych katalogii jejich vystav a z dostupnych internetovych zdroji, které jsem

povaZzovala za relevantni.



2. Muzeum jako utopicky prostor

2. 1. Zrod muzea

Neni v intencich ani moZnostech této prace obsirné popsat vznik muzejnich
instituci a déjin sbératelstvi, je vSak zdhodno pfipomenout fecky Museion, ze
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kterého pochazi mezindrodni oznaceni museum.! Plvodné sidlo Muz, h3j
zasvéceny védam a uméni, jeZ staly pod jejich ochranou, jak pravi Ottiv naucny
slovnik?, mél zpocatku daleko jinou podobu a tucel, nez jak jej zname dnes.
Nejslavnéjsi Museion v egyptské Alexandrii, zfizeny ve 3. stoleti pred Kristem, mél
slouzit spiSe jako misto setkavani umélct a védcd, jimz poskytoval piihodné
podminky pro jejich badani.3 Sbératelstvi zacalo dostavat novou, nam jiZ velmi
povédomou, podobu béhem evropské renesance. Vznik zvlastnich budov podnitily
ucené zajmy aristokratii, vzdélancl, univerzit a védeckych instituci. Ti vSichni
v upfimné snaze po pozndani svéta usilovali o shromazdéni pamatek na minulost,
zajimavosti z prirody, vyrobkil cizich narodi, knih, rukopisii, vSeobecné teceno
predmétli, svym vzhledem, uUcCelem ¢i plvodem podnécujicich zvédavost.
Sbératelské a ucenecké sbirky, tolik oblibené v 16. stoleti, vSak i nadale zlistavaly
soukromymi podniky, které si na své otevieni verejnosti musely pockat az do
poloviny 18. stoleti. Vroce 1753, ve véku nastupujictho osvicenstvi, britsky
wparlament z odkazu uceného lékare Hanse Sloanea zdkonem zridil a roku 1759 uz
témér bez prekdZek zpristupnil verejnosti Britské muzeum, prvni stdtni muzeum

v modernim smyslu“.*

2. 2. Trikrat o muzeu: Hrobka, obchodni diim a chram

Zrod muzea byva obvykle spojovan s upadajici tlohou ndboZenstvi, jeZ pired

pocatkem 19. stoleti slouZilo jako zdroj individudlntho smyslu a socialni

! Karel SKLENAR: Obraz viasti: PFibéh Ndrodniho muzea, Praha 2001, s. 11
2 Ottdv slovnik naucny, Sedmndcty dil, Praha 1901, s. 890

* SKLENAR (pozn. 1), s. 11

4 tamtéz, s. 13



soudrznosti. Podle Donalda Preziosiho slouZzi muzeum jako ptiklad budovani si
vlastnich identit, k ¢emuZ bylo lidstvo donuceno pravé po ,padu“ nabozZenstvi. Po
opusténi deistického vidéni svéta vznikla zvlastni dualni situace, ktera umoznovala
vnimat vlastni existenci zpohledu socidlniho subjektu a zaroven objektu.
Konstrukce naSich sociadlnich identit je zasadné propojena pravé se zajmem o cas,
misto a historii, pficemz tyto faktory jsou diilezitymi soucastmi samotné ontologie
muzejni instituce. Novymi zdroji spirituality se stalo uméni a kultura, jejichz
podstatu vyjadiovala rodici se disciplina estetiky.> Katedraly byly pfeménény na
historické artefakty a na misto novych chramu nastoupila pravé muzea. Chramové
ritudly byly nahrazeny muzejnimi, jeZ slouZily (a stale slouzi) k potvrzovani
spolecenskych hierarchii, politickym agenddm, utvrzovani moci panovnikd (¢i
vladnouci tridy), udrZovani nacionalnich myt a komodifikovani uméleckych dél.6
Pfesun ritudli je zajimavym fenoménem, jehoZ projevy miizeme pozorovat
napiiklad na chovani fanouskii na fotbalovych utkanich nebo pravé na
navstévnicich instituci uméni, pro néz ma takova ¢innost piredevsim spolecenskou
hodnotu. Andrew McClellan ve své stati o Muzeu jako utopickém prostoru nabizi tii
moZzné metafory pro soucasnou podobu muzea: hrobka, obchodni déim a chram.

0 muzeu jako nastroji umrtvujicim uméni piSe Theodor Adorno ve své knize
,Prisms“ (Prizmata), v kapitole Valéry Proust Museum: ,Muzeum a mauzolea jsou
spojeny nécim vic neZ jen fonetickou podobnosti. Muzea jsou rodinné hrobky
uméleckych dél.“” Podobné jako v némciné i v ¢estiné ma adjektivum ,muzedalni”
negativni podton, kterym oznacCujeme véci zastaralé, véci, ke kterym jiZ nemame
nadale Zadny aktivni vztah. Muzea naSe vnimani kultury normuji a viceméné ji také
pomahaji vytvaret. DlleZité je ale to, co se déje se vztahem mezi uméleckym dilem
a navstévnikem. Navstévnik uz nehleda v muzeu transcendentalni povzneseni ke
svétu ,nad nami“, nybrzZz muzeum ¢i galerie mu maji poskytnout predevsSim

potéseni pozemské. Krasnym prikladem miZze byt tfeba vystaveni byzantskych

> Donald PREZIOSI: Hearing the Unsaid. Art History, Museology and the Composition of the Self, in: Art
History and Its Institutions. Foundations of a discipline (ed. Elizabeth Mansfield), London & New York,
2002, s. 28-29
® Andrew McCLELLAN, From Boullée to Bilbao, in: Art History and Its Institutions. Foundations of a
discipline (ed. Elizabeth Mansfield), London & New York 2002, s. 46
7 Originalni znéni: ,Museum and mausoleum are connected by more than phonetic association.
Museums are like the family sepulchres of works of art.” (prekl. autorky), zdroj: Theodor ADORNO,
Valéry Proust Museum, in: Prisms, Cambridge, Mass. 1996, s. 175
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ikon, které v prostorach kulturnich instituci ztraceji vyznam svého ptivodniho
kontextu. Ikona v kiestanském svété nikdy neslouzila k pouhé ilustraci. Pro vérici
méla spisSe hodnotu transportniho nastroje, ktery jejich pozornost obracel pfimo
k Bohu. Velké oci svétce, Krista ¢i Matky BoZi predstavovaly okna do svéta mimo
nase pozemské byti. Spodni ¢asti obrazli byly dotykany a libany, casto se do
drevénych desek vkladaly relikvie, vérici k nim zkratka chovali zvlastni uctu. Co se
vSak sikonou stane, pokud ji vystavime v neutralnim mramorovém prostoru,
zasklime ji, aby na ni nemohla vlhkost a plisen, a zabezpelime ji, aby ji naSe
pritomnost neponicila? Najednou jsou zuctivatelG potencidlni nicitelé. Znalci
obdivuji jeji krasu a historickou hodnotu, ikona vSak pohasing, ,umira“.

Umrtvujici funkci muzea si kulturni pracovnici a kuratoii zacali uvédomovat
v 2. poloviné 20. stoleti. Instituce uméni se stavaly mistem urcité specializované
zabavy, na coZ jiZ v roce 1967 poukazoval Robert Smithson v rozhovoru s Allanem
Kaprowem.? Ze strachu z umrtveni a zkostnaténi se galerijni zaméstnanci snazili
ozivit expozice doprovodnymi programy, intervencemi, interaktivnimi
obrazovkami. K vystavam se zacaly porizovat audio-privodce, reklamni spoty na
Youtube a organizovat doprovodné akce, prednasky a workshopy. Pfesun vnimani
dila z pfimé interakce na textovou ¢i zprostifedkovanou vizualni informaci byl
dokonan v podobé satelitnich prenost prohlidek vystav, jez zacaly zaplavovat
vroce 2012 také kina v Ceské republice. Neni jiz diileZité vidét, ale védét. Chramy
umeénti zplostily vytvarna dila na nositele historickych a kulturnich informaci.

Muzeum vSak kromé pohrbivani uméni prispiva také ke zvySovani trznich
cen jednotlivych uméleckych dél. Touto problematikou se ve své knize Inside The
White Cube: The Ideology of the Gallery Space mimo jiné zabyval také Brian
O’Doherty. Text byl plivodné publikovan v podobé tii ¢lankl v ¢asopise Artforum
vroce 1976. O'Doherty jako jeden zprvnich poukazal na fakt - jak muzea a
predevSim moderni galerie uméni - zachazeji s vystavenymi dily. Upozornil na
vztahy mezi ekonomii, socidlnim kontextem a estetikou, jez se v ,bilé galerijni
kostce“ potkavaji a do jejichz ramu jsou dila pasovana. Zabyval se fenoménem

Cistych a béloskvoucich galerijnich prostorti, kde jsou okna zcela zakryta (nebo

® Robert SMITHSON: What is a museum? A dialogue (1967). Allan Kaprow and Robert Smithson, in:
Institutional Critique. An Anthology of Artist’s Writings, Cambridge, Massachusetts 2009, s. 56-57
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nejsou ve sténé viibec), kroky navstévniki jsou tlumen koberci nebo se pohybuji
po Klinicky vylesténych podlahach, vse vytvaii dokonalou auru bezcasi.? Kontext
dila se stava jeho obsahem, mluvime o rliznych casovych obdobich, ale ¢as jako
takovy sam v galerii neexistuje. Kazdy kus nabytku se zda byt navic, stejné tak i
pritomnost pulzujiciho téla navsStévnika. O tom, jak musi byt dila chranéna pred
lidskym dechem, jsem se jiZ zminila. Jako priklad nevitané pritomnosti navstévnika
miuizou slouzit oficidlni snimky instalaci, které jsou porizovany pro ucely galerie
nebo jako doprovod tiskovych zprav. Tyto fotografie nikdy neobsahuji postavy
navstévnikl, jejich faktickd nutnost k dosazeni smyslu uméleckého dila je
anulovana, vyhlaSena za zbyte¢nou. Oficidlni snimky instalaci jsou tedy perfektni
metaforou galerijnfho prostoru. Podle autora predlohy k O’Dohertyho knize
Thomase McEvilleyho lze moderni galerijni prostor prirovnat kegyptskym
hrobkdm ¢i paleolitickym jeskynim,19 kde byl také ignorovan vnéjsi svét a
pritomnost navstévnika byla nezadouci. Situace se ale znacné méni ve chvili, kdy je
komodifikace uméni diileZitou sloZkou galerijni prezentace.

Vovzdusi vécCnosti jsou totiz umélecké predméty prezentovany jako
vyhodné investice do budoucnosti; dila nejsou ohroZovana socialni nejistotou nebo
snad limitovanou temporalitou. Bila krychle perfektné a lehce cCisti vytvarné dilo
od jeho historického kontextu a udéluje mu status absolutni autonomie. Netyka se
to ale pouze bilych hypermodernich galerii, plati to také o mramorovych chodbach
velkych muzei na Zapadé: od Louvru v PatiZi, pres National Gallery v Londyné aZ
k Altes Museu v Berliné.

Muzea jsou jiZz od svého pocatku zatiZena utopickou myslenkou o idealnich
prostorech, kde se shromazduje vesSkera védomost o univerzu. Ackoliv tato idea
pochazi ze zaliby renesancnich panovnikd, ktefi si budovali své kabinety kuriozit,
wunder- ¢i kunst-komory, 1 v urcité podobé se v planovani a smysleni o muzeich
dochovala dodnes. ProtoZe jsou vSak muzea institucemi zamérenymi na verejnost,
musela tomu odpovidat také jejich architektura. A pravé v planech a textech o

muzealnich budovach se otevira prostor pro velkorysé utopické idealy.

° Brian O’DOHERTY: Inside the White Cube. The Ideology of the Gallery Space, Santa Monica 1986, s. 15
' Thomas MCcEVILLEY: Introduction, in: Inside the White Cube. The Ideology of the Gallery Space, Santa
Monica 1986, s. 8
" Jednim z nejslavnéjsich pripadl je kunstkomora budovana Rudolfem Il. na Prazském hradé na prelomu
16. a 17. stoleti.
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Podoba tradi¢niho muzea pochazi predevsim =z klasické architektury
zahrnujici Pantheon, Salamouniiv chram ¢ svatyné Apolléna a muz. A jejim
idedlem je plidorys obsahujici zeSiroka zaklenutou aulu kruhovitého nebo
ortogonalniho tvaru.12 Jako ptiklady z riiznych stoleti Andrew McClellan uvadi plan
muzea od Etienna-Louise Boulléeho z roku 1783, ktery tvori pravidelny kvadrilob
svepsanym CcCtvercem, jehoZ stfed pripomina recky kriz zaklenuty majestatni
kupoli v kiiZeni. Dalsim prikladem je Schinkelovo Altes Museum v Berliné, budova
dokonCenad vroce 1824, kterd ptlisobi jako Kkrizenec treckého Parthendénu a
rfimského Pantheonu. Nakonec McClellan zminuje Solomon R. Guggenheim
Museum v New Yorku od Franka Lloyda Wrighta, otevirené verejnosti Sest mésicti
po architektové smrti vroce 1959, jehoz atrium vychazi z predstavy obraceného
zikkuratu, ktery spiralovité vede pohled navstévniki vzhiru k efektni prosklené
kupoli.l3> Metafora muzea jako chramu, ktery nahrazuje kostely opusténé v dobé
osvicenstvi, bude jeSté vice patrna, pokud se podivame na vznik prazského

Narodniho muzea.

2. 3. Muzeum jako palac veskerého lidského védéni

V naSich podminkach byla predstava jednoho univerzalniho chramu védéni
péstovana skupinou osvicenskych Slechtict; v Cele stal FrantiSek Antonin Kolovrat
a Kaspar Sternberk, diky jejichZ dariim a podpoi'e mohlo byt roku 1818 zaloZeno
Vlastenecké muzeum.!#* Béhem nékolika let muselo vystridat fadu nevyhovujicich
budov, jakymi byly minoritsky klaster sv. Jakuba na Starém Mésté, hradcansky
Sternbersky & Nosticky paldc vulici Na Piikopé. Proto roku 1839 ptichdzi
FrantiSek Palacky s mysSlenkou idealni budovy, jeZ by obsahovala vystavni saly pro
geologii, mineralogii, zoologii, botaniku, archeologii, numizmatiku, knihovnu,
sbirky grafiky, dale pak archiv, lapidarium, depozitare a citarny a studovny.

Reprezentativni budova muzea méla stat na dneSnim Smetanové nabreZi a k pocté

2 McCLELLAN (pozn. 6), s. 48
B tamtéz, s. 51-60
" SKLENAR (pozn. 1), s. 68
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zemrielého cisare FrantiSka I. méla byt pojmenovana Francisceum.l> Aby Cesky
narod nezlistaval pozadu za vzdélanéjSimi narody, jak o tom snil Palacky,
nasledoval plan ve svém konceptu velka svétova muzea, mél obsahovat Ustiedni
okrouhly slavnostni sal se sloupovymi galeriemi ve vySce obou pater, ktery by byl
zakoncen velkolepou kopuli. Pod jednou strechou by bylo sdruzeno jak muzeum,
tak akademie vytvarnych uméni, konzervatot a Jednota pro povzbuzeni priimyslu
v Cechach, tedy nejvyznamnéjsi védecké a kulturni instituce, které byly zaloZeny za
vlady FrantiSka I. Soustredit vesSkeré védéni a vzdélani na jednom misté, postavit
jej pohledové naproti Prazskému hradu a demonstrovat jeho vyznam postavenim
ohromného mramorového pomniku, inspirovaného podobou antickych chramd, to
vSe nasledovalo utopickou osvicenskou myslenku, kterd uz ze své podstaty
nadlidskych métitek nemohla byt nikdy realizovana.

Ze vsak utopické idedly neumiraji s dobou, dokazuje podobny
naddimenzovany projekt Mundaneum, ktery se o sto let pozdéji snazili uskutecnit
rakousky filosof Otto Neurath, jehoZ zajimala myslenka sjednocené védy, a
belgicky védecky viziondt Paul Otlet, jenZ prizval k planovani Svycarského
architekta Le Corbusiera. 16 Nerealné idedly o shromazdéni veskerého svétového
védéni vijednom paldci, jak to zamySlel P. Otlet, se potkalo se socialistickymi
predstavami O. Neuratha, ktery si udrzoval vizi takto preplnéné budovy, oteviené a
pristupné pro lidi. Vroce 1928 byly zahajeny rozhovory s Le Corbusierem o
vystavbé ,Svétového Mésta“ (Cité Mondiale).1? Ve skuteCnosti se seSly tri
osobnosti, které oplyvaly velmi Slechetnymi, ale naprosto nerealnymi predstavami,
ze lze vytvorit budovu, kterd bude slouZit jako prostor zrcadlici sou€asny i minuly
stav svéta, jeho sloZité mechanismy, a zaroveinn bude vyjevovat vzajemné vztahy
mezi komunitami lidi. Nasledovala velmi slavna polemika mezi Le Corbusierem a

Karlem Teigem; ten planim Mundanea vy¢ital pravé bezicelnou monumentalitu,

ktera vice nez lidem a jejich potfebam slouZzi jako pomnik samotnému architektovi.

> SKLENAR (pozn. 1), s. 150-151
'® Nader VOSSOUGHIAN: The Language of the World Museum: Otto Neurath, Paul Otlet, Le Corbusier,
in: Transnational Associations, 2003 (1-2), s. 82-93, zdroj:
http://www.academia.edu/3127404/The_Language_of_the_World_Museum_Otto_Neurath_Paul_Otlet
_Le_Corbusier, vyhledano dne 26. 2. 2014
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Na novostavbu podle Palackého mysSlenky vsak v poloviné 19. stoleti
nedoslo; na planovaném misté vznikl pouze jezdecky pomnik FrantiSka I. Teprve
vroce 1883 byl zajistén pozemek na hornim konci Vaclavského namésti a byla
vypsana soutéZ na novou budovu Narodniho muzea. Vyhral neorenesanc¢ni navrh
Josefa Schulze sheslem ,Pro patria“. DneSni podoba muzea vychazi ze
Semperovych a Hasenauerovych muzejnich budov pfi cisarském foru, od nichz J.
Schulz prevzal zakladni dispozi¢ni schéma bloku se stfednim kiidlem mezi dvéma
dvory a reprezentativnim prostorem pod kupoli; ta se nachazi na bodé styku
Celniho a stredniho kridla.1® Budova muzea s majestatni kupoli, fasadou sbihajici se
ke stfedu evokujicimu anticky chram s tympanonem, perraultovsky monumentalni
sloupovy rad na fasadé mezi rizality, reprezentativni umisténi nad Vaclavskym
nameéstim, pevnostni charakter bosdZovaného soklu, to vSe potvrzuje snahu
demonstrovat moc, ktera z védéni plyne. Neslo ale pouze o osviceneckou myslenku
zpiistupnit lidstvu vzdélanost a kulturu, v historickém kontextu vzniku Narodniho
muzea se jednalo predevSim a pravé o konstrukci a potvrzeni vlastni slovanské
identity, presné v intencich toho, o ¢em piSe Donald Preziosi ve své eseji Hearing
the Unsaid, ktera jiZ byla zminéna. Chram védy a kultury, o jehoZ postaveni cesti
Slechtici tolik usilovali, mél uchovavat hodnotné artefakty, které napomadahaly
konstruovat kulturni a historickou identitu c¢eského naroda, vzbuzovat narodni
hrdost a zaroven prirodovédnymi a historickymi predméty zcelého svéta

demonstrovat svou internacionalitu.

2. 4. Ndrodni galerie v Praze

Pokud se vSak zabyvame vytvarnym uménim, je tieba se predevsim zamérit
na historii nasi hlavni instituce, kterd vystavuje umélecka dila, tedy na historii
Narodni galerie. Jeji pocatky jsou obdobné jako okolnosti Narodniho muzea.
Zasadni roli pro vznik Spole¢nosti vlasteneckych pratel uméni hrala atmosféra
osvicenskych predstav o verejné pristupném umeéni, které bude vychovavat a

zuSlecht'ovat Cesky narod. Uvédoméla a vlastenecky zamérena ceska slechta spolu

18 Mojmir HORYNA: Architektura pfisného a pozdniho historismu, in: Dé&jiny ceského vytvarného uméni
11l/2, Praha 2001, s. 152
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se vzdélanci a ucenci pocitovala stdle vice naléhavou a potfebnou obrodu
narodniho vkusu a vzdélani v oblasti vytvarného uméni. Proto byla po vzoru lipské
Spolecnosti ucencti, krasoduchti, umélct a znalcli uméni a norimberského spolku
pro podporu umélecké tvorby zaloZena roku 1796 Spolecnosti vlasteneckych
prratel uméni (ptivodné némecky nazvana Privat Gesellschaft patriotischer Kunst
Freunde).1® Vysledkem bylo zrizeni dvou dilezitych instituci pro podporu
umélecké tvorby a prezentace: Obrazarna Spolecnosti, sidlici zpocatku
v Cerninském palaci, a Kreslifska akademie, k jejimuZ vedeni byl povolan Josef
Bergler ml.20

Na své cesté vstric dvacatému stoleti, kdy byla Obrazarna pretvorena do
dnesni podoby, prosla jesté mnoha zménami a misty, které se Casto kiizily pravé
s historii Narodniho muzea. V Cerninském palaci sidlila Obrazarna pouze do roku
1809, kdy musela uvolnit misto vojenskému lazaretu. Nasledné sdilela Sternbersky
palac na Hradc¢anech praveé se sbirkou Narodniho muzea. JiZ kolem poloviny 19.
stoleti se tyto prostory ukazaly jako nevyhovujici, proto roku 1868 Spole¢nost
rozhodla o zméné sidla Obrazarny. Cast sbirky byla instalovdna v tzv.
Portheimském domé ve Spalené ulici a vroce 1876 pak provizorné
v malostranském Sternberském palaci.2! Mezitim se stile uvaZovalo o nutné
novostavbé, ktera méla stat na misté planovaného Franciscea, ke které poskytl
plany Antonin Barvitius v roce 1871.22 Plany vSak ztroskotaly na nedostate¢nych
financich, a tak na dlstojné a reprezentativni vystavni prostory musela sbirka
pockat az do roku 1885. Idea vlastniho chramu uméni gradovala pravé kolem
zaCatku 80. let, kdy K. B. Madl plédoval a hajil predstavu narodni galerie,
vystavujici tendencni kolekci vyjevii z domdcich déjin a vzesSlou z aktudlnich potieb
Ceského naroda. Verejna sbirka se sice uskutecnila, avSak prazska radnice za ni
vystavila pouze BroZikovo platno Hus pred koncilem a pozdéji jesté dalsi obraz
Zvoleni Jirtho z Podébrad ceskym krdlem. ,Neslo vSak o zakldddni néjaké ndrodni

galerie, nybrz o kulturné politickou manifestaci, jejimzZ prostirednictvim si magistrdt

% Vit VLNAS: , Znovuvyzdvizeni uméni a vkusu“. Spolenost vlasteneckych pratel uméni v letech 1796-
1884, in: Obrazdrna v Cechdch 1796-1918 (kat. vystavy), Praha 1996, .26
20 sy
tamtéz, s. 27-30
*! tamtéy, s. 33-34
2 tamtéz, s. 34
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zajistoval postaveni protektora naciondlné ceského vytvarnictvi a jeho zahranicnich
vazeb."?3

AZ penézity dar od Ceské spotitelny dopomohl k vystavbé Domu umélcti
podle navrhu Josefa Zitka a Josefa Schulze, pozdéji byl nazvan Rudolfinum. Na
vlastni instalaci sbirky se vedle Antonina Barvitia podileli Vojtéch Lanna a Josef
Neumann spolecné s hrabétem Zdernikem Thun-Hohensteinem.2# Barvitius zvolil
metodu prezentace co nejvétSiho mnoZstvi dél, ktera ve svém ramci shrnovala
umeélecky vyvoj od stiedovéku az po 19. stoleti. V Rudolfinu pak sbirka setrvala az
do vzniku samostatné Ceskoslovenské republiky, kdy se spravy Obrazarny ujal
Vincenc Kramar. Ten usiloval o zestatnéni celé sbirky, coZ se podarilo aZ v roce
1937. Obrazarna od té doby nesla oficidlni nazev Statni sbirka starého uméni.z> Od
roku 1919 se zaroven tahne tiZivy a stale aktualni problém vlastni budovy, zfizené
pro ucely Narodni galerie, ktery nebyl nikdy zrealizovan. Vincenc Kramar o to sice
usiloval, vroce 1924 byla dokonce vypsana architektonicka soutéz na vystavbu
nové budovy. Veskeré plany vsak selhaly v disledku stavu v pfedmnichovském a
posléze povale¢ném Ceskoslovenska. A pozdéji zvitézila predstava, Ze ziskané
budovy po celé Praze, kterymi byla Méstska knihovna, zamek Zbraslav, palac
Kinskych, hrad¢anské palace, klaSter sv. Jifi a sv. Anezky a nakonec onen tolik
diskutovany VeletrZni palac, otevireny po nakladné rekonstrukci roku 1995, snad
vlastni budovu Narodni galerie vynahradi. Adaptaci historickych budov preferoval
i Kramariv nasledovnik Vladimir Novotny, ktery Narodni galerii vedl od konce
valky do roku 1967, kdy ji prevzal Jiri Kotalik.26

Po vSechny tyto roky, kdy byla jeji podoba postupné utvarena a kdy
sbirkové kolekce byly jen velmi pomalu rozsirovany, pisobila celd Narodni galerie
jaksi provizorné, ve vypljcenych prostorech, c¢asto nevyhovujicich, odbornou
vetejnosti kritizovanych, jako by ani nebylo upfimnym pianim verejnosti postavit
reprezentativni budovy. Jako kdybychom ji nikdy nepotfebovali. Reditelé Narodn{

galerie, s vyjimkou Jiriho Kotalika, nikdy neziskali patricnou prestiz, ani nebyli do

> VLNAS (pozn. 19), s. 90
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% Vit VLNAS: Narodni galerie v Praze. Ukol pro dnesek i pro budouci generace: Projekt pro vybérové
fizeni na misto generalniho reditele Narodni galerie v Praze, biezen 2010, zdroj:
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médii zvani jako kompetentni osobnosti, vyjadiujici se o situaci soucasného
vystavnictvi. Krize galerijniho prostoru také nikdy nebyla explicitné kritizovana ze
strany umélci. Ti se povétSinou zamérovali na autoritativni chovani byvalého
reditele Milana Knizaka?’.

Pritom veSkera odborna spole¢nost vnima problémy, které Veletrzni palac
znamena pro vystavovani moderniho a souasného uméni. Jiz od poloviny 90. let
20. stoleti bylo neustale upozornovano na neadekvatni prostory, které nikdy
k vystavovani souCasného uméni slouZit nemély. Zaroven jej doprovazi pomérné
sloZity a nesStastny osud, ktery se ani usilovnym vybélenim prostor nepodarilo
zcela vydrhnout ze zdi, skrytych za dievotfiskovymi predstavenymi sténami.

Veletrzni paldc byl postaven podle vitézného soutézniho navrhu Josefa
Fuchse a Oldricha Tyla vletech 1924 az 1928, avSak dnesni podoba je pouhym
torzem podstatné rozsahlejsSiho, neuskute¢néného zameéru.28 Presto se radi mezi
monumentalni prazské budovy, demonstrujici své ucely prisnou Zelezobetonovou
konstrukci a utilitaristickym piistupem k razeni prostor. Dim ma dvé dvorany -
jednu malou na Sitku budovy a jednu velkou podélné umisténou. Striktné
geometrické a horizontalni okenni pasy a horni patro odsazené od fasady se
¢tvercovymi okny usti na hlavni ulici. Pivodné byl palac postaveny pro ucely
Prazskych vzorkovych veletrhi. K témto ucelim vsak slouzil pouze do zacatku 2.
svétové valky. Béhem valky zaplnily velké dvorany davy vydésenych Zidd se
zavazadly, kteri byli odsud nacisty odvadéni na blizké holeSovické nadrazi a
vlakem posilani do Terezina. Pozdéji neStésti palac dale doprovazelo, po valce
slouzil k administrativnim ucellim, aby konecné potvrdiv sviij neblahy osud v 70.
letech kompletné vyhotel. K planované likvidaci vSak nedoslo, naopak byl
rekonstruovan pro potreby Narodni galerie a jeji sbirky moderniho a soucasného
uméni.

Pro vystavovani soucasného uméni jsou vSak prostory Veletrzniho palace
vice nez nevhodné. Hlavni dvorana hned u vchodu je mala a na ochozy se vétsi
objekty nevejdou. V patrech jsou priliS nizké stropy a stény vytvareji dlouhé a uzké

chodby. Zasadnim problémem je také samotny provoz Veletrzniho palace, kdy

%7 0 akcich skupin Rafani a Pode Bal bude rec¢ pozdéji.
% Jan E. SVOBODA, Jindfich NOLL, Ester HAVLOVA: Praha 1919-1940. Kapitoly o mezivdlecné
architekture, Praha 2000, s. 91
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budova spotiebovava pres polovinu celkovych provoznich nakladli Narodni
galerie.?? Vysoké naklady tak nedovoluji tolik potifebnou celkovou rekonstrukci
palace a jeji preménu na navstévnicky piijemné centrum soucasného a moderniho
uméni. Uz ze své podstaty nemize spliiovat Kritéria muzea uméni a zaroven
Kunsthalle, k cemuZ Narodni galerie aspirovala vroce 1942, kdy byla sloucena
Statni sbirka starého uméni a Moderni galerie. Nehled€ na to, Ze funkci Kunsthalle

Narodni galerie Zddnym zplisobem neplni.30

> VLNAS (pozn. 25)
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3. Institucionalni definice uméni

Jednim z prvnich teoretikd zabyvajicich se statusem umeéleckého dila, jenz je
definovan instituciondlnimi podminkami, je Arthur Danto. Jeho prispévek
k samotné podstaté uméleckého dila vyvolal v povalecné teorii uméni zasadni
obrat. Spocival v tvrzeni, Ze pii rozhodovani se o tom, zda dané dilo je ¢i neni
uménim, nerozhoduje jeho funkce, ani vzhled, nybrZz kontextualni podminky jeho
existence. Nejedna se o samotnou vyrobu, ale o to, kde a v jakém ramci je dilo
prezentovano verejnosti. Ve svém slavném clanku The Artworld (Svét uméni)
zroku 1964 popisuje instalaci Andyho Warhola ze stejné doby, tvorenou
z pireklizkovych kvadri imitujicich krabice s prdSkem na prani Brillo. Aby mohly
byt tyto krabice oznacené za umeéni, a tak odliSeny od béznych predmétd, je tieba,
aby za nimi stala urcitd teorie uméni. ,Role teorii uméni, dnes stejné jako
v minulosti, spo¢ivd v tom, Ze umoZriuje jak svét uméni, tak i uméni samo.“3! Na
zakladé rozhodnuti autora a vystaveni objektil v galerii se tak krabice staly
uméleckym dilem, vstoupily do svéta uméni. Nezdlezi tedy na ni¢em, co jsme
schopni na predmétu perceptualné vypozorovat. Podle Danta vsSe zcela leZi v moci,
kterou disponuje svét uméni, ktery stoji na pilifich teorie uméni. Tak dava Danto
v poloviné 60. let, v dobé rozkvétu minimalismu a napjatych politickych situaci po
celém svété, zakladni podnéty k instituciondlni kritice.

Podobnou mysSlenku jako Arthur Danto rozviji ve své studii o vzniku a
strukture literdrniho pole francouzsky sociolog Pierre Bourdieu. Tzv. pole je
prostor, vjehoZz ramci se pohybuji aktéri na riznych pozicich. Pozice aktivniho
ucastnika je proménliva a je vysledkem interakce mezi specifickymi pravidly pole,
jeho habitem a kapitadlem (socialnim, kulturnim ¢i ekonomickym). Jednotliva pole
(umélecké, naboZenské, politické) funguji vramci jednoho spolecenského
prostoru. Kazdé pole ,se ridi svymi vlastnimi zdkony fungovdni a transformace,
jinymi slovy jde o strukturu objektivnich vztahti mezi pozicemi, které v ném zaujimaji

jednotlivci ¢i skupiny konkurujici si v usili o legitimitu.”32 V takovém prostoru se

3! Arthur DANTO: Svét uméni, in: Co je uméni? Texty angloamerické estetiky 20. stoleti (ed. Tomas Kulka,
Denis Ciporanov), Cerveny Kostelec 2010, s. 107
32 pierre BOURDIEU: Pravidla uméni. Vznik a struktura literdrniho pole, Brno 2010, s. 282
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predmét stava umeéleckym dilem ne na zakladé néjaké esencidlni vlastnosti, nybrz
tim, Ze se ocita v patfi¢tném vztahu k lidskému jednani a myslent.

Institucionalni podstatu umeéleckého dila ale poprvé popise George
Dickie v roce 1969, o pét let pozdéji se ji obSirnéji zabyval v textu nazvaném What
is Art? An Institutional Analysis (Co je uméni? Institucionalni analyza). Stejné jako
Danto i Dickie tvrdi, Ze prohlaseni urcitého artefaktu za umélecké dilo nestoji na
néjaké esencialni vlastnosti doty¢ného predmétu, nybrZ na jeho existenci
v patricném vztahu k lidskému jednani a mysleni. Dickieho tvrzeni o spoleCensko-
instituciondlnim rozméru je dokazano dvéma podminkami postacujicimi
k prohlaseni predmétu za umélecké dilo, tedy: ,Umélecké dilo v klasifikacnim slova
smyslu je (1) artefakt, (2) jehoZ souboru aspektii byl udélen status kandiddta na
hodnoceni osobou (¢i osobami) jednajici jménem urcité spolecenské instituce (svéta
uméni).“33 Pricemz svét uméni je velmi Siroky pojem, do néjz spadaji jak umélci, tak
historici, teoretici a filozofové uméni, kuratori, kritici, zaméstnanci galerii a dalsi
osoby.

George Dickie pouZiva Dantliv termin svét uméni koznaceni pestré
spoleCenské instituce, ktera tvori zaklad umeéleckych dél. Instituce je podle
Dickieho vysledek dlouhotrvajici tradice a ustalené konvence. Dickie za priklad
sice dava divadlo a divadelni hry, stejnou tezi lze ale vztdhnout také na svét
vytvarného uméni. Umélecka dila jsou vytvarena umeélci a existuji pravé diky ramci
systému svéta uméni. Instituce hraje v tomto systému zasadni roli. Pro Dickieho je
instituci urcita zabéhnuta praxe34, nejde proto pouze o spoleCenstvi pracovniki
galerie nebo korporaci pod ndzvem Narodni galerie. Jde predevSim o napliiovani
zavedenych konvenci, které byly utvareny po dlouha staleti. Duchamp a jeho
dadaisticti druhové instituce nebourali, jak by se mohlo na prvni pohled zdat,
nybrZz velmi precizné obnaZovali instituciondlni esenci uméni. Tim, Ze Duchamp
nazval své ready-mades uméleckymi predméty, upozoriioval na proces udélovani

statusu umeéni, ktery do té doby ,difimal ve stinu®.

3 George DICKIE: Co je uméni? Institucionalni analyza, in: Co je uméni? Texty angloamerické estetiky 20.
stoleti (ed. Tomas Kulka, Denis Ciporanov), Cerveny Kostelec 2010, s. 122
3 tamtéz, s. 120
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Dickieho teze byly podrobeny Kkritickému zhodnoceni z pera Richarda
Wollheima, ktery se tématu institucionalni definice uméni vénoval ve své knize Art
and Its Objects (2. doplnéné vydani 1980).3> Wollheim analyzoval Dickieho teorii
z hlediska vztahu mezi procedurou udélovani statusu uméleckého dila a témi, kdo
tento status udéluji. Zatimco Dickie se zabyva predevSim onim aktem, kdy se
artefakt stdva umeéleckym dilem, Wollheim jednodusSe upozornuje na jeho vratkou,
z lidskych jedincili slozenou, zakladnu. Poukazuje na fakt, Ze zastupci svéta uméni
musi mit pro své jednani dobré diavody, avSak takova podminka neni zminéna
v ptivodni Dickieho definici a bez ni ztraci status na své relevanci.3¢ Na cirkularitu
Dickieho definice, kterd zaroven stoji na kompetencich zastupcl svéta umeéni a
s nimi i padd, poukazoval ve svém komentati také Denis Ciporanov.37

Vsechny tyto teoretické texty pripravovaly na sklonku 60. let Zivnou ptidu
pro uméleckd dila, kterda explicitné kritizovala instituciondlni systém a jeho
mocenskou strukturu. Umélci rozebirali jak institucionalni podstatu uméleckého
dila, tedy fakt, Ze dilo se stava uméleckym dilem pravé diky ramci svéta uméni, tak
mocenské autority, jimiz disponuji feditelé i spravni rady galerijnich a muzejnich
instituci. NeSlo v prvé radé o jejich zruseni, jako spiSe o poukazani na né a o

analyzu jejich Cinnosti. Tomu je vSak vénovana kapitola o instituciondlni kritice.

% Denis CIPORANOV: Reakce na institucionalismus, in: Co je uméni? Texty angloamerické estetiky 20.
stoleti (ed. Tomas Kulka, Denis Ciporanov), Cerveny Kostelec 2010, s. 163
*® Richard WOLLHEIM: InstituciondIni definice uméni, in: Co je uméni? Texty angloamerické estetiky 20.
stoleti (ed. Tomas Kulka, Denis Ciporanov), Cerveny Kostelec 2010, s. 167-174
%7 Vice zde: Denis CIPORANOV: Uméni jako instituce. Komentar k teorii George Dickieho, zdroj:
http://www.aluze.cz/2008_02/08_studie_dickie_komentar.pdf, vyhleddno dne 8. 4. 2014
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4. Institucionalni kritika

4. 1. Co je institucionalni kritika

Instituciondlni kritika je - zjednoduSené freCeno - kritika zaméfena na
struktury, vjejichZ ramci instituce uméni funguji a pusobi. Je Uzce spojena
s prvotni mySlenkou vzniku muzei a s institucionalni definici uméni, jez byla
aktualni predevsim v 60. a 70. letech na Zapadé. Ackoliv je instituce vétSinou spjata
s konkrétnim fyzickym umisténim, tedy s néjakou budovou - vnaSem pripadé
s muzeem C¢i galerif - v rozSifeném vyznamu se instituci stavaji vSichni aktéri svéta
uméni. Samotnou instituci tak mutze byt umélecké dilo, umélec ¢i umélkyné,
teoretik ¢i teoreticka nebo historik ¢i historicka uméni, maze jim byt kurator ci
kuratorka expozice, nakladatelstvi vydavajici knihy o uméni, sbératel ¢i sbératelka,
vSe, co se svétem umeéni Uzce souvisi a ma potencialni moc rozhodovat, co uméni je
a neni. ProtoZe je vSak takové rozdéleni piiliS obecné a v podstaté jej nelze
definovat, umélci pracujici v rdmci instituciondalni kritiky se zaméruji prevazné na
struktury moci a vlivu, které stoji v pozadi fungovani vetejnych instituci typu
muzea Ci galerie nebo jsou primo drzeny konkrétnimi osobami, jakymi je napriklad
feditel nebo fteditelka ¢i spravni rada muzea. Dila instituciondlni kritiky se
neprojevuji vzdy primo a oteviené kriticky, casto spiSe odhaluji neviditelné
podpéry a upozoriiuji na né. Lépe to bude patrné na konkrétnich intervencich
umeélct, kterym budou vénovany nasledujici podkapitoly.

Fakticky vznik institucionalni kritiky je tradicné spjat s hnutim
minimalistického sochatstvi v 60. letech v USA. Linii intervenci kritizujicich
galerijni praktiky lze vSak vztadhnout azZ k Marcelu Duchampovi, jeho ready-mades,
a odtud ji potom vést k dadaistickym akcim a k textim situacionistii z 50. let.

Duchampovy ready-mades urcité zménily povahu samotného uméni a
nastinily radu otazek, jeZ vyzyvaji k posouzeni tradicnich méritek hodnoceni
umeéleckych dél. Odmitnuti konvenci bylo vSak mnohem obecnéjSi (a takeé
radikalnéjsi), nez jak tomu bylo o padesat let pozdéji, v podstaté dadaismus cilil na

vSe, co bylo spojeno se starSim uménim, at' uz na konvencni spolec¢ensky vkus, na
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instituce, tradice ¢i na obvyklé techniky. Pokud ready-mades poukazovaly na
institucionalizaci uméni, situacionisté na to odpovédéli radikalizaci avantgardni
predstavy o spojeni uméni a Zivota. Navody na vytvareni nezvyklych situaci
poukazovaly vzdy na prostor mimo instituce, zaroven podobné jako dadaisté
usilovali o vychyleni prevladajicich estetickych prvk(, nikdy ale neadresovali své
akce konkrétné a nezabyvali se skrytymi strukturami uméleckych instituci.

Jestlize institucionalni kritika vyrostla z dédictvi avantgardy, je také ve
stejnou chvili ,ditétem své doby“. A to pravé tim, Ze jiZz predznamenava
postmodernu. Jak o tom piSe Nicolas Bourriaud v avodu ke své knize Vztahovd
estetika3®, kde parafrazuje mysSlenky Jeana-Francoise Lyotarda, postmoderna se
soustiedi vice na pritomny svét, ktery obyva, nez na budovani ideji. ,Jinymi slovy,
dila si jiz nekladou za cil vytvdret imagindrni ci utopickou realitu, ale konstituovat
zpuisoby existence ¢i modely chovdni uvniti* existujici reality, bez ohledu na umélcovo
méritko.“39 JednodusSe feceno, institucionalni kritika se soustredi na to, co je ted’ a
tady.

Pocatek institucionalni kritiky je tedy spiSe spletita cesta vedouci napiic
celym 20. stoletim, jez vice neZ o samostatném hnuti vypovidd o vytvareni
podkapitol jednotlivych avantgard. Tuto situaci pomérné dobie ilustruje uzka
spojitost s konceptualnim uménim a s minimalismem. Co vSak institucionalni
kritiku a konceptudlni uméni odlisSuje od jinych hnuti a zarovei je spojuje, je fakt,
Ze obé tyto tendence nejsou zdaleka jesté u konce svych sil. Institucionalni kritika
byla uz tolikrat prohlasena za poraZenou ¢i za samu sebe zinstitucionalizovanou,
pocet textli vydanych v 90. letech 20. stoleti a na pocatku 21. stoleti vSak hovoii o
tom, Ze zdaleka ne vSechno bylo dosud osvétleno a Ze je tomu naopak.
Institucionalni kritika rozhodné jesté netekla své posledni slovo, ale stale se vyviji
a transformuje.

Institucionalni kritika se v Sir§Sim kontextu radi do proudu

neoavantgardnich navratf, jak o tom Hal Foster referuje ve svém znamém textu Co

% Kniha vysla v roce 1998 ve Francii pod ndzvem Esthétique relationnelle.
% Nicolas BOURRIAUD: Vztahové estetika, zdroj: http://www.divus.cc/praha/cs/article/relational-
aesthetics-part-1, vyhledano dne 31. 3. 2014
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je nového na neoavantgardé?*® Navratii proto, protoze institucionalni kritika
v nékterych tradicich navazuje na avantgardni hnuti, jakymi byly dadaismus,
konstruktivismus a surrealismus. Jejich predstavitelé usilovali o negaci autonomie
umeéndi, ktera byla chdpana jako znak burZoazni spole¢nosti. Umélci institucionalni
kritiky, jako Haacke, Asher, Buren a Broodthaers, rozvinuli kritiku konvenci
tradi¢nich médii (jak ji revoluc¢ni hnuti provadéla) ,do podoby zkoumdni instituce
umént, jejich percepcnich, pozndvacich, strukturdlnich a diskursivnich parametri.“

Cestu od Duchampova vlivu pres minimalismus nastifiuje Benjamin H. D.
Buchloh ve svém textu Conceptual Art 1962-1969: From the Aesthetic of
Administration to the Critique of Institutions, ktery byl ptivodné napsan v roce 1989
pro katalog vystavy ,L’art conceptuel: une perspective“ v Musée d’art moderne
v PatiZi a pozdéji otistén ve vlivném cCasopise October.*? Pocatky konceptualniho
umeéni, které tvoii podhoubi pro instituciondlni Kkritiku, vztahuje Buchloh ke
kubismu a jeho praci s prvky jazyka ve vizudlnim uméni. Napjaté vztahy a prolinani
strukturalistické analyzy jazyka a formalistniho zkoumani reprezentace jsou
konceptudlnimu uméni vlastni. Zaroven mu v extrémni formé pomahaji zcela
nahradit materidlni objekt a perceptudlni zkuSenost lingvistickou definici, a tim
napadnout konven¢ni vlastnosti uméleckého objektu: jeho vizualitu, komodifika¢ni
funkci a tradi¢ni podoby jeho distribuce.*3 Diilezité je, Ze konceptudlni uméni,
kubismus a dadaismus otevrely dvefe uméleckym diliim, ktera jiz neodpovidaji
tradicnim funkcim umeéni, jako byla reprezentace skrz ikonicky, indexikalni ci
symbolicky vztah mezi oznaCovanym a oznacujicim (Arthur Danto mluvi o teorii
uméni jako imitace), ale které naopak vytvareji zcela nové objekty, které k Zadnym
situacim neodkazuji, nybrz nové situace podnécuji. Nejedna se tedy o ndpodobu,
ale o novou skutecnost (podle Danta jde zde o teorii uméni coby reality). NejlepSim
prikladem jsou pravé dila tzv. minimalistd.

Minimalisté se kromé samotné ontologie uméleckého dila zacali zabyvat

také fenomenologickym vztahem mezi divakem a dilem a jeho pohybem

O Hal FOSTER, ,,Co je nového na neoavantgardé?”“, in: Sesit pro umeéni, teorii a pfibuzné zony, roc. 4,
Praha 2010, ¢. 8, s. 58-84
“ tamtéz, s. 76
“2 Julia BRYAN-WILSON: A curriculum of Institutional Critique, in: New Institutionalism (ed. Jonas
Ekeberg), Oslo 2003, s. 97
i Benjamin H. D. BUCHLOH: Conceptual Art 1962 — 1969: From the Aesthetic of Administration to the
Critique of Institutions, in: October, Vol. 55 (Winter, 1990), s. 107
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v prostoru. S postupnym odhmotnovanim a konceptualizaci uméni jiZ zacinalo byt
patrné, Ze samotna existence umeéleckého dila nezavisi ani tolik na materidlu,
procesu, texture, ale predevsim na vztahu k divakovi a na kontextu, ve kterém se
dilo a divak nachazi.

Co se tyCe vztahu mezi dilem a divakem, tradi¢né je s minimalistickymi
instalacemi spojovan text francouzského filozofa Maurice Merleau-Pontyho
Fenomenologie vnimdni z roku 1945. Jedna z jeho klicovych tezi je, Ze predmét je
neoddélitelny od osoby, ktera jej vnima, a dilo nikdy neni jen samo sebou, jelikoz
stoji na druhé strané naseho pohledu, jenZ mu ,proptjcuje lidskost (gaze (...)
which ,invests it with humanity“).#4 Oboji, vnimajici subjekt a vnimany objekt, jsou
dva na sobé zavislé systémy. Merleau-Ponty ale nepodporuje hegemonii zraku a
zahrnuje do fenomenologie vnimani zkusSenost celého téla. Nase vnimani svéta je
zavislé na nasem byti a zaroven nasSe byti je determinovano tim, jak vnimame.
ProtoZe nejsme schopni vystoupit ze svéta, ale jsme do néj plné vnoreni, nemize
byt ani nase vnimani nezavislé na kontextu, ve kterém se nachazime. Tuto
myslenku rozvijel uz Martin Heidegger ve své KkliCové praci Byti a cas, kde
upozornuje na neodlucitelnost svéta a naseho byti v ném.

U Merleau-Pontyho hraje velkou roli primarni vjem. Nejdrive svét vnimame
a pozdéji jej analyzujeme. ,Jak jsme vidéli, byt télem znamend byt svdzdn s urcitym
svétem. NaSe télo zprvu neni v prostoru, je bytim k prostoru.“*> Zasadni je praveé
onen didraz na télo, které zkuSenost zakousi. Pravé télo a s nim spojené télesné
vnimani jsou motivy, které jsou v Merleau-Pontyho filozofii silné akcentovany.

Merleua-Pontyho kniha Fenomenologie vnimdni byla do anglic¢tiny
preloZena v roce 1962; zahy byla prijata umélci a teoretiky ve snaze popsat nové
estetické zkuSenosti plynouci z vnimani minimalistickych dél. Preklizkové tramy
Roberta Morrise, kostky Carla Andreho, Zelezné desky Richarda Serry, plexisklové
boxy Donalda Judda: dila jsou to vétSinou velmi jednoduchd, postavena primo na
podlahu galerie, neobsahuji Zadny déj. Navstévnik prochazi mezi nimi, pripadné na
né muze i stoupnout (Carl Andre), fyzicky kontakt je ve skutecnosti mnohem vice

aktivovan, nez jak je tomu v pripadé vnimani tradi¢nich soch v expozicich. Divak,

* Claire BISHOP: Installation Art, London 2005, s. 50
> Maurice MERLEAU-PONTY: Fenomenologie vnimdni, Praha 2013, s. 193
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vnimatel, je postaven pired otdzky o vztazich mezi uméleckymi objekty a
prostorem, ve kterém se nachazi, a do tohoto uskupeni vstupuje jako neméné
dtlezita treti entita. Hal Foster nazyva tento posun novym zajmem o télesnost, o
snahu nové analyzovat percepci uméleckého dila.#¢ To, co minimalismus zcasti
rozpracoval, dovedli jeSté dale ve své analyze podminek divakovy percepce umélci
institucionalni kritiky.

Umélecké dilo je vZdy jiZ dopredu oramovano konvencemi jazyka, diskurzu,
tedy se nachazi uvnitf jiZ existujici institucionalni moci a aparatu ideologie a
ekonomie. Dilo bude vZdy mit ponékud jiny vyznam, pokud jej budeme mit doma
nad krbem, nebo se vypravime na tematickou vystavu do Narodni galerie, ¢i jej
spatiime na veletrhu uméni, kde bude zarazeno do zastupu znacné odlisSnych
piredméti. To vSechno jsou pomérné zjevna fakta, jez pied 60. lety minulého stoleti
nebyla vibec reflektovana ve svété. U nas v Ceském prostiedi jesté stale nejsou

reflektovana nebo jen v nepatrnych naznacich, o nichZ bude re¢ pozdéji.

4. 2. Instituciondlni kritika na Zapadé

Institucionalni kritika nabyvala béhem 70. let minulého stoleti na Zapadé
mnoha podob. Souhrnné by se dalo rict, Ze prozkoumavala ideologické, socidlni a
ekonomické funkce uméleckého trhu, muzejnich instituci, jejich patront a dalSich
mechanismii prodeje a vystavovani uméni. Umélci institucionalni Kkritiky se
zabyvali specifickym architektonickym prostorem (Michael Asher), akvizicni
politikou a normotvornou funkci muzejnich instituci (Marcel Broodthaers) a jejich
financovanim (Hans Haacke). PozdéjSi generace institucionalni kritiky ironizovala
a tematizovala standardizované a konvencni sité interpretaci (Andrea Fraser) a
dlouhotrvajici systémy rasovych nesrovnalosti, které muzejni a galerijni instituce
podporuji a produkuji (Fred Wilson).4”

Dila institucionalni kritiky se nesnaZi jen upozornit na konzervativni roli
muzei jako opatrovniki uméni, ale spiSe povzbuzuji divaka v jeho uvédoméni si

instituciondlni autority v otdzce samotné podstaty uméleckého dila a jeji moci

6 Hal FOSTER: Return of the Real, Cambridge, Mass. 1996, s. 43
*” BRYAN-WILSON (pozn. 42), s. 91
27



ménit vyznamy a smysly. Zaroven umélci tohoto proudu usiluji o vtaZeni procest a
praktik vystavovani a sbirdani exponati do mnohem Sirstho socio-kulturniho
kontextu. Nikdy si ale nekladou za cil podobné radikalni celospolecenské promény
jako situacionisté. Jejich projevy a prani jsou umirnénéjsi. Nejlépe to bude vidét na

konkrétnich poc¢inech umélci fazenych do institucionalni kritiky.

4. 2. 1. Hans Haacke

Jednou zprvnich vlastovek institucionalni kritiky, jez zaroven primo
vychazi z estetiky minimalistického sochatstvi, jak podotykd ve svém textu
Conceptual Art 1962 - 1969 Benjamin H. D. Buchloh, je Condensation Cube [1]
(Kondenzacni kostka) Hanse Haackeho, pochazejici z rozmezi let 1963 az 196548,
Dédictvi minimalismu je patrné v pouZitém tvaru kostky, jeZ podle Donalda Judda
tvoii dokonaly tvar, ktery neni organicky, tedy odkazuje jen sdm na sebe, odmita
tradi¢ni prostorové parametry vertikality a horizontality, popira ontologii prostoru
a s tim spojené konvenc¢ni zplisoby ¢teni uméleckého dila.#° Vznik ¢tverce v obraze
je samoziejmé spojovan s dilem Kazimira Malevice a s jeho suprematistickymi
obrazy z prvni svétové valky.

Haackova Kondenzacni kostka je uzaviena krychle z plexiskla, jejiz dno
zapliluje pribliZzné centimetr vody. Po umisténi kostky do mistnosti v muzeu se
Casem voda ohreje na stejnou teplotu, jakou ma okolni vzduch. Pokud ale pres noc
teplota v mistnosti klesne, diky stoprocentni vlhkosti vnititku kostky se stény
zevnitl orosi. Stejné tak se zachova uzaviend lahev, kterd je castecné naplnéna
vodou a bude stat na nasem pracovnim stole po nékolik dni. Haackeho dilo byva
Casto Spatné spojovano s biologickym obratem vuméni a vjeho poukazech na
prirodu, jak se ktomuto tématu ve stejné dobé vyjadiuji treba land-artové
projekty, Haackovi vSak neleZely na srdci tolik fyzické zakony a jejich vztah ke
svétu jako spise jejich metaforicky obraz. Uspéch kondenzace je plné zavisly na

teplotnich podminkach, které muzejni prostory navozuji. A pak také svym tvarem

*® BUCHLOH (pozn. 43), s. 134
49 tamtéz, s. 130
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evokuje architektonicky prostor, ¢imz explicitné poukazuje na vnéjsi predpoklady
uméni.

Haackeho stéZejni dila Gizce souvisi s politickou situaci v Evropé a USA na
konci 60. let. 59 Rok 68 hral zdsadni roli nejen na starém kontinentu, ale také ve
Spojenych statech, kde byl spachan atentat na Roberta Kennedyho a Martina
Luthera Kinga, coZ znamenalo konec levicovych nadéji a rozpoutalo mohutné
nepokoje namirené proti uradujicimu prezidentovi Lyndonovi Baines Johnsonovi a
proti ucasti americkych vojsk ve valce ve Vietnamu.’! Haackeho odpovédi na
politickou situaci bylo dotazovani se navstévnika vystavy Informace v MOMA
v New Yorku, zda by volili Nelsona Rockefellera jako guvernéra statu New York,
kdyby podporoval Nixonovy militaristické vyboje. Dilezity je vtomto kontextu
fakt, Ze Rockefeller byl vazeny clen dozorc¢i rady muzea. VétSina respondenti
odpovédéla negativné.>2

Protestiim proti valce ve Vietnamu vénovali pozornost také ¢lenové Koalice
pracovniki uméni (Art Workers’ Coalition), kterou v roce 1969 pomahal formovat
Carl Andre. Ti uspoiadali dvé demonstrace ptimo v MOMA, zatimco v kvétnu 1970
Andre a Robert Morris vedli ,,Stavku uméni“ a pozadovali od Metropolitniho muzea
uméni, aby zavienim svych prostor na jeden den upozornili na nemilosrdné
chovani ze strany vedeni statu. Zacatek 70. let poznamenal také jinou instituci, a to
Guggenheimovo muzeum v New Yorku. Po aféfe sodstranénim Burenova
velkoformatového platna z atria muzea jeSté pred zacatkem mezinarodni vystavy
minimalismu byl zamitnut dal$i kritizujici projekt: Haackeho Shapolsky et al
Manhattan Real Estate Holdings, A Real-Time Social Systém, as of May 1, 1971. Slo o
instalaci dokumentd, jez bylo mozné sehnat v méstské knihovné v New Yorku a
které pojednavaly o korporatnich a obchodnich zajmech nékterych clenti rady
Guggenheimova muzea.>3 Haacke timto projektem upozoriioval na zdanlivou
neutralitu muzei a galerii a na uzké vztahy mezi vlivnymi ¢leny spravnich rad,

soukromniky a politiky.

*% David HOPKINS: After Modern Art 1945 — 2000, Oxford 2000, s. 166
>1V lednu 1969 nastoupil do prezidentského GFadu Richard Nixon, jenz nechal roziitit bombardovani na
KambodZu a Laos a zaroven brutdlné potlacoval studentské demonstrace. Masakr na Kent State
University a Jackson State College si vyzadal i nékolik mrtvych a zranénych student(.
>> HOPKINS (pozn. 50), s. 166
>3 tamtéz, s. 167
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4, 2. 2. Marcel Broodthaers

Marcel Broodthaers se k vytvarnému umeéni dostal aZ po dlouhé kariére
surrealistického basnika, kdyZ si vroce 1964 uvédomil komercni potencial
konceptualniho uméni. Podarilo se mu vystavit jak svou zapaspartovanou
basnickou sbirku, tak predméty pohravajici si s estetikou pop-artu, jako byly musle
nebo lidské kosti pomalované barvami belgické vlajky.54

Kuridzni situace pro Broodthaerse nastala v roce 1968, kdy se studenti v
Bruselu, stejné jako v celé Evropé, boufili proti zavedenym autoritam a institucim a
v ramci protestli obsadili Palais des Beaux-Arts. Broodthaers byl jednim z hlavnich
aktérl okupace, pomohl formulovat protestni manifest odmitajici komercionalizaci
uméni, avsak otazkou zlistdva jeho nejednoznacna role, protoze prave kvili
vydélavani penéz zacal Broodthaers vytvaret umélecka dila.>> Pozdéji kdyz
odstoupil z protestniho vyboru, verejné deklaroval: , Cil kaZdého umeéni je komercni.
Stejné takovy je i mij cil."56

Touha pochopit mocenské struktury muzea, jez zasadné ovliviiuji kulturu, a
snad i na téchto strukturdch ponékud zvrhlym zplisobem participovat, vedla
Broodthaerse ke vzniku vlastniho fiktivniho muzea. Na podzim roku 1968 otevrel
vlastni Musée d’Art Moderne, Département des Aigles, Section XIXe siecle v prizemi
svého domu. Hosté pozvani na otevieni muzea mohli spatfit expozici sestavenou
z mnoha prazdnych dievénych beden urcenych pro prepravu kiehkych objekt,
pohledii slavnych francouzskych maleb prilepené na sténu a venku stojici
prazdnou dodavku, jez blokovala vyhled z okna pokoje.[2] Neni snad treba
podotykat, Ze muzeum Zadné skutecné sbirky nemélo, béhem ctytr let zménilo
nékolikrat misto, a vroce 1970 se jej zdlvodu udajného bankrotu snazil
Broodthaers dokonce prodat. Pravé fakt fiktivnosti vznasi podle Broodthaerse Sirsi
otazky na uméni jako klam, podvod, a zaroven se snazi vnést svétlo do

mechanismi uméni, uméleckého Zivota a spole¢nosti.5?

>* Rachel HAIDU: The Absence of Work. Marcel Broodthaers, 1964-1976,Cambridge, Mass. 2010, s. 9
> Irving SANDLER: Art of the Postmodern Era. From the late 1960s to the Early 1990s, New York 1996, s.
94
> tamtéz, s. 95
" Marcel BROODTHAERS: Musée d’Art Moderne, Département des Aigles (1972), in: Institutional
Critique. An Anthology of Artist’s Writing, Cambridge, Mass. 2009, s. 138-139
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Svym fiktivnim muzeem pokracuje Broodthaers v tradici zapocaté René
Magrittem, jeZ vytvarel obrazy upozorniujici na klamavou podstatu uméni. R.
Magritte se vSak zaméroval na kritiku samotné instituce uméni, kdeZto
Broodthaers poukazuje na zdanlivé neutralni pole muzei a galerii a vznasi
komplexni otdzky ohledné kulturnich vyznami a symboli. Metaforou pro
instituciondlni moc mu byl pravé orel, jenz se stal ustfednim tématem
Broodthaersova muzea. Orel disponuje mytickou moci, ¢asto je také pouzivan jako
symbol impéria, a to umoznilo Broodthaersovi vytvorit explicitni paralelu

k mytické moci uméni a jeho instituci.

4. 2. 3. Michael Asher

Jednou z nejvyraznéjsich osobnosti institucionalni Kkritiky je urcité Michael
Asher, znamy svou preménou prostoru Pomona College Art Gallery v Californii,
ktera trvala od 13. unora do 8. biezna 1970. Asher se do uméleckého provozu
zapojil na samém sklonku 60. let, kdy zacal prestavovat prostory malych galerii.
Jeho specifickou c¢innosti nebylo vytvareni novych objektt, jako to délali Buren,
Haacke nebo Broodthaers, nybrZz vyvijel strategii situacionistické estetiky, ktera
odmitala participovat na praktikdch galerijniho aparatu, ale spiSe odhalovala
fyzické podminky jeho existence. Jeho tvorba byla radikalni ve smyslu naprosté
pomijivosti a vytrvalé kritiky, kterd analyzovala podminky estetické produkce a
recepce pri kazdém vstoupeni do galerijniho prostoru.58 Kazda Asherova instalace
byla po skonceni vystavy zniCena, proto dnes existuje pouze jedno jeho dilo ve
verejné a jedno v soukromé sbirce.

Prvni instalace, kdy Asher do galerie nic neprinesl (pred tim pracoval
napriklad se vzduchem a dopomahal si prisluSnymi nastroji), se udala na podzim
roku 1969 v Seattle Art Museum Pavilionu. Hlavnim prvkem vystavy byl samotny
prostor muzea. Asher dostal jednu mistnost, kterou rozdélil pridavnymi zdmi a
prostor tak vyrazné zmensil. Asher tak polozil navstévnikovi otazku, zda se prostor

sam o sobé miiZe stat objektem pozorovani. Vytvoril uzavireny prostor uprostred

>8 Benjamin H. D. BUCHLOH: Editor’s Note, in: Writings 1973-1983 on Works 1969-1979, Halifax/Los
Angeles, nedatovano, s. VII
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uzavieného prostoru, aby tak na tento aspekt galerijni instituce poukazal. Pro
Ashera nejsou zdi jen neviditelnou podporou, ale jsou objektem samy o sobé stejné
jako dila na né povésena. Asher analyzuje samotnou specificitu socharského média
tim, Ze vytvari prostory jako sochy. Vyzyva konvencni kategorie uméni a zaroven
vraci divakovi jeho vlastni télo a proZivani, které se snazi galerijni instituce
normalizovat.

Michael Asher pracuje na podobném principu jako situacionisté 50. let. Ti si
vSimli, Ze idealni mySlenka osvicenstvi nedovedla ¢lovéka k vytouZené emancipaci,
ale naopak vytvorila nastroje (instituce); témi jej svazala a normalizovala jeho
vnimani, chovani, touhy, pohyb a esteticky proZitek. Situacionisté usilovali o
revoluci kazdodenniho Zivota a aby se vyhnuli pojeti kultury, ktera sice ,reflektuje,
ale zdroveri predznamendvd moZnosti organizace Zivota v dané spolecnosti,“>?
ustanovili vlastni strategie, které se zamérovaly na vytvareni specifickych situaci.6?
ZUstava otazkou, zda Asher znal situacionistickou strategii zvanou détournement,
pravdou vsak je, Ze jeji definice o odkryvani ideologického statutu umélecké formy
a preména jeji funkce pro politické pouziti®! se velmi blizi vlastnostem Asherovych
instalaci. ,Situacionistickd internaciondla hldsd odklanéni existujicich uméleckych
dél s cilem vrdtit do ‘kaZzdodenniho Zivota vdseri” a uprednostriuje vytvareni Zitych
situaci na ukor vyroby dél, kterd jen podporuji rozdéleni lidstva na aktivni aktéry a
pouhé divdky existence.”®2 Stejny postup lze aplikovat i na Asherovy strategie
preménovani galerijniho prostoru.

Pro Pomona College Art Gallery ptipravil Asher  koncept dvou
trojuhelniki(i®3, mezi nimiz Slo prochazet velmi uzkym otvorem a které zcasti
vypliiovaly dvé galerijni mistnosti. Prostor byl vytvofen za pomoci zabilenych
posuvnych prazdnych zdi. Dilezity byl také akt, kdy Asher odstranil dvere galerie,
takZe do ni mohl kdokoliv vstoupit v kteroukoliv denni dobu. Galerijni prostor byl
tak naplnén zvukem a svétlem z ulice, které tvorily prirozenou soucast instalace.

Asher jen néco posunul a néco odebral, o zbytek se uz postaral okolni svét. [3]

>% V&tu napsal v roce 1957 Guy Debord. Zdroj: Uméni po roce 1900 (kol. autord), Praha 2007, s. 394

% Nejznaméjsimi situacionistickymi kulturnimi strategiemi jsou tzv. dérive (una$eni proudem &i kolisdni)

a détournement (vychyleni jiz existujicich estetickych prvkl ¢i jednoduse odkldnéni, jak o tom pise

Nicolas Bourriaud ve své knize Postprodukce).

61 Uméni po roce 1900 (kol. autort), Praha 2007, s. 395

®2 Nicolas Bourriaud: Postprodukce, Praha 2004, s. 28

% Michael ASHER: Writings 1973-1983 on Works 1969-1971, Halifax/Los Angeles, nedatovano, s. 31-42
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Na podobném principu pracoval Michael Asher na mnoha vystavach, kromé
presunu stén je ale v jeho dile dllezity také prvek ubirani. Na podzim roku 1973
byl pozvan do Milana do Galleria Toselli, pficemz projekt vymyslel tradi¢né aZ na
misté. Ze zdi a stropu malé, dvoupokojové galerie nechal Asher zcela odstranit
vrstvy bilé barvy aZ na samou holou dren hnédé podkladové omitky. Nechal
odhalit také elektrické rozvody a prostor byl osvétlen pouze prirozenym svétlem
vychazejicim z nékolika oken. Tehdy pracoval jeSté méné s médiem tradi¢ni sochy,
oZivuje historii budovy, s paméti utkvélou na jejich sténach, zaroven podryva
autoritu kulturni instituce a vyzyva navstévnika k prehodnoceni jeho uvah o
podstaté uméleckého dila.

Nasledujiciho roku v Claire Copley Gallery v Los Angeles zaSel Asher jeSté
dal.e* Ackoliv nechal zdem jejich hladky povrch, tentokrat odkryl ekonomické
fungovani galerie. Dal odstranit sténu, které oddélovala vystavni prostor od
kancelare galerie. V podstaté tak ,vystavil“ samotné pracovniky, ktefi i nadale
v kancelari vykonavali své funkce. Galerijni personal si tak uvédomoval vlastni
praci galerie a divak si byl mnohem vice védom svého statutu divaka. Asher zde
nejen ,odhalil“ jAdro fungovani galerijni instituce, ale také objektivizoval samotnou
ekonomickou podstatu uméleckého dila. Dovedl tak snaZeni Marcela Broodthaerse,
ale také Hanse Haackeho, do dokonalosti (a zaroven cely institucionalni systém

trefné ironizoval).

* ASHER (pozn. 63), s. 95-100
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4. 3. Instituciondlni kritika v ¢eskoslovenském vytvarném kontextu

4. 3. 1. Historicky kontext

Revolulni napéti, které zcasti stoji za vznikem institucionalni kritiky a jez
rozpohybovalo uméleckou reflexi galerijniho prostoru ve svété, bylo na konci 60.
let ptitomno i v Ceskoslovensku. Roky piedchazejici sovétské invazi v srpnu 1968
znamenaly pro mnoho umeélci dobu tviir¢i svobody a rozvoje, ackoliv pro samotny
vystavni systém v Ceskoslovensku se toho mnoho nezménilo. Ve své knize In the
Shadow of Yalta se polsky historik uméni Piotr Piotrowski zabyva situaci
konceptudlntho uméni a snim spojené institucionalni kritiky v 70. letech
v sovétskych satelitech. Ackoliv jsou jeho soudy znacné subjektivni a zazené,
s patficnym odstupem lze jeho knihu pouzit jako pomérné dobry zdroj informaci
k porovnani uméleckych akci vbyvalé Jugoslavii, Madarsku, Polsku a
Ceskoslovensku.

0 umélecké situaci v povale¢ném Ceskoslovensku pi$e i Marie Klime$ova
v katalogu k vystavé Spici mésto, kterou pro 54. ro¢nik benatského bienale v roce
2011 pripravil Dominik Lang. M. KlimeSova do popredi klade predevSim
ideologicky natlak a kulturni Gipadek se ztratou kontextu, ktery vedl k dlouhym
letiim nehybnosti na domaci scéné. K urcitému rozpohybovani sice doslo v roce
1958 diky uspéchu ceskoslovenského pavilonu v Bruselu, dobu tviirci euforie vsak
zahy prekvapila tuha normalizacni 1éta po srpnové invazi v roce 1968.

,Doba, jeZ dlouhodobé postrddala dynamiku, mnohé z nich vnitiné oslabila
natolik, Ze uZ nehledali cestu k experimentu, riziku tvorby, kvytvarné formulaci
soucasného Zivotniho pocitu.“6> Urcitd strnulost ale nebyla zavinéna pouhou
politickou represi, nybrz také absenci teoretického zajmu o nové a progresivni
konceptualni pristupy. Mam za to, Ze urcitou velkou roli vtom sehral urcité
Jindrich Chalupecky, jenz na svych prednaskach propagoval Panofského ikonologii

a teorii uméni jako duchovni reflexi skuteCnosti. ,Umélec neni neZ svédkem

® Marie KLIMESOVA: Cas zastaveny a prolomeny, in: Spici mésto (kat. vystavy), Praha 2011, s. 11
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transcendence, ¢ tvrdil ve své prednasce Uméni a transcendence z Gnora 1977.
Viceméné tak dal pokraCuje v propagovani vytvarného uméni jako zdroje
duchovnich sil, z néhoz vyvéra prvotni Cistota umélecké zkusenosti formujici dilo. O
Duchampovych ready-mades mluvi jako o anti-informacich. Jedna se o objekty
vytrzené z kontextu, které se pohybuji mezi imaginarnim svétem umeéni a nasi
realitou. ,Clovék se s nimi ocitd nenaddle ve svété jesté nebo opét nepojmenovaném a
nepojmenovatelném; nic neznamenaji, jenom jsou.“®’

Pokud v ¢eské teorii uméni zastaval Chalupecky vidci roli, tedy formoval
vSeobecné uvaZovani o uméni a v podstaté se choval podobné jako Greenberg
v USA na zacatku 50. let, neni se pak ¢emu divit, Ze konceptualnimu uméni nebyla
vnasem prostiedi prikldaddana pozornost. Piistup k mezinarodnim publikacim o
umeéni chybél a mistni teoreticka scéna se vyvijela jen velmi pomalu, nehledé na to,
7e vedouci postaveni méla skupina lidi, naptiklad J. Chalupecky, manzelé Sev¢ikovi,
Jaromir Zemina a mozna Jiii Padrta.

Béhem 60. let pievladala na Ceské vytvarné scéné strukturalni (informelni)
abstrakce. Teoretické autorité se té$il FrantiSek Smejkal, ktery vroce 1964
pripravil pro AlSovu jihoceskou galerii vystavu Imaginativni malitstvi 1930-1950,
jeZz rehabilitovala Cesky mezivale¢ny surrealismus.®® Polooficidlni uméni zajala
moralizujici estetika a hlavni strategii tvirciho procesu se stala mystifikace,
doprovazena groteskni nadsazkou. Socialné kriticky a zaroven existencialné ladény
proud obstaravali vytvarnici nové figurace; hlavnimi teoretiky byli Eva Petrova a
Ludék Novak.

Dal8i vlivhou osobnosti byl zajisté Jifi Padrta, programové zacileny na
konstruktivismus a konkretismus. Mimoesteticky a anti-narativisticky proud
zaujimali umélci jako Jan Kotik, Karel Malich ¢i Zdenék Sykora, konceptudlni a
procesudlni uméni vsSak zlstavalo vrukach akénich umélcli, jejichz Kkritika
smérovala kpojeti autonomniho uméni, fungujictho mimo kazdodenni Zivot

spolecnosti.

® Jind¥ich CHALUPECKY: Uméni a transcendence, zdroj: http://www.revolverrevue.cz/umeni-a-
transcendence-prednaska, vyhledano dne 13. 3. 2014
®7 Jind¥ich CHALUPECKY: Uméni 1967, in: Cestou necestou, Jino&any 1999, s. 73
%8 Ceské uméni 1938 — 1989 (vice autord), Praha 2001, s. 247-248
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70. 1éta pristup k mezinarodnimu kontextu a obecnéjsi spolecenské diskuzi
zcela uzavriela. Veskera polooficidlni kultura se zmohla pouze na pasivné
rezistentni ¢i obranné programy. Pfedstava, Ze by v situaci mohutné represe vSeho
neoficidlniho mohl zaznit hlas kritiky vici strukturdam umeéleckého systému, je
zcela utopickd. Umélecky systém prakticky neexistoval, nebo jen ve velmi
roztristéné formé, natoz aby plnil funkci vidéi autority, ktera by rozhodovala o
tom, co je uméni a co ne. Svét uméni se zcela stahl do sebe a vytvarel vlastni
instituce svlastnimi pravidly. Zminéné instituce se vuc¢i oficidlni kulture
vymezovaly predevSim formou. Co se tyce ak¢niho uméni a performance,
nasledovala doméaci scéna Uspésné celosvétovou orientaci k procesu a
dematerializaci uméni. To, co vSak ve svété tihlo k dekomodifikaci uméni, se u nas
vyznacovalo ,de-oficialitou“. Bylo nesmyslné bojovat proti trhu suménim a
ekonomickému vlivu na vznik umeéleckych dél, jako o to usiloval Marcel
Broodthaers ¢i Michael Asher, jejichz dila se jiZ ze své podstaty nemohla stat
piredméty obchodu, protoZe v Ceskoslovensku trh s uménim prakticky neexistoval.
Akéni uméni vylozZil Petr Rezek ve sméru piibliZzeni pfitomnosti toho, co se
v performanci déje, odmitl imaginativni skutec¢nosti tradi¢niho uméni a zaméril se
predevSim na Casovost akce a na zpritomnéni toho, co trva a je zdkladem svéta, ve
kterém Zijeme. Petr Rezek se také mimo jiné soustredil na vyklad minimalistického
socharstvi, vZdy ale Slo o tvorbu zapadnich umélct. V ceském prostiedi se totiz
minimalismus jako styl nikdy prili§ nerozvinul. Tim se da také c¢astec¢né vysvétlit
absence institucionalni kritiky v Ceskoslovensku. Je ale otazka, nakolik lze v této
situaci vidét problém naruSené kontinuity a nakolik vliv odliSné funkce uméni ve
spolec¢nosti.

Skutecné neoficidlni kulturu péstoval underground, jehoz ideologii vytvarel
v 70. letech Ivan Martin Jirous. Druha kultura byla rozporuplna, duchovni a
rozvijela existencialni a groteskni formu vytvarného uméni. ,Hnuti undergroundu,
stejné jako celd neoficidlni scéna, nezaujimalo otevrené politické postoje. Svoji funkci
spatrovalo ve vytvdreni kultury urcené ke zméné Zivota, tj. kultury jako ndstroje

existencidlni revoluce."6°

% Ceské uméni (pozn. 68), s. 339
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V antologii Ceské uméni 1938 - 1989 se jeji autoti Jifi Sevéik, Pavlina
Morganova a Dagmar DuSkova v ramci popisu situace sedmdesatych let obraci na
osobnost Jindficha Chalupeckého a jeho text Uméni a transcendence, ktery byl zde
jiz zminén. Autori parafrazuji Chalupeckého ,skepsi z moderniho svéta a jeho
zkaZeného umeéni, které neni schopné jit za obzor praktického Zivota a otevrit se
svému metafyzickému cili, transcendenci.“’? Podle Chalupeckého je svobodny jen
ten umélec, ktery se plné vzdali systému, prostredi galerie a vyjde ven do prirody,
krajiny, do méstského prostoru. To, co se délo na Zapadé na konci 60. let, se
opoZzdéné zacalo vyskytovat i v Ceskoslovensku. Umélci opoustéli oficidlni galerie a
vytvareli site-specific instalace, za vSechny jmenujme alesponi mutéjovickou
chmelnici a malostranské dvorky ze zacatku 80. let. Tyto akce vSak nevypovidaly
ani tak o skrytych a normalizujicich strukturach galerijnich instituci, jako spiSe o
nesvobodnych pravidlech ve vystavovani a kuratorovani.

Mysleni o uméni se stalo polem pro mordalni a revolucni ¢iny, jak o tom
svédci Jirousovy a Havlovy texty. Uméleckd forma byla zatiZzena existencialnimi
vyznamy a jakékoliv konceptudlni projevy byly zcela vytlaCeny ze scény. Kritika,
kterou razili Haacke, Broodthaers, Buren a Asher, zamérena na institucionalizaci
uméni, by se v ¢eskoslovenském prostiedi minula u¢inkem. Hugo Demartini tuto
skutecnost trefné glosoval tim, Ze prohlasil: ,Bylo dobre, Ze Rusové prisli. Jinak by se
znds vsech stali profesori uméni a oficidlni umélci.“’1 V Ceskoslovensku vznikla
kuriézni situace, o které si Zapad mohl nechat leda tak zdat. Umélci tvorili na
zdkladé vnitini potreby, mimo jakékoliv struktury uméleckého svéta, mimo trh,
jejich imaginace nebyla ovlivnéna Zadnym mistem, ani pravidly. Paradoxné tak
vznikala dila mnohem svobodnéjsi a nezavislejSi na wvnéjSich politickych
podminkach. Uméni bylo silné socializovano, vznikalo v intencich toho, co pozdéji
francouzsky kritik Nicolas Bourriaud nazval vztahovou estetikou. Dila tohoto
proudu vytvarela socidlni prostredi, kde se divaci potkavali vramci sdilené
zkuSenosti a mohli participovat na celkové akci. Ak¢ni uméni 70. let vyzyvalo
divaky pravé ke spolecnému prozivani a intersubjektivnim zazitklim, stavali se tak

z nich spiSe participanti nez navstévnici.

70 Ceské uméni (pozn. 68), s. 339
" Piotr PIOTROWSKI: In the Shadow of Yalta. Art and the Avant-garde in Eastern Europe 1945-1989,
London 2009, s. 248
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Existencidlni a humanistickou formu ceskoslovenského uméni lze vysvétlit
také pomoci tezi Borise Groyse o Moskevském konceptualismu. Podle néj
neoficidlni umélci bojovali proti oficidlnimu socialistickému uméni navratem
k prozivané pritomnosti a krealismu (v tom pravém slova smyslu). To, na co
poukazovali moskevSti umélci (a zcasti lze totéZ rict i o sou¢asném umeéni), je
pravé ono obraceni k nasi soucasnosti, snaha vzdorovat utopistickym predstavam
o budoucnosti, ke kterym komunisticky systém tolik tihl.”2

Groysova kniha nam pomaha osvétlit také postaveni umélce, jeZ se znacné
liSilo na Zapadé a v zemich sovétského bloku. Zajem konceptualniho uméni na
Zapadé v 60. a 70. letech se tocil kolem otazky ,Co je umélecké dilo?, a tim se
umélci dostavali k potfebam dilo dematerializovat a dekomodifikovat, coZz vedlo
k institucionalni kritice. Moskevsti konceptualisté se podle Groyse, jenz se v jejich
kruzich pohyboval, mnohem vice zabyvali otazkou ,Kdo je umélec?”.’3 V zapadnim
svété umeéni je umélec vystudovany profesiondl, ktery si na Zivobyti vydélava
prodejem a prezentaci svych dél. Tito umélci jsou zavisli na systému svéta umeéni a
jejich strukturach a vztazich mezi kuratory, sbérateli a teoretiky. Ale vSechny tyto
prvky a vlivy byly na Vychodé irelevantni. Sovétsky neoficidlni umélec nemohl
vystavovat v oficidlnich galeriich a muzeich a nemél pristup k uméleckému trhu a
k médiim. To samé plati o konceptudlnich umélcich v Ceskoslovensku. Piedstava,
ze by se mohli kupiikladu Jifi Valoch nebo Jifi Kovanda svymi konceptualnimi
projevy Zivit, se zda i nam dnes vice nez absurdni. Nemélo prili§ vyznam ironizovat
systém mecenasstvi, jako to délala Andrea Fraser, nebo kritizovat instituce, které
stejné na jejich tvorbu Zadny vliv nemély, proto si na prvni projevy institucionalni

kritiky bylo tfeba pockat az na konec 90. let.

V roce 1995 byl otevien po nakladné rekonstrukci Veletrzni palac a do Cela
Narodni galerie nastoupil Martin Zlatohlavek. Hned po ném se na konci 90. let
funkce ujal Milan Knizak, ktery zde setrval po dlouhych 12 let. S osobou pana
profesora Knizaka jsou také spojeny prvni projevy institucionalni kritiky, podobné

tém, které najdeme v akcich Hanse Haackeho, ktery kritizoval reditele a spravni

’2 Boris GROYS: History Becomes Form. Moscow Conceptualism, Cambridge, Mass. 2010, s. 1-2
73 tamtéz, s. 11
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rady muzei. Umélecka skupina PodeBal nalepila v roce 2002 dvé pulky cihly z obou
stran okna v piizemi VeletrZniho paldce, aby to vypadalo tak, Ze cihla sklem
prolétava.’+ Stejné kriticky zamérenou akci proti vedeni Narodni galerie bylo také
Kdleni Rafanti ve VeletrZnim paldci, které se odehralo v sobotu 20. listopadu 2004
pied Knizadkovymi dily v expozici ¢eského a slovenského uméni Sedesatych let.”>
Zprava, kterou chtéli Rafani predat verejnosti, je pomérné jasné interpretovatelna.

,Cistou" institucionalni kritikou, ktera cili na tradice a struktury, ovliviiujici
prezentaci dél v galeriich a muzeich, se vSak v ceském a slovenském prostredi
priliS umélct nezabyva. Proto se zaméfim piedevsim na dvé vyznamné osobnosti,
a to na Dominika Langa a Romana Ondaka, které priznacné spojuje fakt, Ze jejich
akce a instalace jsou viceméné znaméjsi v zahranici nez v jejich rodnych zemich.

U obou tviirct je shodny vliv amerického umélce Michaela Ashera. Langovy
i Ondakovy intervence jsou vzdy apolitické a spojuje je také forma minimalniho
vyrazu. Apoliticnost ceské a slovenské instituciondlni Kkritiky plyne zrejmé
z dlouholetého odtrzeni uméni od spolecenského Zivota, které v nasem prostredi
bylo vzdy patrnéjsi nez na Zapadé. Pokud zdpadni umélci instituciondlni kritiky
tézili z angazovanosti prvnich avantgard, které radikalné Kkritizovaly struktury
burZoazni spole€nosti, u nas zastavalo uméni vzdy spiSe spoleCensky-moralni
odpovédnost a rozhodné se nevyznacovalo podobnou radikalitou. Navic
demokracie prvni republiky trvala prili§ kratce na to, aby se mohly podobné hlasy
objevit. To vSak nevysvétluje fakt, pro¢ se instituciondlni kritika objevila
v Ondakové dile v 90. letech a v Langové na zacatku 21. stoleti. Bud' je mozZné vidét
vnich citlivé prijimac¢e zapadnich vlivi’¢, nebo jejich instalace signalizuji
neschopnost sebereflexe Ceskych a slovenskych kulturnich instituci, které se jiz

nemohou skryvat za alibisticky opar euforickych porevolucnich let.

" Magdalena CECHLOVSKA: Politické uméni v Cesku zatim chodi mélo ven, in: HospoddFské noviny, 15.
12. 2006, zdroj: http://ihned.cz/?&p=000000_d&article[id]=19984840, vyhledano dne 24. 3. 2014
™ tamtéz
7® B&hem 90. let 20. stoleti vznikaji zasadni teoretické texty o institucionalni kritice jako Buchloh(iv vyse
zminovany text ¢i ¢lanek Jamese Meyera What Happened to the Institutional Critique? (1993). A
predevsim v roce 2000 vychazi zasadni publikace editovand Alexandrem Alberrem a Blakem Stimsonem
Conceptual Art: A Critical Anthology.
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4. 3. 2. Soucasny cesky kontext: Dominik Lang

Dominik Lang je profesionalnim umélcem par excellence. Uméni vystudoval,
Zivi se jim a vyucuje mladé umeélce. Na svou bohatou kariéru je pomérné mlady,
narodil se vroce 1980, je vSak s podivem, Ze je v soucasnosti vice vystavovan
v zahrani¢i neZ v Ceské republice. Vletech 2002 az 2008 studoval na Akademii
vytvarnych uméni v Praze a postupné proSel ateliéry Jindricha Zeithammla,
Veroniky Bromové a Jiritho Prihody. Mezitim byl na rok (2004-2005) na stazi
v ateliéru Jifiho Davida na Vysoké Skole uméleckopriimyslové, kam se po sedmi
letech vratil, aby zde vedl spolu s Edith Jerabkovou ateliér socharstvi. JiZ od svého
plisobeni na AVU, kde v letech 2008 az 2011 asistoval hostujicim profesortim, se
aktivné zajimal o fungovani kulturnich instituci, nejdiive byla stfedem jeho zajmu
samotna AVU (spoluinicioval vyzvu pro-avu), pozdéji se zaméril na galerijni
prostor jako takovy.

Béhem studia na AVU Lang vytvoril nespocet malych akci, z nichZ je dnes
vétSina dochovana jen na fotografiich. V podobné situaci jsou také happeningy
akcénich umélcli ze sedmdesatych a osmdesatych let, kuprikladu Jitiho Kovandy,
kdy vétsinu akci dnes zname pouze z fotografii a textovych zapisi. Kovanda dnes
vytvari také drobné instalace, vzdy ale se stejnou formou ironického a minimalniho
gesta. S Kovandou ma pravé Lang spole¢nou i tuto rovinu, kdy pravé drobnymi
zadsahy upozornuje na zabéhand a konvencni schémata. Vroce 2005 vyvésil
z jednoho okna Skolni budovy velké mnoZstvi pradla prehozenych pres suSici rost.
Obleceni vsak bylo tolik, Ze nemohlo regulérné schnout, a pak se jednalo o
vefejnou instituci, tedy o prostor k takovému chovani nevhodny. Touto instalaci
sledoval Dominik Lang pravé obvyklé vnimani vefejného a soukromého prostoru.
Urcité zviditeliiovani kazdodenniho a zautomatizovaného lidského vnimani, jeho
zabéhnutych forem a vlivu na naSe chovani ve spolecnosti, je zakladnim stfedem
Langova dila viibec. A s tim souvisi i diraz na chovani navstévnika v galerii. V re-
konstrukci a de-konstrukci galerijnitho prostoru pracuje podobné jako Michael
Asher. Nejde ani tak o kritiku institucionalizace uméleckého dila, jako spiSe o

nabourani zaZitych schémat vnimani prostoru.
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NejbliZe Asherovym instalacim byl Lang na vystavé Architekt (vybér z dila),
kterou usporadal brnénsky Dlim uméni v roce 2009. Navstévnika vystavy doslova
,vtdhl labyrint se spoustou dveri, ktery byl na pomezi architektury vystavy, ale
zdroven fungoval jako instalace samotnd“. 77 Navstévnik galerie dostal do ruky
klice,”8 diky nimZ se mohl prostorem pohybovat, priCemz nékteré dvere byly
oteviené a nékteré si musel sim odemknout. Divak doptfedu neznal plidorys
labyrintu, netusil ani, Ze smér prohlidky je jednosmérny, vedouci kjednomu
vychodu. Na nékterych dverich byly dokonce z jedné strany koule, proto se mohlo
stat, Ze navstévnik prosel jen jednou casti vystavy a tim, Ze se jiZ nemohl vratit,
moZna néco minul. Lang zde v navstévnikovi vyvolava neprijemny a dotérny pocit
nejistoty, nechava jej na pochybach, jestli opravdu vidél vSechno, zda vilibec
vSechno vidét mohl a co je tedy ono dilo v galerii. , To opét souviselo s instituciondlni
kritikou: kurdtory je urcena dramaturgie vystav, ale zde to bylo zaloZené na ndhodé,
kam kdo zahne. Vystava tematizovala vhimdni prostoru, ktery si ¢lovék paradoxné
vic uvédomoval tim, Ze ho nevidél,“7® dodava k tomu sdm Lang.

Zména vnimani prostoru je podle Karla Cisare tustiedni bod Langovy tvorby.
Proto Lang pracuje piimo s galerijnimi mistnostmi, které minimalné upravuje, a
tim zviditelniuje to, co obvykle prehliZime. Vroce 2005 zvedl podlahu brnénské
Galerie mladych o 65 centimetr(i, a tim nepatrné zmeénil divakiv pohled. Na
stejném principu vytvoril o Ctyfi roky pozdéji v Atriu Moravské galerie instalaci
Misto pro divdka.[4] Jednalo se o technicky pomérné narocnou konstrukci, ktera
vyzdvihovala navstévnika do vysky a umoziiovala mu tak vidét prostor z tirovni
dosud nemyslitelnych. ,Nahé“ a technicistni leSeni navic naruSovalo tradi¢ni
pojimani uméleckého dila v galerii. Samotnym dilem je zde tedy syntéza divakovy
zkuSenosti s prostorem, jeho zakdédovanych predstav o tom, co v galerii uvidi, a
zaroven prozivani vlastni télesnosti pfi pohybu mistnosti. V Langovych instalacich
je proto nékolik rovin. Kromé toho, Ze pomoci metafor poukazuje na krehkou
konstituci galerijniho provozu, také nabourava konvencni hodnoty uméni, jakymi

jsou krasa, harmonie ¢i transcendentalnost, a zaroven zviditeliuje to, co je

7 Dominik LANG: Profese architekta mé Iakd, rozhovor v ¢asopise Stavba 2/2010, zdroj:
http://vvp.avu.cz/pub/att/autori/234/19.pdf, vyhledano dne 24. 3. 2014
8 Jistym zpUsobem zde Lang odkazoval na svou rok starou instalaci v Krajské galerii ve Zling, kde vystavil
na hacku povésené klice od galerie.
" LANG (pozn. 77)
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neviditelné, ale umoZnuje nam vidét. Tim mam na mysli pravé ony opory
viditelnosti, které slouzi k vystaveni uméleckych dél a kterych si béZné nevSimame.
Galerijni sténu Lang kuprikladu tematizoval na reprezentativni vystavé finalisti
Ceny Jindricha Chalupeckého vroce 2006 v brnénském Domé uméni. Pomalym
pohybem se stény pripevnéné na kolejnice neustale hybaly a ménily tak dispozici
galerie. Na vystavé kuratorované Karlem Cisafem Vzpominky na budoucnost ve
Spalové galerii v Praze zase o tii roky pozdéji ,vystavoval“ samotny galerijni
prostor a pohraval si s paméti a vSimavosti navStévnika.80 Do dveri mezi dvé
suterénni mistnosti umistil Lang velkou sklenénou desku, ktera znemoZnovala
navstévnikiv prichod a zaroven exponovala, tedy Ccinila viditelnou, zadni
prazdnou mistnost. S principem naprosté dematerializace - a tedy nemoZnosti
umélecké distribuce - zde Lang pracuje podobné jako konceptudlni umeélci.
Zaroveti ale odhaluje samotny modernisticky prostor Spalovy galerie, kdyZ o patro
vySe umisti na strop svétla, kterd imituji obvykly galerijni svétlik, jaky najdeme
tifeba v mistnostech galerie Méstské knihovny v Praze. [5] Pokud ale navstévnik
neni lhostejny a ma alespoi néjakou zakladni predstavivost, musi si uvédomit po
tom, co se dostane do horniho patra, Ze jakékoliv denni svétlo je v prizemi
nemozné. Bilé a unylé svétlo nic neosvétluje, jen prazdnou chodbu mistnosti, a tim
Lang tematizuje sterilizacni praktiky galerijnich instituci, které vytvareji bez¢asové
vakuum, ve kterém jsou obvykle umélecké artefakty vystavovany.

Dalsim prikladem je urcité Langiv zasah do stén, na kterych byla
instalovana vystava finalistii Ceny Jindficha Chalupeckého ve Veletrznim palaci na
podzim roku 2013. Na ochozu Malé dvorany, kde byla dila pétice umélci
rozestavéna, je vystavni prostor utvoren z preklizkovych stén, které znemoznuji
pohled ven z okna a zdroven umoziuji rozvésit zavésné obrazy a objekty na zdi.
Dominik Lang vytezal dva velké kruhovité otvory na zapadé a na vychodé ochozu,
takze bylo mozné vyhlédnout z nich ven a zaroven se z nich v urcitou dobu linulo
svétlo bud’ vychazejiciho, nebo zapadajiciho svétla. Langova site-specific instalace

nemeéla ani tolik navozovat liby zazitek ze slune¢niho svitu (béhem prvniho mésice

% Na podobné myslence byl zrealizovan také projekt Ndvstéva (2009) v byvalé galerii Na bidylku, kde
Lang pietné znovu-oteviel prdzdnou mistnost, aby tak pfipomnél jak osobnost zemrelého galeristy Karla
Tutsche, tak samotny prostor, ve kterém bylo mozné spatfit reminiscence minulych vystav v podobé
proslapané podlahy a zasahi na zdi.
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vystavy to nebylo ani mozné kviili dané oteviraci dobé), jako spiSe upozornovat na
materialni podpéry galerijnich praktik. Kromé toho, Ze byl vychod i zadpad zavisly
na oteviraci dobé a tedy na fyzickych a casovych podminkach konkrétni navstévy
Veletrzniho palace, tak také svou formalni podobou interpretoval po svém
modernisticky odkaz, a nakonec si vyrezy diky své efemérnosti pohravaly i
s podstatou uméleckého dila jako néceho trvalého.

Upozornéni na neviditelné podpéry vystavovani uméleckych dél vsak neni
jedinym tématem, které se v téchto realizacich projevuje. Stejnou mérou Lang
upozornuje také na zdanlivé neutralni pole, ve kterém dilo navstévnik vnima.s1 A
to uZ je prvek tak priznacny pro institucionalni kritiku 2. poloviny 20. stoleti.
Nehraje tu ani tak velkou roli manipulace navstévnika dramaturgem vystavy, jak
na to poukazoval Lang v Brné nebo v Méstské knihovné, jako spiSe kritika
modernistické myslenky o autonomii umeéni a instituce ve spolecensko-
historickém kontextu. Evropska moderna - a sni i ¢eské uméni 1. poloviny 20.
stoleti - praktikovala ideu o revolucnim a svobodném statusu uméni, ktera
nezavisela na konkrétnich institucich a spolec¢enskych konstruktech, ale spiSe méla
byt jejich hybatelem.82 Dominik Lang ale jasné deklaruje fakt, Ze my stojime na
podlaze galerie a dila vnimame jak v jejim prostorovém kontextu, tak pod vlivem
nasi paméti.

Historickou povahu méla pravé Langova instalace Spici mésto pro Cesky a
slovensky pavilon na benatském biendle, jehoZ 54. ro¢nik se konal v1été a na
podzim roku 2011. [6] Dominik Lang v jednom velkém celku propojeném vizualné
i materidlové vystavil sochy svého otce Jiriho, ktery je vytvoril v 50. letech 20.
stoleti a ktery prestal tvorit jesté pred tim, neZ se jeho syn narodil. Jedna se o
poloabstraktni, figurdlni plastiky, znacné ovlivnéné estetikou bruselského Expa
‘58. Kromé toho Ze Lang konfrontoval svilij post-postmoderni pristup
k uméleckému dilu s predvale¢nou figuralni tradici a s urcitym modernistickym
vizualem, tak také exponuje na svétle historické strategie. V tomto kontextu u této

konkrétni instalace je zaroven osobné i celospolecensky interpretuje. Vtahuje tak

® Na tento fakt v rdmci recenze na vystavu ve Spalové galerii upozornil v éldnku Mimetické inverzni
vzpominani Jakub Stejskal, étrnactidenik A2, ¢. 4/09, Praha, zdroj:
http://www.advojka.cz/archiv/2009/4/mimeticke-inverzni-vzpominani, vyhledano dne 25. 3. 2014
8 Vysledkem jsou urcité revoluéni manifesty umeéleckych hnuti, jakymi byly futurismus, surrealismus ci
konstruktivismus.
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do soucasnosti minulost, aby diky novym interpretacim ménil nasi budoucnost.83
Otcovy plastiky Lang radikalné vykladal po svém, nékdy je nechal jen stat na skiini
tak, jak si je pamatuje z détstvi a fotografii, jindy do jejich hmoty pfimo zasahoval a
ménil jejich podobu. Dominik Lang se zde stavd umélcem-kuratorem, ktery
zasadné preménuje tradi¢ni uvaZovani o vystavovani a tvorivé pracuje s odkazem
moderny. Tyto tendence jsou priznacné také pro dila Marcela Broodthaerse; ten
s podobnym zadmérem ironizuje a preménuje nas pohled na minulost, ktery ma
zasadni vliv na naSe soucasné proZivani. Podle K. Cisare tak Lang prekonava
odliSnost mezi ,drive“ a ,nyni“ a pripodobniuje jeho postupy k tém, které pouzil
také v Benatkach, ale o dva roky drive, Roman Ondak.84 Strategie odstranovani

bipolarnosti ndm tak poslouZzi jako spojovaci miistek téchto dvou umélcu.

4. 3. 3. Soucasny slovensky kontext: Roman Ondak

Roman Ondak je umélec snad jesté méné znamy na Slovensku neZ Dominik
Lang u nas v Ceské republice. A pFitom jiZ vystavoval v tak zasadnich institucich
soucasného uméni, jakymi jsou MoMA v New Yorku, Tate Modern v Londyné nebo
v Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia v Madridu.

Pro Benatské biendle, o dva roky drive neZ Lang, pripravil Ondak instalaci
Loop.85 [7] K Cesko-Slovenskému pavilonu vs$ak piistoupil pfimo jako k budové,
ktera se stala ustredni pointou celého pocinu. Pomoci zahradniki arealu Giardini
prenesl doslova exteriér do interiéru, a to tak, ze priroda (stromy, keie a ptida)
pokracovala volné skrz oteviené dvere pavilonu, dovnitf a zase ven. Uvnitf
pavilonu staly stromy a jiné porosty v dokonalé upravé, Ze nebyt zdi a strechy
budovy, nikdo by ndsilné presazeni rostlin nezpozoroval. Ondakovy umélecké
zasahy jsou stejné pracné a ¢asové narocné jako ty Langovy nebo Asherovy, jejich
dila spojuje také urcita preciznost a kolisani mezi monumentalnimi prostredky a

drobnymi zasahy.

% Karel CISAR: Dominik Lang, in: Cena Jindficha Chalupeckého findle, Praha 2011, s. 18
# Karel CISAR: Meze pozornosti, in: Spici mésto (kat. vystavy), Praha 2011, s. 71
8 Cesky preklad by znél smycka nebo kruh.
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Obé instalace pro Benatské biendle, Ondakovu stejné jako Langovu, lze cist
mnoha zptisoby. Onddkovo Loop mize komentovat bindrni vztah kulturniho a
prirodniho prostredi, stejné tak jako v ném miiZeme spatiovat svérazny odkaz na
systém reprezentace v tradi¢nich uméleckych médiich (mimésis). Mimésis, stejné

e

jako vérné napodobovani prirody (imitatio nature), je dédictvim Platonovy
filozofie, jenZ véril, Ze priroda odrazi skutecné idedly, kterym je moZné se pribliZit.
Umélecky svét je v takto hierarchickém usporadani svéta nejniZe, protoZe umélec
se podle Platéna snazi imitovat imitaci ideji. Pro generace umélct, kteri prisli po
revoluci impresionismu, je takovy model umélecké tvorby zastaraly a preZity,
nesnaZzi se jiZ nic imitovat, naopak vytvareji samostatné ideje, které zhmotnuji
v materialu.

Ondak staré Platénovo mysleni obraci zcela naruby. SpiSe nez aby
produkoval nové objekty ¢i je dokonce imitoval, prenesl prirodu rovnou do
institucionalniho kontextu. P¥i prochazeni pavilonem, ktery je takto vyplnén
pifirodnim porostem, zacne byt najednou chdpana architektura jako néco
nadbyte¢ného, nepatricného, jako velky nevhodny sklenik, ktery posazen nad
stromy brani slune¢nimu svitu, aby se dostal dovnitf. Ondak se timto dilem
jednoznacné stavi do role kritika, ktery nehodla prispivat do spektakularniho
charakteru biendle produkci dalSich objektd, ale vytvari docCasnou instalaci,
fungujici pouze vtomto kontextu. Ondakova instalace neni tolik osobni jako ta
Langova, je také vice interaktivni a mezindrodné srozumitelné;si.

Ondak obecné pracuje sintersubjektivné srozumitelnymi systémy
reprezentaci a s pohyblivymi vztahy mezi reprezentaci a reprezentovanym.
Zasadni jsou pro néj predevsim procesy, béhem nichZ jsou reprezentacni znaky
generovany, udrZzovany a distribuovany; také ho zajima, jak tyto jevy produkuji
socidlni a kulturni vyznamy.8¢ UkaZeme si to na prikladu performance Good
Feelings in Good Times (2003). Jedna se o situaci, kdy si pét a vice lidi, zcela vSedné
vypadajicich, stoupne do fronty a na néco ¢eka. Uéastnici maji za tikol chovat se
naprosto prirozené, postavat, povidat si, ¢ist ¢i koukat kolem sebe. Poprvé byla

fronta predstavena publiku na vystavé Kolnischer Kunstverein a kolemjdouci ji

8 \/ivian REHBERG: Roman Ondak, Subterfuge, in: Art Press, #363, January, zdroj:
http://www.gbagency.fr/docs/RO_ArtPress2010_web-1271950768.pdf, vyhledano dne 4. 3. 2014
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mijeli spiSe rozpacité.8?” Nevédéli, co si maji o lidech stojicich ve fronté myslet.
Cekaji snad na néjakou akci, osobu nebo jidlo? Pravé navozenim takového pocitu
nejistoty akcentoval Ondak fakt, jak jednoduché stani lidi ve fronté poukazuje
klimitim socidlni normality. Jde zde predevSim o ztélesnéni socidlnich smluv,
které zajiStuji naSi kaZdodenni existenci ve spolecnosti a kterym se my neustale
bez rozmysleni podrizujeme. Patfi sem také chovani v galerijnich institucich a
prehliZeni jejich systémovych opor.

Format fronty si Ondak nevybral ndhodou. Rada za sebou stojicich lidi je
pro vytvarnika, ktery v komunistickém Ceskoslovensku proZil 23 let, obtéZkana
také historickym vyznamem. Do kolektivni paméti je fronta obtisknuta jako symbol
pro casy ekonomické krize. V dile Awaiting Enacted (Odehravajici se oCekavani,
2003) zkoumal Ondak historické implikace tohoto faktu. Vzal 16 riznych stranek
ze slovenskych novin, vystiihal veskeré fotografie a nahradil je fotkami front
z odliSnych prostiedi, zemi a obdobi. Snimky cekajicich lidi, ktefi jsou rtzného
pohlavi, rasy a véku, tématizuji kromé globalni socialni krize také zastaveni Casu,
k némuz diky fotografii dochazi. VSichni na néco ¢ekaji, ale nikdo nevi na co, a ¢as,
ktery ve fronté zazivame, se liSi od toho, kdy jsme v pohybu. Ondak tentokrat
pracuje s médiem novin, které podobné jako galerijni instituce normalizuji socialni
védomi a zaroven nam diktuji urcity smér myslenek.

Aby Ondak zdiraznil to, co béZné nevidime, objekty a kontext nasobi,
opakuje, re-kontextualizuje a re-konstruuje. Takovy postup je patrny ve
zmenSeném modelu Turbine Hall (It Will All Turn Out Right In the End, 2005), ktery
instaloval vtom samém prostoru v Tate Modern, nebo v imitaci povrchu Marsu
v galerii (Spirit and Opportunity, 2004, Two Mars Stories, 2006). Stejnou strategii
zmenSeni a zndsobeni galerijniho prostoru pouzil na vystavé Urcité jsem tady byl
na Staroméstské radnici (19. 11. 1998 - 3. 1. 1999).88 Pohrava si také se zménou
kontextu, od kterého se odviji i vyznam vystaveného dila a celkova recepce divaka.

Vroce 2001 v akci nazvané Twice zdvojil oznaceni galerie v Utrechtu na budové

¥ Jan VERWOERT: Taking a Line for a Walk, in: Frieze, 90/2005, s. 85, zdroj:
http://www.gbagency.fr/en/51/Roman-Ondak/#!/Downloadable-press-articles/site_textes/237,
vyhledano dne 11. 3. 2014
% Roman ONDAK: Urcite jsem tady byl (katalog vystavy, text Karel Srp), Praha 1998
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naproti pres ulici. Ondak tak posouva myslenku oznacovani (signifikace), ktera
silné rezonovala mezi konceptualnimi umélci 60. a 70. let, azZ k doslovnosti.

Galerijni prostor je pro Ondaka mistem, které vyznamy produkuje, a
zaroven polem, kde miiZe ontologické jistoty téchto vyznamil zpochybiiovat. Divak
se do galerie béZné chodi divat na predmeéty, které visi na sténé nebo stoji na zemi.
Ondak mu ale pripomene, Ze existuji také zdi nebo zasuvky, kterych si bézné
neviimame. Ci je$té hiife, povaZujeme je za rusivé. Jako zachytné body, které jsou
dostate¢né jasné a viditelné, slouzi Ondakovi zasuvky, vypinace, poplachové
hlasice a telefonni zdifky. Anebo topeni. V jedné mistnosti vystavniho prostoru na
Staroméstské radnici vyrizl Ondak kus predsazené zdi, vyrobil z ni lavicku a odhalil
tak divakovi pohled na pravou, nosnou zed' a na bilé topeni. Takovy zasah je spisSe
drobny, ale presto lyricky a vymluvny. Soucasti stejné instalace byla také velka
sadrokartonova Kkrychle posazena doprostied mistnosti, na niz byly ptripevnény
elektrické zasuvky a topeni. Takovy postup je vice nez absurdni, avSak v kontextu
staré muzeologické tradice prenaset celé mistnosti, které mély vypovidat o stylu té
které doby, do muzea, najednou umoZziiuje tématizovat nékteré kuratorské
praktiky.

Jestlize svymi instalacemi cili Ondak primo na divdka, na jeho reflexi a
uvédomeénti si své pritomnosti, pak je nejlepsim prikladem takového pristupu jeho
akce nazvand Measuring the Universe (Méreni vesmiru, 2007).8° [8] Jde o
jednoduchy koncept prazdné mistnosti, kde je k dispozici ¢erné pero, sjehoZ
pomoci si kazdy navstévnik zaznamena znackou svou vySku a pripiSe k ni jméno a
datum. Ondak zde nejen narusuje konvencni funkce umélce a divaka, zaroven také
pomoci jednoduchého triku porazi neutralitu galerijniho prostoru a otevira ho
divaklim, ktefi mtZou na dile participovat ve velmi jednoduché a zaroven pomérné
intimni roviné. Bilé zdi galerie jiZ nejsou chladnymi sténami bez historie, ale
napliiuji se osobnimi znackami, které odkazuji k bézné praxi rodici, ktefi méri
postupny rlst svych déti na ramech dveri. Onddkovo poetické premérovani
zaroven navazuje na dila z 90. let, ktera zaradil Nicolas Bourriaud do své knihy

Vztahovd estetika. Jde o akce, které rliznymi zplsoby vyzyvaji divaka k participaci a

8 Laura CUMMING: Roman Ondak- review, in: Guardian online 2011, zdroj:
http://www.theguardian.com/artanddesign/2011/mar/20/roman-ondak-oxford-chilean-miners,
vyhledano dne 6. 4. 2014
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snazi se o drobné zmény v prostiedi, vnémz Zijeme. Dila vztahové estetiky si
nekladou za cil velké utopie, ale spisSe podnécuji setkani a komunikaci mezi divaky
a umélci, a tak dochazi ke kolektivnimu vytvareni vyznamd.

Poslednim projektem, ktery zde zminim a ktery cili na zpochybnéni
institucionaln{ autority a zaroven je diikazem socidlniho obratu®® v uméni 90. let, je
Ondakovo Infocentrum v Galerii Emila Filly vroce 1999. Vystava byla soucasti
projektu Public District. Uméni v dialogu s verejnosti, ktery pro galerii pripravil
Michal Kole¢ek.?! Ondak zmapoval uméleckou komunitu v Usti nad Labem, jejiZ
¢leny spojovala averze vici programu Galerie Emila Filly. Pripravil jim v galerii
vystavu, a tak pomoci instituce zviditelnil doCasnou komunitu. Ondak pouzil
nastroj galerii vlastni - vystavu, aby ji pak inverzné nastraZil proti instituci
samotné. Pouziva tak strochu jinymi prostredky stejné postupy jako Michael
Asher, ktery ke zviditelnéni institucionalnich praktik a systémi pouzival materialy

a prostory galerie samotné.

% Pojem pouzivdm v intencich toho, jak o ném piSe Jan Zalesak ve své knize Uméni spoluprdce, vydalo
VVP AVU Praha, 2011.
°! Jan ZALESAK: Uméni spoluprdce, Praha 2011, s. 133
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5.Zaver

Na zakladé vybranych instalaci a ¢ini Dominika Langa a Romana Ondaka
jsem ukazala, Ze je v nich moZné sledovat podobné myslenky a formalni projevy
jako u umélci Michaela Ashera a Marcela Broodthaerse. Ti jsou fazeni do skupiny
vytvarnikli zabyvajicich se institucionalni kritikou, podobné jako Hans Haacke ci
Daniel Buren. Kazdy znich se ve svych dilech vlastnim zpisobem vénoval
soustavné kritice bud’ normotvorné funkce galerijni ¢i muzejni instituce nebo
jejiho financovani €i samotného architektonického prostoru a jeho skrytého
manipula¢niho potencialu. Jejich cilem nebyla radikalni destrukce nebo proména
kulturni instituce jako spiSe snaha o zviditelnéni podpor, které umoznuji vystavni
provoz a které determinuji navstévnikovu percepci.

Dominik Lang a Roman Ondak byli vybrani jako specificti zastupci ¢eské a
slovenské scény. Zaroven jsou, jak se domnivam, jedinymi predstaviteli
institucionalni kritiky v téchto prostiedich. Roman Ondak se vénuje piredevsSim
normalizujicimu chovani instituci; kazdodenné se stdvame jejich soucasti, Dominik
Lang svymi instalacemi zviditeliiuje upozadéné podpory, a tak ndm umozZnuje
vnimat své télo v konkrétnim prostoru a ¢ase. Oba tito umélci se svymi aktivitami
stali pomérné znadmymi v zahranici, kde také vice vystavuji. Ve vztahu k domaci
scéné tak nastava zajimava situace, kterd vyvolavd mnoho otdzek, mezi jinymi
také: ,Pro¢ neméla na domaci scéné institucionalni kritika nikdy své misto, at' uz
v dilech samotnych umélct nebo teoretiki uméni?“ Nezodpovézena ziistala otazka,
pro¢ se v Ceské republice dostala institucionalni kritika do diskuze aZ na pocatku
21. stoleti; ¢astecnou odpovédi by mohl byt rozmach teoretickych praci na toto
téma v zahranic¢nich odbornych tiscich ve stejné dobé.

Zaroven se ukazalo, pro¢ by bylo irelevantni premyslet o institucionalni
kritice v Ceskoslovenském uméni v 70. letech. V drobnych naznacich byla lehce
oramovana situace konceptualniho uméni, které v Ceskoslovensku nikdy nenaslo
Zivnou a otevienou pudu. Bakalarskd prace neméla za cil objektivni a
encyklopedicky vycet dlvodi, ani nechtéla vytvaret obecné pravdy, spisSe
reagovala na snahu o pochopeni a hledani kontinuity mezi lokalni a globalni

scénou. Postupné se zacaly vyjevovat jasnéjSi obrysy charakteru ceskoslovenské
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scény, kterd béhem politicky represivnich obdobi vZdy tihla spiSe k duchovné-
expresivnim projeviim a konceptudlni uméni ve své ¢isté myslenkové oprosténosti
a dematerializaci hralo spiSe vedlejsi roli. Zda je na to odpovédi urcity geopoliticky
kontext, ktery nikdy nenahraval umélciim typu FrantiSka Kupky, Jifiho Valocha
nebo Dominika Langa, ziistava Cirym otaznikem. V praci jsem se snazila spiSe o
nastinéni problému a pole, na kterém se diskuze odehrava, neZ o prosazovani
jedné interpretace, ktera by byla na Skodu pluralité uméleckych projevi.

Stejné tak ani dila Dominika Langa a Romana Ondaka nenabizi pouze jedno
Cteni skrze institucionalni kritiku, ale jsou spiSe rozcestnikem, ktery cesty ukazuje,
nez predurcuje. V tom vidim piedevsim kvalitu jejich Cint, instalaci a performanci,
které jsou stejné tak mnohovrstevnaté jako mnohomluvné. Langovy a Ondakovy
intervence jsou pro mé intelektualnimi a mentalnimi experimenty, které rozkryvaji
podpéry nasSich kazdodennich cinnosti a normalizujicich praktik kulturnich
instituci. Jestlize chodime do galerie ¢i muzea obdivovat vytvory umélecké
produkce a svym pohledem rlizné tendence objektivizujeme, kategorizujeme a
normalizujeme, pak ndm tento pohled Langovy a Ondakovy instalace vraceji zpét.
Uto¢i piimo na na$i dominantni roli pozorovatele a snaZi se re-konstruovat nase
stereotypizované a ustalené vidéni. Jejich prispévek do diskuze o institucionalni
kritice je stejné dilezity jako dila jejich cCelnich predstaviteld ze 70. let, protoze
vypovida o vyvoji, kterou domaci kulturni instituce od svého vzniku po dneSek
prosly. A mezinarodni ispéSnost Romana Ondaka a Dominika Langa zaroven vysila
cennou zpravu o moznosti dorozuméni mezi periferii a centrem, ve kterou uz

umeélecka scéna Vychodu nevérila.
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