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Abstract

The dissertation thesis is focused on specific segment of
contemporary visual artists from Poland, the Czech Republic,
Hungary and the Slovak Republic, whose work reflects the
recent past. The thesis maps and interprets artistic
reflections of the past with emphasis on the era of socialism
in the region of Central Europe, and defines the
characteristic features of the generation of artists born in
the 70s and their position in the post-socialist situation.
These artistic approaches are categorized and anchored in
the broad current of the so-called historiographical turn in
contemporary art and put in a broader cultural and art

historical context.
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1. UvoD

Tato disertacdni préace Jje zaméfena na relativné uzky
segment soucasnych stredoevropskych umélcti, ktefri ve svém
dile reflektuji nedadvnou minulost, tedy obdobi socialismu
v jednotlivych =zemich - v Madarsku, Slovenské republice,
Polsku a Ceské republice.

K tématu pridce mé vedla nejen zkuSenost z vlastni kurdtorské
praxe, ale také osobni =zaujeti uménim, zabyvajicim se
minulosti, jehoZ vzestup se kryje s pocadtky mého plusobeni
v soucCasném umeéleckém ,provozu“. V neposledni tadé nemohu
skryvat pocit spriznénosti s touto generaci autortu, kteri
v obdobi pozdniho socialismu hledaji kofeny své identity.

V soucasné dobé, vice neZ tricet let od padu komunismu, se
nejen v historiografii zac¢inaji prehodnocovat urcité postoje
k minulé eposSe. Spory se vedou rovnez o materidlni, zejména
architektonické dédictvi ptredchozich obdobi, které pomalu
chatrd nebo dochazi k jeho demolici. Zaroven v3ak pretrvava
obecnd popularita retro trendd a nostalgickd obliba
artefaktt z doby socialismu.

RAzné pohledy na minulost a mozZnosti Jjejiho <¢teni nabizi
prirozené 1 uméleckd tvorba, kterd vidy odrazi stav
spolec¢nosti. Umélecka dila, JimZ se vénuje tato préace,
reflektovala minulost pohledem doby svého vzniku, tedy
nultych let, nicméné diky své otevrenosti umoZnuji neustalou
aktualizaci.

O0d pocatku projektu prace uplynula dlouhd doba,
vyplnénd preruSenim studia z osobnich d@vodd. Paradoxné mi
vSak tato prodleva ptrinesla pozitivni mozZnost vétsiho
odstupu od tématu a dal3i ndhled na tuto problematiku a jeji

vyvoj v cCase.



Vyzkumny  projekt m& nékolik  wvstupnich tezi a
predpokladl. Prvnim Jje, Ze se v globdlnim proudu soucasného
uméni, v némZz lze od druhé poloviny 90. let vysledovat silny
priklon k tématlm zabyvajicim se minulosti, projevil tento
trend 1 zemich Dbyvalého vychodniho Dbloku, kde nabyl
charakteristickou podobu v zavislosti na zkuSenosti se
socialismem. Tato podoba se pak v lokdlnim prostredi
vyznacuje nejen praci s vizudlnimi elementy typickymi pro
socialistickou kulturu (nap¥. panelové domy, lokalni
tradice, méda), ale také s odrazy spolec¢enskych Jjevl
typickych pro danou éru (cenzura, propaganda, represe atd.),
coz Ji odlisuje od ,globdlniho uméni“ ve vizuadlnich i
ideovych aspektech.

Dalsi ptredpoklad, wvyvozeny =z pozorovani dobové vytvarné

scény, Jje ten, Ze tuto historickou epochu a jeji ruznorodé
aspekty pak ve své tvorbé kontinudlné reflektovala predevsSim
generace umélcu, kterd stravila v socialismu détstvi a
dospivani. SvGj tvlrcéi pohled na tuto dobu a jeji elementy
tak propojuji s vlastnimi vzpominkami, které se k ni vazi
urc¢itym nostalgickym poutem, jeZ jejich ohled&vani minulosti
ovlivnuje.
K tomuto pohledu pak vyuzZzivaji rlznorodou Sk&lu strategii,
v nichZ Jje mozné identifikovat nékteré spolec¢né postupy,
témata ci fenomény, které lze charakterizovat a
kategorizovat.

Tendence uméleckych ndvratl do socialismu se v dobé zadani
projektu, tedy v roce 2010, jevily jako vysoce aktudlni a
z hlediska vystavni praxe témé¥ vsSudypfitomné. V prubéhu
nadsledujicich let wvSak Cetnost takovych uméleckych projevia
zacala klesat, a v soucasnosti se Jjevi 3Jiz Jen Jjako
sporadicky ukaz. DalsSi tezi, jeZ vytanula v pribéhu badéani,
Je tedy to, Ze vrchol tohoto uméleckého proudu miZeme datovat
do prvni dekéddy 21. stoleti, analogicky obdobnym trendim ve

svétovém uméni.



Prace si klade nékolik cilda, které by tyto hypotézy
mely overit. Prvnim Jje zmapovanl a intepretace umelecké
reflexe minulosti s dérazem na éru socialismu v regionu
Sttedni Evropy a vymezeni specifika generace umélcu
narozenych v 70. letech a jejich pozice v postsocialistické
situaci. Dalsim cilem Jje pak uméleckohistorické ukotveni
tohoto proudu v Sirokém dobovém trendu tzv.
historiografického obratu v soucasném uméni.

Prdce se dale ©pokusi nastinit nékolik zakladnich
uméleckych pristupl k socialistické minulosti a vychodisek
téchto strategii. Nasledné Jje pak =zaradi do Sirsiho

kulturniho a uméleckohistorického kontextu.

Uvodni kapitola je vé&novéna vymezeni regionu St¥edni
Evropy, zejména jejimu vytyceni jako ideového konstruktu,
oznac¢ujiciho zemé v centru kontinentu, které byly soucésti
sféry sovétského vlivu. Zv1lastni pozornost je vénovana zemim
tzv. Visegréadské ctyrtky, Jjejichz geografickym tUzemim Je
vymezena tato prace.

Druhd kapitola se zabyvd Sirokym globdlnim proudem
historiografického obratu v uméni, uméleckych tendenci
vrcholicich na pfelomu milénia, JjejichZz charakteristickym
rysem je umélecky priklon k minulosti jako hlavnimu tématu
tvorby. Sleduje pric¢iny jeho wvzniku, hlavni tendence a
umélecké pristupy.

Navraty a ohlizZzeni se do minulosti Jjsou uUzce propojeny
s fenoménem nostalgie, univerzalni emoci, kterd se projevuije
pfi vzpominani a reflexi uplynulého ¢asu. Kapitola &¢tvrta se
tak zaméruje na nostalgii jako klic¢ovou emoci pro reflexi
minulosti. Charakteristickou podobu pak nostalgie nabyva
v byvalych  socialistickych zemich. Mnohdy byvad tato
regiondlni forma nostalgie zaménovana s fenoménem tzv.

ostalgie, jehoZ analyze se vénuje samostatnad podkapitola.



Kapitola patéd se pak pokou$Si vymezit specifika soucasného
uméni regionu a generace umeélcu narozenych v 70. letech, na
jejichz tvorbu Jje prace zamérena.

Dalsi kapitoly se zabyvaji jednotlivymi uméleckymi pristupy
k socialistické minulosti, Jjejich kategorizaci a ideovym 1
uméleckohistorickym ukotvenim.

Sirokad &k&la umé&leckych revizi tvaroslovi modernismu Jje
predmétem kapitoly Sesté.

Typickou pfedstavitelkou téchto tendenci je Paulina Olowska,
jez se hojné inspiruje dobovou vizudlni kulturou Polské
lidové republiky. RovnéZz Julita Woéjcik wve své tvorbé
reflektuje nejen architektonické odkazy moderny 60. a 70.
let, ale také lokdlni tradici a uméni polské moderny.

0ddil sedmy, nazvany Krajina socmodernismu, Jje rozsdhlou
studii tvl@rcéich strategii, vychédzejicich z hmotného dédictvi
socialismu, zejména z architektury socialistické moderny.
Zadjem o verejny prostor a moZnosti Jjeho d¢teni v ruznych
kontextech lze vysledovat v dilech madarské skupiny Little
Warsaw, v nichZ analyzuji také spolecenské vyrovnavani se
s minulosti.

Podkapitola Architektura Jjako médium paméti a identity
zkoumé& kulturni krajinu socialismu 2z hlediska reliktn
historie a toho, Jjak tyto relikty formuji kolektivni 1
individudlni pamét. Zabyva se autory, kteri ve své tvorbé
zpracovavajil lok&lni architekturu jako Zivotni réamec. Polsky
umélec Maciej Kurak wvytvari =zejména site - specific
instalace, intervence do architektury a objekty, v nichZz
vyuziva ver¥ejného i1 soukromého architektonického prostoru.
Slovensky autor Toma$ Dzadon se pak zabyvd interpretaci
historické architektury, =zejména socialistické sidlistni
zastavby. I v jeho tvorbé rezonujili témata identity, domova,
vztahu minulosti a soucasnosti, lidovosti a modernity.
Hlavnim tématem Jaroslava Vargy Jje mésto a Jjeho proména,

deformace ¢i elementy zaniku. Pracuje s historii, ale viZdy



ji propojuje, konfrontuje a reflektuje se soucasnosti,
kterou zasazuje do 3irsiho déjinného ramce. Zkouma soucasné
vnimani mésta a Zivot v ném, vytvari urbadnni mapy mist
zanikajicich, existujicich i nové vytvarenych.

Ne-mista - heterotopie 3Jjsou pak tématem videoinstalaci
Davida Mozného, v nichZ vyuziva fragmenty vizudlni estetiky
socialistickych interiérti.

Architekture socialistické moderny ve stadiu uUpadku se
vénuje dals$i podkapitola. Stavby z toho obdobi jsou casto
spojovany s negativnimi aspekty minulého reZimu a Jjejich
rozpad je davan do souvislosti také se zhroucenim spolecnosti
a jejich hodnot. Z&jem umélcl o ruiny v soucasném uméni je
mozné zaznamenat JjiZz od 60. let - paralelné se rozvijel
s Upadkem kolektivni viry v modernismus. Ruiny se tak
stavaji symbolem upadku a prazdnoty. Polskd autorka Monika
Sosnowska vytvari monumentalni objekty a instalace na pomezi
skulptury a architektury a koncept ruiny uziva Jako
vizualizaci zhroucenych utopii. Primou inspiraci Je Jji
modernistickd a brutalistni polska architektura ze 60. a 70.
let a jeji konstrukéni elementy.

Zvlastni podkapitolu tohoto oddilu tvori analyza
konceptuédlni fotografie, Jjejiz autofri se =zaméruji na
architekturu socialistické moderny. Umeélci jako Nicolas
Grospierre ¢i Tamas Dezsd uzivajl architekturu jako subjekt
ke komentatri jejich spolecenskych a politickych duasledkt,
historie a vztahu k estetice prostoru a jeho vniméni. Jejich
dilo otevirad nové mozZnosti ©prostorového <cteni, mnohdy
zalozeného na napéti mezi intenci plvodni architektury a
reality daného mista a jeho promény v cCase.

Kapitola osmé& cili na tzv. archivni impuls, neboli rozsédhly
proud umélecké tvorby pracujici s nalezenym ¢i archivnim
materidlem. Pravé archiv a jeho uziti v umélecké praxi je
jednim ze silnych proudt S$iroké tendence historiografického

obratu. Zahrnuje umélce, ktefri se ve svém dile snazZi
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zptitomnit historické informace, casto ztracené nebo
odstranénég, pficemz ve formatu instalace pracuji
s nalezenymi obrazy, objekty nebo texty. Signifikantnim je
v tomto ohledu dilo c¢eského autora Zbynka Baladréna, jehoz
klicovym tématem Jje pamét - individualni 1 kolektivni a
zplsoby jejiho uchovavani a preddvéani. Zabyvad se historii a
moznostmi jejiho ¢teni a interpretace. Rovnéz pro Svatopluka
Mikytu Jje charakteristickd préce s nalezenym archivnim
obrazem a jeho Uprava ¢i manipulace. POvodni fotografie
upravuje, retusuje ¢i doplnuje o barevné ¢&i kresebné prvky,
s jejichZ pomoci posouva kontext puvodniho obrazu.
Specifickou pozici v tomto oddilu maji dokumentédrni
strategie, JjejichZz wvelky vzestup v uméni nastal zejména
v prvni poloviné 90. let, kdy dulezitou roli v jeho vyvoji
sehrdly koncepty jako kontext, archiv a produkce védéni.
Dokumentarni obrat v ramci umélecké prace s historii a
archivem se silné projevil i v zemich byvalé Vychodni Evropy.
Lucia Nimcovad pracuje prevazné s archivnimi fotografiemi
z rodného Humenného. Mésto slouzi autorce Jjako Jjakysi
pripadovy mikrokosmos, v jehoz wvizuadlni archeologii se
jedineénym a zaroven typickym zpusobem odkryva socialistickéa
pamét regionu i jeji aktudlni ,druhy“ Zivot. Zsolt Keserue
vytvari experimentdlni videodokumenty, v nichZ zaznamenéava
souc¢asnou madarskou spolec¢nost a Jjeji promény, k nimz Je
klicem lokalni minulost.

Posledni kapitola se pak struc¢né zabyva dal$imi umélci, kteri
se dotkli tématu socialistické minulosti v tomto regionu,
nicméné Jjejich tvorba v tomto pristupu neni kontinualni a

tato C¢ast tak slouzZzi k celkovému dotvoreni kontextu.
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Metodika a dosavadni stav badani

Vzhledem k faktu, ze se préace zabyva soucasnymi
tendencemi, badéani bylo zaloZeno predevSim na heuristice,
tedy na vlastnim prUzkumu, deskripci, shrnuti a vyhodnoceni
zjisténych informaci a jejich nésledné komparaci.

Cilem pouziti téchto metod Dbylo predevSim ohledéani
regiondlnich uméleckych scén a tvorby jednotlivych autort.
V aktivnim osobnim baddani mi byly pfinosem nejen nutné cesty
do zahranic¢i (v ramci studia probéhl mimo jiné 1 pobyt
v Polsku v ramci programu Erasmus a odbornd stdZ v Budapesti
podporend Fondem mobility UK), ale rovnéz konzultace
s odborniky na problematiku v daném regionu - teoretiky,
kurdtory i aktivnimi umélcil.

Prdce Jje zaméfena na dosud malo reflektované fenomény,
Cemuz odpovidd 1 mnozstvi odborné literatury. Komplexni
tematickd studie zcela absentuje. V praci Jjsem se tedy
opirala o dil¢i mezioborové ©préace, JjeZ se z ruaznych
metodologickych nahledd zabyvaji jednotlivymi problémy, na
néZ bylo nutné zamétrit se interdisciplinérné.

Tématu reflexe nedadavné minulosti v postsocialistickych
zemich bylo dosud vénovdno nékolik vystavnich projektt.
Pouze vSak dva poskytly ucelenéjs$i koncepci umélecké
percepce odkazu doby socialismu: Betonowe dziedzictwo. Od
Corbusiera do blokersow (kurdtotri Eva Gorzadek a Stach
Szabtowski, CSW Zamek Ujazdowski ve Var$avée, 2007), zamérené
na architekturu modernismu, a Vzpominky na budoucnost II
(kurdtor Jan Z&aledak, Dim uméni mésta Brna-Dum pant
z Kunstatu, 2013-2014), k nimz vy$sel 1 teoreticky text
Minuld budoucnost (ZALESAK 2013). I tyto vystavy vSak byly

! cenné rady a informace mi poskytli napf¥iklad Zoltdn Kekési, Eszter

Szakacs, Dora Hegyi, Andrzej Szczerski, Piotr Piotrowski, Zsolt Keserue,
Svatopluk Mikyta ad.
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omezeny jen na uzky segment autord a jejich =zatrazeni do
Sirsiho kontextu obdobnych strategii zde neprobéhlo.

Je nutno zde rovnéZ zminit rozsadhly projekt Monument
transformace (kuradtoti Vit Havranek a Zbynék Baladran, GHMP
Praha, 2009), Jjenz komplexné pfedstavil 3Sirokou Skalu
uméleckych pristupd k tématu spolecenské premény, a k némuz
byl vydana obsahla publikace Atlas transformace
(BALADRAN/HAVRANEK/KREJCOVA  2009), obsahujici né&kolik
tematickych stati wuzitych v této préaci (KIOSSEV 2009,
KRASOVEC 2003) .

Téma St¥edni Evropy, jejiho vymezeni z ruznych hledisek a
Casovych obdobi, je pomérné obsdhle zpracovano, a jednotlivé
studie (HAVELKA/CABADA 2000, TRAVNICEK 2009, JOHNSON 2001,
ERJAVEC 2014, LUKASEK 2010 ad.) dopomohly  utvorit
geograficky ramec této prace.

Stat =zabyvajici se historiografickym obratem v soucasném
uméni odrédzi predevsim dobové teoretické texty, které jej
definovaly (ROELSTRAETE 2009, FOSTER 2004, LEWIS 2007) ci
kategorizovaly (GODFREY 2007) a studie, jez se je pokousi
uchopit dobové souvislosti (HUYSSEN 1995, ERLL 2011, ADAMI
2013). Uvahy o anachronismech, migracich historickych forem
a jejich ,Soucasnosti™ pak pracuji s klicovymi
metodologickymi texty (FORSTER/WARBURG 1999, MEYER 2013
ad.) .

Pro pasaz zamérenou na nostalgii je zadsadni predevsim préace
Svetlany Boym (BOYM 2002) a dalsi dilc¢i pojednani zabyvajici
se timto spolecenskym fenoménem (TANNOCK 1995,
PICKERING/KEIGHTLEY 2006). Na nostalgii v zemich byvalého
vychodniho bloku zacililo nékolik studii (SCRIBNER 2003,
VELIKONJA 2008b, TODOROVA 2010, nové OUSHAKINE 2020).
Specificky vymezenému tématu ostalgie se vénovali predev3im
badatelé =zkoumajici vychodonémeckou oblast (BACH 2015),

nicméné bylo reflektovadno 1 =z hlediska dalsich regionu a
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jejich kulturni produkce (MULLER 2007, FRANC 2009, PINKAS
2013) .

Kapitola pokouSejici se vymezit generaci umélct 70. let,
kterd se svou tvorbou zamé¥uje na neddvnou historii se oprela
zejména o Uvahu Andrzeje Szcerskiho (SZCZERSKI 2009) a
koncepty ruznych forem paméti (BOWEN 2006, STIEGLER 2002).
Uvodni stat o ozv&nadch modernismu v soudasném uméni vyuZiva
pavodni eseje (BUERGHEL 2007, LEWIS 2006) a prehledové staté
(VERWOERT 2004, BUERGEL 2007, CISAR 2011, BISHOP 2013), které
se pokusily naznacit pocatky a rtznorodost téchto pristupt.
Na téma interdisciplinadrnich ptresahtl vytvarného uméni a
architektury vy3lo v nedavné dobé neékolik nosnych antologii
RENDELL 2006, LEACH/MACARTHUR 2009, WENDL/WALLACE 2013).
Problematikou promény urbanni krajiny postsocialismu se
zabyva zejména CZEPCZYNSKI 2008. Formujici vztah
architektonického prostfedi a kolektivni i osobni identity
je pak predmétem nékolika studii (HOWARD 2008, ABEL/FOSTER
2012, CZUMALO 2014 ad.). Ruiny jako symbol zaniku a rozkladu
zkouma napr¥. BUCK-MORSS 2002, HUYSSEN 2006 ¢i LEWIS 2007.
Uméleckd préce s archivy je predmétem vicero tematickych
stati (BUCHLOH 1999, SIMON 2002, FOSTER 2004, GUASCH 2011,
GRUN 2001) a rovnéZ dokumentdrni strategiim se v&nuje né&kolik
klicovych publikaci (zejména LIND/STEYERL 2008, STEYERL
2011, WEEKS 2010).

Podstatnou slozku prace tvotri analyza dél Jednotlivych
autort. Kromé vlastni interpretace se dlleZitymi podplrnymi
materialy staly eseje, recenze, rozhovory a texty k vystavam
¢i v katalozich, dostupnych prevadzné na internetovych

stréankach.
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2. Region Stf¥edni Evropy

Samotny pojem ,sttedni Evropa“ neni jednoznacny a uziva se
prevazné v zavislosti na kontextu.

Podle nejroz3itenéjsSiho internetového zdroje zahrnuje
Stredni Evropa Némecko, Polsko, Ceskou a Slovenskou
republiku, Rakousko, Madarsko, Svycarsko a Lichtendtejnsko.?
Geoschéma Spojenych narodd regiondlni kategorii stredni
Evropy neregistruje, a stredoevropské staty jsou rozdéleny
do Evropy vychodni (Cesko, Slovensko, Madarsko, Polsko) a
zdpadni (Rakousko, Némecko) .3

Geografické, kulturni, politické, historické ¢&i ekonomické
hledisko vsak poskytuje velmi odlisSnou stfedoevropskou mapu.
Urc¢eni prostorové identity Jjednotlivych zemi Jje tak

spolec¢enskym a kulturnim konstruktem.?

2.1 Souc¢asna Stredni Evropa jako ideova kategorie

Tato historicky proménliva oblast byla a je dualezitym
spojovacim c¢lankem mezi vychodem a zapadem kontinentu, a to
rovnéz z politického a mocenského hlediska, kdy Jjeho
ovladnuti znamenalo $ireni ideologie do druhé c¢asti regionu.
V prbéhu 20. stoleti vykazoval pojem Stredni Evropa vyrazné
proménlivé konotace a jeho vymezeni se 1lisilo v Case 1 podle
optiky toho, jenz jej vymezoval.?®
Povadlec¢né usporadani Evropy bylo vysledkem spojeneckych
jednani, Jjez vyvrcholila podepsanim dohody na Jaltské

konferenci v roce 1945. Za jejli vysledek byvad povazovano

2 slozeni St¥edni Evropy podle serveru Wikipedia v této podobé& uvadi

Encyclopaedia Britannica, The World Factbook (2009) a Brockhaus
Enzyklopadie (1998),

https://en.wikipedia.org/wiki/Central Europe#/media/File:Central Europ
e (Brockhaus) .svg, vyhledano 1.5. 2020.

3 Geographic regions, metodologie organizace Spojenych narodu,
https://unstats.un.org/unsd/methodology/m49/, vyhledédno 1.5. 2020.

4 srv. napf¥. JORDAN 2005, 162-173.

5 srv. MILLER 1999, 85-89.
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rozhodnuti t¥i wvitéznych mocnosti, tedy Sovétského svazu,
Velké Britdnie a Spojenych stéatd americkych o vytvotreni tzv.
,sfér vlivu“, a tedy predurc¢eni budoucnosti jednotlivych
zemi na nasledujici dek&dy.°®

Evropa byla nasledné rozdélena tzv. Zeleznou oponou na dve
ideologické casti - Vychod a Zépad, a o Stredni Evropé jako
teritoriu se tak prakticky prestalo hovotrit.? Ve specifické
situaci se nachazelo Némecko, jeZ bylo rozdéleno na Vychodni
a Zapadni, a z jednoho statu tak wvznikly dva odlisné
subjekty.

Koncept Vychodni Evropy® Jjako ideového celku Jje vSak
historicky starsiho plvodu. V devatenadctém stoleti Dbyl
vyznam tohoto pojmu spojovan predevs$im se zaostdvanim a
neexistenci narodnich stdtl na tomto UGzemi.?

Vychodni Evropa je $iroce pojimanou predstavou o relativné
homogennim regionu, propojeném etnicko-jazykovym hlediskem,
zaostavajici hospodatrskou dynamikou, dlouholetou historickou
pritomnosti velkych mnohondrodnostnich dynastickych statt a
v neposledni tradé byvalou nadvladu komunistickych rezimt.1!0

V obdobi studené valky dominoval obraz Vychodni Evropy jako

® Interpretace =z&avéru samotné konference Jje v3ak stale predmé&tem
historické debaty. Neexistuji zadné dobové dokumenty, které by takové
rozdéleni stanovovaly: v zadvérech =z konference napf. neni zminka o
Ceskoslovensku, tedily se pouze Uzemni naroky Polska atd. vice viz nap¥.
rozhovor s historikem Vitem Smetanou z AV CR,
https://plus.rozhlas.cz/zaradila-jaltska-konference-ceskoslovensko-do-

sfery-sovetskeho-vlivu-na-tom-neni-

82496792fbclid=IwAR3DyFTArs aCJOUnEg8AaVbHTpwwM1EjS5KNJJYOIF61g2AkzkYy9

Y17kFo, vyhledadno 5.3.2020

7,V dtsledku toho wvznikly po valce v Evropé& t¥i zakladni situace:
zadpadoevropskéd, vychodoevropska, a jako nejslozitéjsi =z nich situace
zemi leZicich zemépisné uprostted-v kulturnim smyslu na Zapadé a v
politickém na Vychod&,“ napsal Milan Kundera ve své eseji Unos Zdpadu
aneb tragédie stredni Evropy. Podle Kundery se pravé sem soustredilo
,evropské drama poslednich pétatriceti let"™, revolty, které nelze
srovnat se Zapadem ¢i Vychodem jak z hlediska dramatického obsahu, tak
historickych dtisledkt. srv. KUNDERA 1986.

8 v geopolitickém chapani pojmid zde uzivam velkd pismena u oznaceni
Vychodni, Zapadni, Stfedni atp. (pozn. aut.)

° WOLFF 2000, 85.

10 srv. napt¥. KAPPELER 1998, 1200.
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jednotného regionu, prostoupeného ideologii; dobrte
ohranic¢ené, ale mdlo zndmé uzaviené Casti Evropy.!!

Toto pojeti je vsSak velmi zjednodusujici a vypovidé spisSe o
snahdch region vymezit ideové. Pojem ,Vychodni Evropa“
odkazuje na spolec¢nou totalitni historii a jeho aplikace na
kulturu ¢i uméni Jje problematicky.!?

Po rozpadu komunistickych rezimd v roce 1989 se kategorie
Stredni Evropa =zac¢ind opét dostavat do popfedi. Bylo to
predevsim kvili ideologickym konotacim oznac¢eni Vychodni
Evropa, jez bylo davano do souvislosti s minulym reZimem;
objevily se tudiZ snahy o nové rozdéleni Evropy na zéakladé
geografie. Pritazeni ke Stt¥edni Evropé znamenalo pro
postkomunistické staty znovunabyti suverenity a Jjasnou
orientaci k prozapadni politice. Koncem 80. let tedy vznikla
»Sttedoevropskd vlna“, kterd se zrodila ze spolecné historie
a zkusSenosti jednotlivych zemi v obdobi socialismu.l3

S ohledem na tuto sdilenou zkuSenost se zacal objevovat
termin Stfredovychodni Evropa, chdpand jako region ,mezi“ -
jako prechodnd zdéna mezi Zapadem a Vychodem, mezi dvéma
kulturamil4, pat¥ici k obéma, ale =zaroven k zadné =z nich,
neustale absorbujici a reflektujici vlivy zpoza
geografickych hranic.l1s

Idea Stredovychodni Evropy tak byla na jednu stranu chéapéna
jako kritickd reakce na rusky komunisticky imperialismus a
na strané druhé Jjako pokus o vzdaleni se starsi myslence
pangermanské ,Mitteleuropy™“i®. Vychodni c¢é&st sttedni Evropy-
tedy historické Zemé koruny ceské, historické Velké Madarsko

a Polsko - byla nahlizZena jako oblast, v niZ se navzajem

11 srv. ERJAVEC 2014, 56.

srv. FILIPOVIC/JANEVSKI/MACEL/PETRESIN-BACHELEZ/POSPISZYL/VERWOERT
2010, 22-25.

13 BUSEK 2009, 42.

1 srv. napt. FELLERER/PYRAH/TURDA 2019.

15 SZANTO 2016.

16 Mitteleuropa byla propagovana zejména némeckymi mysliteli (napt. ve
stejnojmenné knize Friedricha Naumanna z roku 1915) a tento koncept
zahrnoval sjednoceni statd st¥edni Evropy a Balkadnu pod nadvléadou
Némecka. vice viz napt. DAVIES 2009, 100-113 ¢i JOHNSON 2001 ad.

12
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pronikaji nejen staty, ale také narody a etnické skupiny. Je
vnimana rovnéz jako specificky umélecky region ¢i dokonce
jako teritorium propojené homogenni uméleckou kulturou, pro
coz byla predpokladem existence obecné sdilenych uméleckych

forem a rysua.l’

Tato prace tedy s ramcem Stredovychodni Evropy pracuje
jako s regionem stfedoevropskych statt, jez maji historickou
zkusenost s komunistickym rezZimem a prislusnosti k byvalému
vychodnimu bloku. Pro uchopeni této oblasti jako soudrzného
celku se zamétri na zemé&, které se zformovaly do celku tzv.

Visegréadské skupiny.

2.2 Zemé Visegradské cétyrky

Tzv. Visegradskou skupinu (Visegradskou c&tyrku, V4) tvori
Ceskd republika, Slovenskd republika, Polskd republika a
Madarskéd republika. Tato aliance slouzi Jjako platforma pro
souc¢innost c¢lenskych zemi.

Skupina vznikla jako spojenectvi t¥i zemi (Ceskd a Slovenské
republika byly Jje3t& spojeny v Ceskoslovensko) podepséanim
deklarace v madarské obci Visegréad!® dne 15. 2. 1991 v primé
reakci na rozpad socialistickych rezimd a nasledné potreby
kooperace. Prioritami této spoluprdce se stalo stazeni
sovétskych vojsk =z tGzemi vdech t¥i statd, rozpudténi
VarSavské smlouvy a Rady vzajemné hospodarské pomoci,
vytvoreni rovnopravnych vztaht se Sovétskym svazem a sniZeni
ekonomické zavislosti na ném.!? Predpokladem pro vznik tzké
spolupréce Jjednotlivych zemi byly také osobni kontakty a

kooperace disidentd 80. let, ktetri se néasledné dostali do

17 BAKOS 2002, 10-18.

18 M&sto Visegrdd bylo =zvoleno symbolicky v nédvaznosti na historické
setkani cCeského, polského a uherského krale tamtéZ v roce 1335. Zde se
panovnici dohodli na vzadjemné spoluprdci a krocich proti Habsburkim.
vice srv. GAWLAS 2006.

19 LUKASEK 2010, 12.
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vysokych politickych struktur (Vaclav Havel, Jiri
Dienstbier, Lech Walesa ad.) .20

Dalsim stéZejnim cilem aliance, vedouci ke zruSeni bariér
vytvorenych za socialismu, byla snaha o vstup do Evropské
unie, plné zapojeni se do evropského politického,
hospodafrského, pravniho a bezpednostniho systému, nastoleni
parlamentni demokracie a dodrzZzovani zakladnich lidskych préav
a svobod.?! Mezi lety 1993 a 1998 visegradskd spolupréce
stagnovala, coZ bylo zplsobeno i rozpadem Ceskoslovenska a
ndslednou neaktivitou v ramci skupiny. Po prizvéani Ceska,
Polska a Madarska do NATO?? se vSak spolupréce obnovila, kdyz
tyto tri zemé silné podporily Slovensko, které se stalo
¢lenem NATO o pét let pozdéji, v roce 2004.23

V3echny staty Visegradské ctyrky se staly c¢leny Evropské
unie 1. 5. 2004.

Po splnéni strategickych c¢cild podepsaly staty Visegradské
¢tyrky novou deklaraci, v niz se mimo jiné zavazaly k dalsi
spoluprédci v regionu a v ramci EU. Projevila se rovnéz snaha
0 pomoc zemim aspirujicim na ¢lenstvi v unii.?4

Vyznamnost a sila sjednoceného postupu zemi Visegradu se
v Evropské unii projevila jiZz nékolikrat. Bylo to zejména
v obdobi hospodatrské krize v roce 2008 a nésledné v tzv.
migrac¢ni krizi v roce 2015. Nékteré kroky V4 se staly
predmétem konfliktl s ostatnimi staty Unie.?®

Zemé& V4 spolupracuji rovnéz v dal8ich odvétvich, a to zejména

v oblasti obrany, energetiky, kultury a védy. V roce 2000

20 ibidem, 20.

21 Deklarace o spolupréaci Ceské a Slovenské Federativni republiky, Polské
republiky a Madarské republiky na cesté evropské integrace, 15.2.1991,
dostupné online na: Thttp://www.visegradgroup.eu/documents/visegrad-
declarations/deklacz-110412.

22 ¢leny se tyto zem& staly 12. 3. 1999 (pozn. aut.).

23 srv. KREN 2019, 153.

24 Visegrad Declaration 2004,
https://www.visegradgroup.eu/documents/visegrad-declarations/visegrad-
declaration-110412-1, vyhledéno 1.5. 2020.

2> byly to napt¥. spory o kvdty o prerozd&lovani migrantt do jednotlivych
zemi. Zemé V4 se jednotné postavily proti témto kvétam. (pozn. aut.)
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byl zaloZen Mezindrodni visegréadsky fond, do néjz prispivaji
rovnomérné vsSechny ¢lenské staty, a jenz financné podporuje
projekty =z oblasti vyzkumu, vzdéladvani a kultury roc¢ni
podporou ve vy3i 8 miliont Eur. 2°

Zemé& Visegradské ctyrky vsSak spojuji 1 spolecensko
politické problémy, kterym museji celit-naptriklad vzestup
krajné pravicovych stran a autoritd¥skych 1lidrt wve vysoké
politice, klesajici nedtvéra obcantl v demokracii i Evropskou

unii, slabéd obcCanskd spolecnost ad.?’

26 viz www.visegradfund.org
27 vice viz BUDEN 2013.
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3. Pamét a historie v soucasném uméni:

historiograficky obrat

V soucasném uméni lze JjiZ od konce devadesatych let
vysledovat silnou tendenci priklonu k préci s historii a
historickymi materidly.

Vrchol tohoto ,historiografického obratu v uméni“, jak jej
definoval teoretik Dieter Roelstraete v roce 200928 pak 1lze
datovat do prvniho desetileti nového milénia.
Charakteristickym rysem této tendence Jje obsese
archivovanim, paméti, pomniky, nostalgii, vzpominkami,
reminiscencemi, retrospekci - zkratka minulosti.?? Umélci
zp¥istuprniuji historické informace, pracuji s nalezenymi
obrazy a texty. Reflektuji jak historii samotného uméni, tak
minulost obecné.

Pameét a vzpominani jsou samozfejmé silnymi impulsy, Jjejichz
reflexi se umélecké strategie vénujili od nepaméti. Proud
historiografickych tendenci v soucasném uméni Jje v3ak
specificky, jasné definovatelny trend daného obdobi.

Pric¢in této globdlni fascinace paméti, ,archivni horecky™ 39,
kterd stédle pretrvava, lze definovat nékolik.

Predné to byla Yada historickych zvratd, které se udéaly
v posledni dekadé dvacatého stoleti: pad komunistickych
rezima ve Vychodni Evropé, nasledny rozpad Sovétského svazu,
valka v Jugosléavii, konec apartheidu v Jihoafrické republice
a dalSich udalosti, jez vedly k prudkym zméndm a transformaci
spolecCnosti. Posun od autoritédfrskych reZziml k demokratizaci
vedl v mnoha spolecnostech k tomu, Ze se pozadavek na
vyjeveni pravdy a ,smireni“ s neddvnou historii stal

vyznamnou formou v praci s kolektivni paméti.3! Jako disledek

28 ROELSTRAETE 2009a.

2% ibidem.

30 DERRIDA/PRENOWITZ 1995.

31 Astrid Erll tento posun rovnéZ klade do souvislosti s proménou formy
spolecenské paméti: spolec¢né s vymizenim generace téch, ktetri ptrimo
zazili druhou svétovou valku a holocaust do$lo k posunu od oréalné
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dekolonizace a migrace se do popredi dostavaly rovnéz
multikulturni, a tedy multi-pamétové modely modernich
spolecCenstvi, kterd mé€la a maji svl]j specificky pohled na
historii3?: tyto pluralitni vyklady déjin postupné vedly
k radikdlnimu zpochybriovani historického wvnimani casu?33, a
aktudlni postkolonialisticky diskurz Jje tak s proudem
historiografického obratu velice tzce propojen.

Hluboky dopad na spolecenskou pamét mély také udadlosti 11.
zari 2001. Do pfimé souvislosti s globadlnimi uddlostmi po
teroristickych ttocich v USA postavil spolecenskou deziluzi
z pritomnosti Dieter Roelstraete34. Zapadni  spolecnost
nadsledné upadla do rezignace a ,vnit¥fniho exilu"“ Unikem do
intro- a retrospekce pomoci depolitizace a hedonistické
apatie. To Jje pozadi, na némz je podle Roelstratea nutno
¢ist definujici rysy uméni prvni dekaddy, k nimz bylo, kromé
historiografického obratu, nutné na umélecké scéné pripocdist
rovneéz bezprecedentni boom uméleckého trhu, rozkvét galerii

a veletrh® a =zaroven prepisovani nedavné historie uméni

v ramci novych paradigmat (jako byl naptiklad tzv.
romanticky  konceptualismus3®). Krizi podle Roelstraeta
zaroven prochazela také samotnd historiografie - jako

intelektudlni disciplina 1 akademické pole vyzkumu. 3¢

podavané historie, tedy toho, co Jan Assmann nazval ,komunikativni
paméti“. Bez ocitych svédkl historie je spolelnost zavisld na forméch
pfipomindni za pomoci médii (historiografie, monumenty, umeéleckéd dila..),
tedy na ,kulturni pamét“. viz ERLL 2011, 4. a srv. ASSMANN 2011.

32 ERLL 2011, 4.

33 srv. CHAKRABARTHY 2000, 16.

3¢ ,Bé&hem poslednich let tu nebylo pfilid mnoho dobrych davodua k tomu,
abychom se naplno a optimisticky zabyvali at uZ nasi ptritomnosti, nebo
budoucnosti. [...] V jistém  smyslu je] [historiograficky obrat]
odstartovaly udélosti 11. =za¥i 2001 a néslednd ,valka proti teroru“,
kterd tak vyraznou mérou ptrispéla k tomu, Ze se prvni dekdda tohoto
stoleti stala tak temnou, depresivni zdleZitosti. Tento ,NOVY
historismus™ [..] neni ve skutec¢nosti nic jiného nez - at uz se nam to
1libi nebo ne - uméni Bushovy éry.“ ROELSTRAETE 2009a.

35 romanticky konceptualismus je pojem, jenZ se objevil v roce 2006 jako
titul stejnojmenné vystavy kurdtora Jorga Heisera. Oznacuje konceptudlni
dila rtznych médii, kteréd propojuji konceptudlni metody a
autobiografické, poetické a emociondlni prvky typické pro romantizujici
tendence (pozn. aut.).

3¢ ROELSTRAETE 20009a.
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Rostouci z&jem o minulost v kulturni produkci tak lze dat do
pfimé souvislosti s charakterem politického a spolecenského
prostredi prelomu tisicileti, depresi a skepsi, spocivajici
z velké Ca&sti v neschopnosti predstavit si uspokojivou
budoucnost. Na obsesi minulosti tak lze nahliZet jako na
jakousi unikovou strategii. Pohled do minulosti a Jjeji
idealizace je také zakladnim atributem nostalgie, vyraznym
rysem charakterizujicim nadladu v soucasné spolecnosti.
Dalsim vyraznym cinitelem obratu k minulosti byl rozpad
utopickych horizontt. Andreas Huyssen3’ ptrirovnadvad naladu
doby konce 90. let k atmosféfre nostalgie a dekadence ,fin de
siecle“ stoleti predchozich, oproti nimz v$ak spolecnost
pozbyla futuristickou projekci ideji.

Zhrouceni komunismu s sebou zaroven prineslo i1 zhrouceni své
anti-ideje - a kapitalismus tak ztratil wvizi budoucnosti.
V post-ideologické dobé Dbyla ztracena idea nekonecné
historické perspektivy, tedy predstava o projektu, ktery
mize lidstvo dovést k leps$i Dbudouci spolec¢nosti. Plany
orientované na budoucnost, vlastni komunistické ideologii a
modernistické utopii, se rozpadly a byly opustény v dale
nenaplnéném prazdnu.3® Huyssen oznacuje nas vék jako post-
historicky nebo post-utopicky, a tézisté jeho pozornosti je
tak obréceno do minulosti.?3®

Zavaznym impulsem k obsesi minulosti byl také prudky rozvoj
mediédlnich technologii, predev3im narlst moZnosti ukladani
dat a jejich sdileni.4® Huyssen?! spatfuje v ohliZeni se do
minulosti pokus o obnoveni vnit¥ni kontemplace, mimo
univerzum simulace a rychlych informaci; snahu ziskat pevny
bod wve svété zmatené a Casto désivé  heterogenity,

asynchronicity a informac¢ni presycenosti. Minulost se tak

37 HUYSSEN 1995, 86.
38 ADAMI 2016.

° HUYSSEN, 88.

40 ERLL 2011, 4-5.
41 HUYSSEN 1995.

w
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stdvd novym ,pfistavem™ v dobé nejistoty a digitalniho
pfenosu.

Protireakci a odporem proti nové technologické docasnosti,
kterd se zda byt zbavena jakékoli historické vahy, je podle
Huyssena rovnéz mdédni fascinace4? a témé¥ fetisSistickéa
oddanost materidlnim a analogovym objektim.*3 Podobné uvazuje
i Mark Godfrey?: DbliZici se kompletni digitalizace wvSech
fotografickych médii ¢ini podle néj umélce citlivé ke
zpusobu, jakym se tato média uzivaji jako zdznamy minulosti
- a tato citlivost pak vybizi umélce k vytvat¥eni deél prave
o minulosti.

V neposledni Y*adé pak diskurz paméti ovlivnil konec dvou
velkych narativa, zaloZenych na my3lence konstruované povahy
minulosti: poststrukturalismu a postmodernismu?®, jenz byl

bezpochyby primo spojen se vzrustajicim zadjmem o archivy. 46

Historiograficky obrat s sebou ptrinesl také proménu
role umélce. V poslednich desetiletich se tato role
modifikovala jiZz nékolikrat. V devadesatych letech minulého
stoleti definoval Hal Foster?’ umélce jako etnografa: ten je
novym paradigmatem, které se v souCasném umeni objevilo
v osmdesatych letech a podobd se tomu, JjeZ popsal Walter
Benjamin ve svém textu Autor jako producent (1934). Predmét
uméleckych asociaci se ale podle Fostera proménil: je jim
kulturni a/¢i etnicky Druhy, jehoZ jménem angaZovany umélec
nejcastéji bojuje. Soucasné uméni tihne k sociologii a
antropologii do té miry, Ze se etnografické mapovéani
instituce nebo komunity stalo zakladni formou site - specific

del.

42 problematice retra jako médniho fenoménu se vénuje nasledujici
kapitola (pozn.aut.).

43 HUYSSEN, 7, srv. ADAMI 2016.

44 GODFREY 2007, 145.

45 ERLL 2011, 5, srv. McLEAN.

46 EICHHORN 2013, 255.

47 FOSTER 1996, 302-3009.
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Po tomto ,etnografickém obratu“ nasledovala proména do role
umeélce - kuratora (u nas velmi patrny zejména na pfelomu
milénia, kdy vzniklo mnoho nezévislych galerii, Jejichz
vystavni dramaturgii i program zajistovali v drtivé vétsiné
aktivni umé€lci). Umélec néasledné prijimad dal$i nové role:
historika, archeologa ¢i archivare: pravé archiv a jeho uziti
v umélecké praxi je jednim ze silnych proudl $iroké tendence
historiografického obratu.?*8

Vysledky téchto badani Jjsou pak <&asto prezentovany jako
muzedlni expozice - instalace Jjsou vystaveny ve vitrinéch,
atlasech, pusobi jako sbirky ¢i kabinety kuriozit.

Metoda odkryvani vrstev, interpretace historickych faktt a
odhalovéani souvislosti podobné Jako v archeologickém
pruzkumu Je silnou metaforou v humanitni sfére obecné -
nejznaméjsim prikladem je patrné psychoanalyza (hlubinna
psychologie), v niz Jje objektem archeologického zkouméni
lidskd mysl. Umélci c¢asto odkazuji ke svému dilu Jjako k
,odkryvani", odhalovani. Uméleckd dila Jjsou konstruovana
jako strepy, fragmenty, stopy =zachované v sedimentech

fosilizovanych vyznami.*?

Historiografické tendence v uméni se staly v prubéhu druhého
desetileti 21. stoleti klasickymi, aZ akademizovanymi. >0

Nékteti teoretici v nich dokonce spatt¥uji dobovy styl,
podobné Jjako byl kubismus ¢i impresionismus.®! , Dobou“ je
v tomto pripadé mysSleno soucasné uméni, které je povazZovano
za nové obdobi, které lze, jako epochy predchozi, stylové

charakterizovat.5? Pocatek soucasného uméni (,,the

48 archivu jako um&lecké strategii se vé&nuje kapitola 8 (pozn.aut.).
49 ROELSTRAETE 2009b.

50 srv. CECH, 2015, 59.

5! nap#. McLEAN 2019.

52 ibidem, srv. MEYER 2013, 14.
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contemporary“) je pak nejcastéji®3 situovan do obdobi po roce
1989, kdy se po pfevratnych politickych zméndch a nastupu
éry globalizace plné integrovala digitédlni kultura a
ekonomicky liberalismus.?>!

sSoucasnét ume€lecké dilo vsSak v aktudlnim diskurzu
nutné nemusi znamenat dilo vzniklé v poslednich letech a
vytvorené Zijicim umé€lcem.®> Postmoderna 90. let otevrela
téma heterogenni cCasovosti: prelom tisicileti pak otevrené
pfinesl pochybnosti o pfedpokladu c¢asu a prostoru jako
homogennich a stdlych velic¢in.®® Ustupovani od kauzélniho
fetézce historie vedlo v metodologii déjin uméni
k prohlubovani anachronickych p¥istupu.
Diky své schopnosti ozivovat udédlosti, materidly, vzpominky
a vizuadlni kédy minulosti umélecké artefakty ne vizdy
konvenuji tradi¢nim c¢asovym linkdm a c¢asto naopak narusuji
chronologické posloupnosti.®’ Mohou prevzit aktivni roli pri
vytvatreni umélecko-historiografickych modelt a propojovani
zddnlivé nespojitych c¢asovych rovin.%® Anachronické déjiny
umeéni proto mohou propojovat umeéleckd dila napfic¢ prostorem
i Casem. Tento ,anachronicky obrat"“ s sebou kromé obnoveného
zdjmu o Foucaultovu archeologii a Derridovo pojeti archiwvu
p¥inesl 1 =z&sadni znovuobjeveni dila Abyho Warburgas?.
Klic¢ovym se stal jeho koncept ,migrujicich“ forem a namétt

prostupujicich prostorem a casem®9.

53 Hovori se o vymezeni tFi moZnych okamzikd vzniku soucasného uméni:

nastup amerického uméni po druhé svétové valce, proména umeéleckého dila
v souvislosti s novymi formami v 60. letech a globalizace 90. let, kdy
se systém uméni stava univerzalné sdileny bez ohledu na geograficky ¢i
politicky kontext. vice viz OSBORNE 2013.

54 ALBERRO 2009, srv. SMITH 2009.

55 srv. MEYER 2013, 21.

°¢ z&4sadni zménu pohledu na kategorii prostoru prinesla publikace Davida
Summerse Real Spaces (SUMMERS 2003).

57 KERNBAUER 2017.

°¢ NAGEL/WOOD 2010.

59 Aby Warburg (1866-1929) byl vyznamnym némeckym historikem um&ni a
kulturnim teoretikem (pozn.aut.).

60 Dvé&ma zé&sadnimi Warburgovy pojmy jsou ,formule patosu“ a ,pfezivani™“.
,Formule patosu“ Jjsou dynamické formy, reprezentujici fyziognomii
vypjatych emociondlnich stava. Tyto formy Jjsou univerzalni, ptrenosné,
které ,prezivaji™ skrze obrazy napfi¢ rtaznymi Casovymi obdobimi - urcéité
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Uvahy o elementech v umé&ni, nezdvislych na &ase, oteviely
otadzky o soucasnosti dila a mozZnostech jeho ¢teni v rlznych
Ccasovych obdobich.

Kategorie »Soucasného uméni™ tudiz maze v téchto
souvislostech zahrnovat i dila z jinych ¢&asovych obdobi ¢&i
historickych kontextu. Svym prenosem v cCase narusduji
distinkci mezi soucasnym a historickym uménim pomoci
vykreslovani minulosti - minulosti nové zpritomnélé®él, z

eji
hodnoty Jjsou ptretvareny a transformovany skrze zajm

Y

pritomnosti.®?

Uméleckéa dila, kteréa lze zaradit do proudu
historiografického obratu, jsou zaroven soucasna i
anachronicka: nahliZeji minulosti prizmatem jiného obdobi -
prizmatem soucasnosti.

Souc¢asné umélecké strategie wuzivajici  historiografické
metody mohou byt rovnéz povazovany za nastroje novych forem

historiografie.?®3

V dned3ni dobé Jjsou historiografické tendence v uméni plné
integrovadny a nezdad se, Ze by zaujeti minulosti, archivy a
reflexi ,alternativnich™ historii bylo na ustupu. Vchéazeji
rovnéz do interakci s rtznymi soucasnymi trendy jako zminény

postkolonialismus, feminismus® ¢i akceleracionismus®®.

formy vystupuji do popfedi v rltznych epochédch, v dalSich jsou upozadény
a prostor dostavaji jiné. vice viz FORSTER/WARBURG 1999, 555-559, KESNER
2017, 8, SKOPALOVA/JANOSCIK 2019, 19 ad.

Specifické pojeti anachronismu v déjinéch uméni, vychédzejici
z Warburgovych ideji, pak vybudoval Georges Didi-Huberman a dal$i (pozn.
aut.).

6l MEYER 21.

62 BARR srv. MEYER 31. Podobnou uvahu mt@Zeme nalézt rovnéZ u Waltera
Benjamina (BENJAMIN 1968), ktery uvazuje, Ze obrazy minulosti existuji
pouze Vv pritomné perspektivé, kterd. Jje schopna Jje rozpoznat (a
interpretovat) .

63 KERNBAUER 2017.

64 k problematice archivniho impulsu a feminismu viz napf¥. EICHHORN 2013
¢i CIFOR/WOOD 2017.

65 Akceleracionismus prameni podle nékterych teoretikll z deziluze
z glob&lniho ekonomického systému. Jeho cilem je znovuvynalézat moznosti
budoucnosti, a to predevSim pomoci inovativniho pfistupu k technologiim
a zZivotnimu prost¥edi. Tim se nové vztahuje k moderné a Jejimu
emancipaénimu programu. Vice viz JANOSCIK 2016.
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3.1 Umélecké pristupy historiografického obratu

V Siroké Skale uméleckych dél proudu historiografického
obratu lze vysledovat nékolik hlavnich pristupu. ¢

Jako prvni mtizZeme oznacit skupinu asociativnich (pfevaziné
filmovych) del, zobrazujicich mista dotéend minulymi
uddlostmi, =zejména tragickymi. Takovymi Jsou napfiklad
Carib’ s Leap Steva McQueena (2002), pripominajici masovou
sebevrazdu Karibt v Grenadé v 17. stoleti, ¢&i Out of Blue
Zariny Bhimji (2002), ohledavajici budovy a hrbitovy spojené
s exilem asijské populace v Ugandé za diktdtora Amina v roce

1972. Dila Tacity Dean jsou rovnézZ casto spojena s valkou

(Sound Mirrors, 1999) ¢i zmizenim a smrti (Teignmouth
Electron, 1999). Slovenskd autorka Lucia Nimcova se v dile
Rusini  (2006) zabyvd osudy mistni vysidlené rusinské

komunity, kterd byla nucena opustit své domovy kvali stavbé
vodniho dila Starina.
Dalsi skupinou Jjsou projekty zahrnujici fotografie a filmy
objevené primo v archivech. Néktetri autori =zkoumaji tento
materidl do detailu, naznacujici mozné omyly a
nevyzpytatelnost téchto archivnich obrazt. The Black Photo
Album/Look At Me (1991-2000) Santu Mofokenga je archivem
znovu potrizenych rodinnych snimkd vyfotografovanych cernymi
Jihoafric¢any mezi 1éty 1890 a 1950, proloZenych texty
naznac¢ujicimi rodinné osudy a déGvody nechat se zvécnit ve
fotografickém studiu. Facing Forward Fiony Tan (1998-99)
vrstvi filmy natocené antropology, turisty a kolonialisty na
pocatku 20. stoleti. S nalezenymi archivnimi materidly z dob
komunismu pracuje ve svych dilech Zbynék Baladrén.®’

Jinou duleZitou skupinou dél Jjsou ta, v nichZ se umélci
odkazuji k minulosti skrze svou biografii a vlastni narativ.

Tkonickym dilem je v tomto ohledu Intervista umélce Anriho

66 GODFREY 2007, 143-146.
67 Lucii Nimcové a Zbyrikovi Baladréanovi se vénuje kapitola 8 (pozn. aut.).
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Saly (1998), v némZz konfrontuje svou matku s jeji vlastni
minulosti. Tato disertac¢ni prace predstavuje madarského
autora Zsolta Keserua®s, jenz se ve videodokumentu
Nagyolvasztd (2008) snazi postihnout, na primarnim zakladé
rozhovort s pamétniky a aktéry, pocatek a vyvoj kulturniho
zivota v umélcové rodném Dunaujvarosi.

Godfrey si v8iméa, Ze v americkém uméni se pak v kontrastu k
»,vychodni™ historické citlivosti casto objevuje kritika
romantického, »shollywoodského™ pohledu na minulost.
Napfriklad Spielberg’s List Omera Fasta (2003) kriticky
zkoumé& rozmach turistického primyslu v Krakové v mistech
natdc¢eni filmu Schindlertiv seznam.

Dalsi autotri se pak obraceji k fikci, s jejiz pomoci
zobrazujili minulost - ne vSak proto, aby obe$li historickou
reprezentaci, ale aby lépe zprosttredkovali historickou
zkusenost. Tuto tendenci dobte ilustruji fotografické
projekty a filmy skupiny Atlas. Zdanlivé pravé dokumenty
z libanonské obcanské valky ve skutecnosti nové vytvoril
jeji C¢len Walid Raad. Atlas naznacuji, Ze adekvatni obraz o
libanonské vadlce lze dosahnout pouze pomoci fikce.
Historické udélosti mohou byt rovnéz rekonstruovany,
naptriklad pomoci performance. Takovym dilem je napriklad The
Battle of Orgreave Jeremyho Dellera (2001), kdy zorganizoval
inscenaci stretu policie a stavkujicich hornikt z roku 1984.
Zapojenim skutednych protagonistd =zacilil také na osobni
konfrontaci s minulosti.

Siroké spektrum umé&lcti se ve své tvorb& zaobird reflexi
moderny, z hlediska materidlniho (napf¥. architektonického
dédictvi) ¢&i ideového.®?

Naznacené pristupy samoztrejmé cele nevycCerpdvajl $iri ani
tematicky zabér tohoto $Sirokého proudu. Umeé€lecké strategie

variuji jak generac¢né, tak lokalnée.

68 viz kapitola 8.
69 Moderné& jako konceptu je vénovana kapitola 6 (pozn. aut.).
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0 tematickou kategorizaci ohledt do minulosti
v postkomunistickych zemich se pokousi tato préace

v nasledujicich kapitoléach.

V zavéru této casti je nutné zminit nékolik dtlezitych
prehlidek, jez historicky obrat v soucasném uméni
reflektovaly.

Za jednu z prvnich manifestaci historiografickych tendenci
v soucCasném uméni Jje povazovana prehlidka Documenta 12
(2007) . Jeji umélecky feditel Roger M. Buergel ji tematicky
vymezil trojici Sirokych otazek: ,Je modernita nasi
antikou?"“, ,Co je holy zZivot?“ a ,Co délat?“. Pravé prvni
otdzka - zda lze vnimat obdobi modernismu jako na$ staroveék,
tedy epochu, z niz nase soucasna kultura vychazi,
reflektovala tehdejs$i vzestup zadjmu o minulé formy, zejména
o odkaz modernismu.

Vystava Archive Fever: Uses of The Document In Contemporary
Art v newyorském International Center of Photography (2008,
kurdtor Okwui Enwezor) predstavila tadu umélct, uzivajicich
archivnich materidld k pfehodnoceni vyznamu identity, déjin,
paméti a ztraty.70

Také Documenta 13 (2012, kurdtorka Carolyn Christov-
Bakargiev) predstavila Yadu strategii préce s archivem.
Vyznamnou kurdtorskou osobnosti téchto tendenci Jje také
pavodem italsky kritik Massimiliano Gioni. Jeho koncept
10, 000 Lives (10 000 zivotid) na Biendle v jihokorejském
Gwangju (2008) byl zaméren na fotografickou ,Obsesi
obrazy“’l. V této 1inii pokracovala i hlavni expozice 55.
Biendle v Benatkéach (2013), Gionim nazvana Palazzo
Enciclopedico (Encyklopedicky paldc), vychézejici z konceptu

univerzalniho muzea zastresujiciho veSkeré lidské védéni a

70 vice wviz http://www.icp.org/exhibitions/archive-fever-uses-of-the-

document-in-contemporary-art, vyhledadno 6.3. 2016.
7L LANGE 2011, 56.
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uméni. Kombinace soucasnych uméleckych dél, historickych
artefaktd a nalezenych pfedmétl =zaujimala antropologicky
pristup ke studiu vzadjemnych obrazovych vztaht.’2

Koncept vystavy Collect The WWWorld: The Artist As Archivist
In The Internet Age (Brooklyn 2012, kurdtor Domenico
Guaranta) se zaméril na internet jako archiv soucasnosti.
Vystavni projekt Reenactment (2018, BRIC House Gallery,
Brooklyn, kurdtorka Jenny Gerow) =zacilil na autory, kteri
vedou dialog s minulosti pomoci opakovani jejich forem.
Mezi nedavné velké vystavy pat¥i An Impulse to Turn (Beijing
Inside-Out Art Museum, 2020, kurdtori Huang Wenlong, Quian
Mengni, Sun Gaorui) ¢i The Invented History v berlinském
KINDL-Centre for Contemporary Art (2020-2021, kuratorka
Kathrin Becker), vénovanad kritickému pohledu na historické
narativy.

V Cechdch se timto tématem zabyvaly naptriklad vystavy
Monument  transformace (2009), Vzpominky na budoucnost
(Galerie Vaclava Spaly Praha, 2009, kurdtor Karel Cisa?f),
navazujici Vzpominky na budoucnost II (Dum uméni mésta Brna,
2012-13, kurator Jan Zalesak) Ci Tektonika paméti (Galerie
Fmila Filly v Usti nad Labem a D&m uméni mésta Brna, 2014 a
2015, kuratorky Lucie Machovd a Anna Varteckd).

Z novéjdich projektd Jmenujme naptriklad cyklus vystav
Podminky nemoZnosti (Galerie Kurzor, 2017, kuradtor Vaclav
Magid), z nichZ jedna ¢éast byla primo vénovana tematice casu,
¢i ptrehlidku Ikony a mytologie: touha po zméné (Galerie AMU
Praha, 2019, kurdtorka Fabienne Bideaud), kterd tematizovala

vzpominani, pameét a historii skrze dané fenomény.

72 GIONI 2013.
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4. (N)ostalgie

Navraty a ohlizeni se do minulosti Jjsou uzce propojeny
s fenoménem nostalgie, univerzalni emoci, kterd se projevuje
p¥i vzpomindni a reflexi uplynulého c&asu.

Samotny termin nostalgie Jje sloZen ze dvou Yreckych slov:
,nostosY (domov) a ,algia“ (stesk) - doslova tedy oznacuje
,Stesk po domoveé“. Tak jej také na konci 17. stoleti poprvé
pouzil Svycarsky 1éka¥ Johannes Hofer’? k popsani stavy,
které pozoroval u vojaka ¢i studentd, odloucenych od domova.
Mezi symptomy nemoci zaYadil melancholii, tzkost, anorexii,
dusnost, srdec¢ni slabost ¢i namésicnost.’® Az do pocatku 19.
stoleti byla nostalgie nahliZena 3jako vé&zZnad choroba, o
jejichz ptric¢indch se vytvarely rozmanité teorie.’ V roce
1835 se heslo nostalgie objevilo ve francouzském
Dictionnaire de 1 ‘Académie a nemoc puvodné lokdlniho vyznamu
dosdhla univerzadlniho uznédni. Pojem nostalgie se postupné
osvobodil od puvodniho kontextu. Namisto 1lékatrské diagndzy
se na ni zacalo nahlizZet jako na individudlni emoci spojenou
s urcitym druhem tzkosti-podobné jako tfeba na melancholii.’¢
Symptomy zacaly byt povazZzovany za znaky citlivosti nebo
vyjadreni vlasteneckého citéni. Jako historickd emoce
dosdhla nostalgie Jjednoho ze svych vrchold v obdobi
romantismu. V ném se nostalgie projevila jak v oblasti
filosofické a umélecké, kdy se stala metaforou pro oddéleni
¢lovéka od idedlt, které =zlstaly uzavieny v minulosti, tak

v politické, kdy byla tato individuédlni emoce zaclenéna do

73 Pprace Dissertatio medica de nostalgia byla publikovédna v Basileji v
roce 1688. cit. napf¥. v STAROBINSKI 1966 ¢i DAVIS 1979.

74 WILSON 2014.

75 N&kteri lékari napriklad povazovali za spoudté&& nostalgie hudbu ¢&i
specifické zvuky jako alpské flétny <&i kravské zvonce (srv. napt.

STAROBINSKI 1966 ¢i BOYM 2002, 4.). Hudba je i soucCasnymi badateli
povazovana za dilezity zdroj vzpominek, a tedy i nostalgickych pocitt,
viz napt. BARRETT/GRIMM/ROBINS/WILDSHUT/SEDIKIES 2010, 390-403
(pozn.aut.) .

76 srov. DAVIS 1979, 4.
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nacionalistickych ideologii, =zaloZenych na identifikaci
jedince s narodem na zakladé citového pouta upevnéného
svazkem s minulosti.

Melancholicky pocit ztraty se zménil wve styl, v mdédu
pozdniho devatenactého stoleti.”” Nostalgie postupné
prestala byt zcela vnimadna v lékarském kontextu a stala se
vyjadfenim emoce moderni spolecCnosti a reakci jedince na
zivot v ni. Touha po navratu v prostoru se transformovala do
prani vratit se v Case. Vys$sSi mobilita a konstantni pohyb
v sociogeografickém prostoru, ktery prinesl moderni zplsob
zivota, wuvolnil <¢&lovéka z jeho psychologické naklonnosti
k urc¢ité lokalité, a plGvodni nostalgickd orientace k mistu
se proménila v orientaci k casové eposSe.’8 79
Nostalgie v soucasném pojeti je nejednoznacdny a komplikovany
jev, Jjehoz definice neni pfresné stanovena. Ruazné koncepce
a pojeti vSak shrnuji nékteré spolecné rysy.

Zadkladem nostalgické touhy je pohled do minulosti a k jejim
Jjistotdm. Je zAroven uzce propojen s vnimanim a prozivanim
pritomnosti. Velmi Sirokou definici je nostalgie jako soubor
komplexnich, proménlivych, emoc¢nich, osobnich ¢i
kolektivnich (ne) instrumentalizovanych pribéht, které
glorifikuji a romantizuji ztraceny cas, osoby, objekty,
pocit, udédlosti, mista, hodnoty ¢&i spolelenské systémy. 80

Je nutné zdlGraznit, Ze nostalgickd percepce minulosti Je
jeji idealizovanou verzi, a mtZe se od reality podstatné
1isit. ©Nostalgie Jje touhou po utopii; Jje to stesk po

,domové"Y, ktery Jjiz neexistuje ¢i nikdy neexistoval. Je

77 srv. STAROBINSKI 1966 a BOYM 2002, 15-16.

78 srv. DAVIS 1979, 6.

79 Tato odlidn& pojeti nostalgie naznac¢ila Svetlana Boym (BOYM 2002, 41-
43 a 49) v rozliseni nostalgie na restaurativni a reflexivni.
Restaurativni nostalgie zdGraznuje ztraceny nostos - domov a pokou$i se
o Jjeho rekonstrukci. Klade vazZny dlraz na pravdivost a tradici a je
v jadru nacionalistickych a ndboZenskych hnuti. Reflektivni se sousttedi
na algos - na pocit stesku jako takovy. Setrvavd v touze a snéni; miaZe
byt ironickd a humornéd a tykd se vice individudlni a kulturni paméti.

80 VELIKONJA 2008a.

33



sentimentem po zmizelych svétech a vykotrenéni, ale je také
romanci s vlastni fantazii.®8!

Jako specificky moderni koncept je nostalgie uzivéna ve
smyslu osobni touhy po idealizované minulosti a Jjako
zkreslena verejnd verze urcitého historického obdobi nebo
urc¢itého socidlniho wuskupeni v minulosti.® Jeji narativ
zaroven stoji v prudkém kontrastu se soucasnosti, kterd je
vniména jako horsi. 83

Podstata nostalgie tkvi praveée v dichotomii ve vnimani vztahu
souc¢asnosti a minulosti. Jeji Jjadro spoc¢ivd v pozitivni
vzpomince na minulost; klicem k Jjejimu pochopeni je vsak
pritomnost. Obvykly repertodr nostalgickych obrazd uplynulé
doby zahrnuje bezpecnou spolecnost, klidné casy, prosperitu,
solidaritu mezi 1idmi®? - tedy konstruuje minulost Jjako
idedl, jakysi ,zlaty vék“.

MGZeme tak naznacit urc¢itou periodizaci nostalgické
zkusenosti do t¥i obdobi: na stadium ,idedlniho“ casu, tedy
minulosti, na zlom, JjeZ toto obdobi prerusil, a soucasnost,
tedy  nedokonaly a nedostatecny svét.®  Nostalgickym
paradigmatem silné prostupuje element ztraty®®, ktery ma
nékolik dimenzi. Je to jak pocit historického upadku (tedy
ztrata ,zlatého véku“ ¢i ideélu), tak pocit absence
referenci, hodnot a mordlni jistoty. Treti dimenzi je pak
pozbyti osobni svobody a autonomie, na niZz navazuje mySlenka
ztraty  osobni autenticity a emocionédlni spontaneity
v kultutre masového konzumerismu.®’ Tento centradlni koncept
lze chapat ve dvou vyznamech: Jjako =zkuSenost, ktera Ije

v modernité vsudyptritomnd a JjeZ prameni =z pocitu mizeni

81 BOYM 2002, 11.

82 PTCKERING/KEIGHTLEY 2006, 922.

83 VELIKONJA 2008b, 171-84.

84 VELIKONJA 2009, 538.

85 srv. TANNOCK 1995, 456-7. Tannock tato stadia oznaduje pojmy pre-
lapsus, lapsus a post-lapsus, kdy lapsus znamenad fatdlni spolecenskou
zménu (pozn. aut.)

86 srv. PICKERING/KEIGHTLEY, 924.

87 TURNER 1987, 147-156.
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jistot béhem prevratnych zmén a je zdrojem touhy po ztraceném
a nedosazZitelném case a jako amnézii v ramci nostalgické
rekonstrukce minulosti, JejiZ reprezentace se tak mtZe
vyznamné 1iSit od reality.®8

Praveé vytvarenim obrazll dokonalé-a tedy neredlné-minulosti
se nostalgie primo vztahuje k pritomnosti: »homo
nostalgicus" povazuje minuly svét za lepsi, ¢imz implicitné
kritizuje stav soucasny. Mira nostalgie ve spolecnosti je
tak Jjakymsi lakmusovym papirkem spolecensko-ekonomické
situace: ¢im je situace nestabilnéjsi, tim je nostalgie dané
spolecnosti silnéjsi.s?

Presto vsSak nostalgické pocity a nadlady neznamenaji, Ze by
1lidé danou dobu ¢i systém chtéli redlné zpét. Nostalgie
odrazi vzpominky na minulé touhy, na sny o lep$i budoucnosti,
které se nenaplnily; nostalgie mé& striktné utopickou tvar?0
- tvar¥ obréacenou k ,minulé budoucnosti“, k minulosti, kteréa
se v podstaté nikdy neodehrdla. Skrze prizma touhy po utopii
v obecnéjsim smyslu 1ze (nejen) post-socialistickou
nostalgii interpretovat ve vztahu k moderné a Jjejim
utopickym idedltm.

Dlilezité Jje také hledisko osobni =zkuSenosti s obdobim,
k némuz se nostalgie vztahuje. Nostalgii v néds totiz mohou
vzbuzovat 1  skutecnosti, které Jjsme nezazili. Mitja
Velikonja®' tyto dvé hlediska nazyvd nostalgie =z ,prvni"
(firsthand) a ,druhé“ ruky (secondhand). Nostalgie z prvni
ruky, tedy k vécem, které jsme osobné zazili a zakladd se na
persondlnich vzpominkédch a zazZitcich, je wvaZnéa, imitativni
a obsesivni realistickou rekonstrukci. Second-hand nostalgie
je pak zaloZend na narativu ,vypujceném“™ od druhych, a Jje

tedy nutné eklektickéd, ale i hravd a satiricka.

88 PICKERING/KEIGHTLEY, 920-923.

89 VELIKONJA 2009, 546.

°0 STEWART 1993, 23.

°L VELIKONJA 2009, 538. srv. OUSHAKINE 2020, 39.
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Nostalgie ve spolecnosti se projevuje nejcastéji v dobéach
zmén, revoluci a prevratd a je jednim z nékolika zplsobt,

jak se spolecnost vyrovnava s traumatickou minulosti.??

Nostalgie v postsocialistickych zemich

Nostalgie po socialistické éfe (nazyvana rovnéz ,ostalgie“
- tomuto fenoménu se vénuje Cast kapitoly, kterd nésleduje
nize) Jje signifikantnim druhem nostalgie, pozorovatelna
v zemich tzv. Dbyvalého vychodniho bloku?® a wvnimdna jako
regiondlni fenomén?®4.

Prvni vyraznd vlna nostalgie se ve stfedni a vychodni Evropé
objevila Jjiz ve druhé poloviné devadesdtych 1let. Témér
bezprosttedni nasmérovani zemi Dbyvalého vychodniho bloku
k systému 1liberdlni demokracie a trZniho hospodéarstvi
znamenalo velmi rychlé vzdalovani se od ,nezadouci®
minulosti spojené s urcitou formou historické amnézie.?> Vlna
nostalgie, kterd Jji néasledovala, byla interpretovana
pfedevsim jako vyrovnavaci mechanismus, jako obranna
formace, kterd méla vytvorit alternativu agresivnimu rozvoji
neoliberalismu, ¢i alesponl formu Jjakéhosi imaginarniho
utéku.?® Nostalgii po socialismu je nutné vnimat v $irsSim

ramci post-socialistického prechodu.?’

°2 Mitja Velikonja (VELIKONJA 2009) naptriklad rozliduje <¢tyri stadia
vyrovnavani se s minulosti: z¥eknuti se minulosti, historickd& amnézie,
historicky revizionismus a nostalgie.

%3 v nékterych postsocialistickych zemich m& tato nostalgie i zvlastni
nadzev, napt¥. ,jugonostalgie™ ¢i ,titostalgie™ v zemich byvalé Jugoslavie
(pozn. aut.)

°¢ srv. BOYER 2010, 17. PfestoZe se nostalgie projevila &i projevuje ve
vSech post-socialistickych zemich, m& svad lok&lni specifika. Specifickou
podobu m& v byvalém Vychodnim Némecku, v Ruské federaci je soucasti
cilené stéatni propagandy apod. vice viz DOLOTINA 2011, 79-80.

°5 ZALESAK 2013, 70.

9% QUSHAKINE 2020, 38.

°7 Ve skutecnosti se jednalo o radu ruznych pfechodt: od stdtem rizené
ekonomiky k produkci a trzni ekonomice zédpadniho stylu, od marxisticko-
leninské ideologie k neoliberéalni, od kolektivniho vlastnictvi
k reprivatizaci, od systému tizeného jedinou stranou k pluralitni
demokracii atd. V pfipadé multindrodnich statnich celkd doslo k jejich
rozpadu do nezavislych ndrodnich statt, v pfipadé Némecka ke sjednoceni
dvou Casti zemé. srv. VELIKONJA 2009, 536.
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Po pocatec¢ni euforii z nové nabyté svobody, moznosti a
prilivu zadpadniho zboZzi zacali obyvatelé postsocialistickych
zemi zazivat zklaméni a frustraci z nesplnénych ocekavéani.
Tento politicky pesimismus, spojeny s hospodadtrskou recesi,
rostouci nezaméstnanosti a socialni duzkosti, inspiroval
novou nostalgii po stabilité a solidarité starych cast a
potfebu vybudovidni emociondlnich mostd s minulosti.?®
Nostalgické vzpominadni na doby minulé Jje v téchto =zemich
zapf¥icinéno rovnéZ zhroucenim ,oficidlnich“ historickych
struktur a kolektivni paméti: ©po rozpadu oficidlniho
narativu socialistickych rezimd musely Dbyt vzpominky
konstruovany v neoficidlni a individualizované formé.®? Na
pocéatku devadesatych let vymazaly postsocialistické
vladnouci tf¥idy spolu s nove vzniklymi kulturnimi elitami
socialistickou politiku z paméti. V této dobé dominujici
politickd ideologie realismu pocala historii prepisovat tak,
aby rozsadhlé zmény v predstavach o politice 1 v jeji praxi
reflektovala. Byla vytvorena nova oficidlni historie -
historie totalitarismu, diktatorstvi, potlacovanych
vlasteneckych citd a hrdinného utrpeni disidenttd, Jjez
odpovidala nové nejvlivnéjsi politické ideologii i potrebam
novych wvladnoucich t¥id.100 101 Pres <&tyficet let historie
bylo v podstaté zjednoduseno na dobu ,temna“, ¢&i alespon
Sedivé obdobi nesvobody, a tato charakteristika se tyka 1
1idi, ktefi v ném prozili vétsi c¢ast Zivota. Mnoho, zejména

starsich 1idi, tak ziskalo pocit, Ze jejich ,obycejné™ Zivoty

°8 BETTS 2000, 744. srv. také BOYER 2010, 18.
99 srv. OUTHWAITE/RAY 2005, 178.
100 KRASOVEC 2008.

101 Tyto historiografické narativy jsou v recentni dobé podrobovany
zdsadnim prehodnocovanim. V mnoha oborech dochdzi k revizi nejen pohledu
na pozici regionu v ramci globdlnich procesu (napt. z hlediska
postkolonialismu, viz nap¥. BARSA 2020), ale zejména rtznych aspektt

obdobi socialismu. V Cechdch Jje takovym ptikladem ,revizionisticky™
pristup historika Michala Pulmanna, jenZ dlouhodobé kritizuje pravée
,totalitni model™ historie, vytvofeny v 90. letech a umoZnujici popfeni
spolecenské odpovédnosti za reZim. srv. napt¥. PULLMANN 2011, PULMANN
2017 (pozn. aut.).
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nemély smysl ¢i byly nicotné, a pro svaj pozitivni pohled na
dobu socialismu byvaji diskriminovéni a opovrhovani.10?
Revoluce a transformace neptrinesla kyzZzend ocekavani a pro
urcité skupiny obyvatel znamenal pfechod ke kapitalismu
obrat ke zhor$eni zivotnich podminek!03., Staré ,z1é“ casy
utlaku a strachu se tak zménily na staré ,dobré“ ¢&asy, kdy

bylo mozné spoléhat se na jistoty a stabilitu.104

Nekritic¢nost a selektivnost nostalgickych nalad byva vnimana
jako problematicky aspekt nostalgie.

VSechny formy nostalgie jsou svym zplUsobem selektivni, nebot
pozornost zamérujli jen na urcité segmenty minulosti, navic
jesdté =zidealizované. Postkomunistickd nostalgie si rovnéz
vybird pouze neékteré aspekty zivota za komunismu, napriklad
bezpedny a jednoduchy Zivot, nizké ceny zbozi ¢i spolecenskou
soudrznost. Neékteré vyznamné rysy komunistického statu -
represe, insolventni centralizované planovand ekonomie a
ideologickad kontrola uméni, restrikce cestovani i uvnit?t
hranic a podobné - zGstdva odsunuta ¢i dokonce zapomenuta.10°
Obdobné jako obecné nostalgické pocity wvsak ani post-
socialistickd nostalgie nenaznacuje touhu po navratu
komunismu, ale je chapédna jako touha po zZivoté, jaky byl

drive (¢i Jjaky Jje idealizovéan, Ze byl), Jjako emocionélni

102 srv. ESCHE/MOSSIAH/TOPALSKA 2010.

103 Blahobyt nezdvisi jen na materidlnich faktorech, ale také na
subjektivnim pocitu nespravedlnosti,“ pise slovensky politolog Juraj
Marusiak. Dokladdad také, Ze napfiklad mzdy na Slovensku dosédhly
predrevoluéni UGrovné aZ po témétr dvou dekddadch transformace, a jmenuje
i dal8i ukazatele Zivotni uUrovné a spokojenosti obcantl s demokratickym
re¥imem. viz MARUSIAK 2016.

Mitja Velikonja hovo¥i v tomto smyslu o ,ex-lidech“ (,eks-1judi"),
obyvatelich byvalé Jugosléavie, ktefi po zméné rezimu pt¥isli o v3echno a
jejich soucasny zivot je ve v3ech smérech hor3i nez za minulé éry. viz
VELIKONJA 2009, 535-536.

104 mezi nejcast&j3i elementy Zivota za socialismu, na né&Z 1idé nejcastéji
vzpominaji Jjako na pozitivni, patti zejména garantované a stabilni
zaméstnani, bezplatnd zdravotni péce, bezpelnost ve méstech, ale také
napfiklad silné ptratelské vazby v pracovnich kolektivech atd.

viz KUTOR 2008.

105 PANCHEVA KIRKOVA 2013.
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podpora, jeZ pomdhéd prekonat dramaticky Zivotni zlom a jeho

nasledky.

Ostalgie

Termin ostalgie se puvodné vztahoval k oblasti byvalého
Vychodniho Némecka, casem byl vsSak adoptovan i v dalsSich
zemich vychodniho bloku, kde je uzivan k oznaceni
pozitivniho wvztahu k nékterym specifickym aspektim éry
socialismu, predevsim z oblasti zZivotniho stylulf®. Presné
definovat ostalgii a jeji charakteristické prvky je pomérné
komplikované, nebot se 1isi v rtznych prostfedich,
spolecnostech i vékovych skupindch. Projevuje se ruzné
v mnoha rovindch - v politické, spolecenské, edukacni,
kulturni a komercéni.l07 Specificky je vSak diraz na objekty,
zejména predméty denni potreby.108

Pravé vztah hranic¢ici s fetiSizaci materidlnich artefakta
z dob socialismu je pro ,ostalgismus™ signifikantni a v této
praci jej vnimam Jjako kontrapunkt k nostalgii jako emoci.
Pojmy nostalgie a ostalgie jsou cCasto zaménovany a uzivaji
se jako oznaceni pro specificky post-socialisticky zptsob
vztahovdni se k minulosti zaloZeny nejen na sentimentdlnim
vztahu k vécem, ale i na specifickém vymezeni vic¢i minulosti,
které programové vytésnuje neurotizujici vzpominky.10? Je to

rovnéz Jakasi opozice vuc¢i roz$irenému obecné zapornému

106 srv. FRANC 2009, 7.

107 VAGNEROVA 2012.

108 Charity Scribner analyzuje zajem o tyto artefakty na zakladé& koncepce
kolektivni paméti Maurice Halbwachse. Misto a spolecenstvi se podle néj
utvareji ve vzajemnych vztazich: kolektivni porozuméni vlastni minulosti
i pritomnosti se materializuje v mistech, které toto spolelenstvi obyva.
Prostorova dimenze kolektivni paméti se neomezuje jen na velké struktury
méstského prosttedi, ale pokracuje 1 k opacné strané spektra, tedy
k mensim predmétiam, jako Jjsou pravé kaZdodenni spottebni objekty. viz
SCRIBNER 2003, 26.

109 PINKAS 2011, 67-70.
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hodnoceni socialistického obdobi, jeZ je prezentovano jako
jasné negativni.!l0
Oproti nostalgii m& oznac¢eni ostalgie c¢astéji negativni
konotace, zejména v oblasti Vychodniho Némecka, kde je tento
pristup kritizovan zejména pro Jjednostranny pohled na
minulost a vylepSovani obrazu minulych pomért. 11l

Kofreny ostalgie i1 jejiho oznaceni sahaji do Vychodniho
Némecka pocadtku devadesatych let, tedy 3jiz zadhy po péadu
Berlinské zdi a nasledného sjednoceni zemé. Termin samotny,
hravd kombinace slov ,algia“ a ,0st™ - vychod, je pripisovéan
herci a kabaretnimu umélci Uwe Steimlemu, jenZ jej pouzil
v jednom ze svych vystoupeni Jjiz v roce 1992.12 S jeho
pomoci charakterizoval wvzrustajici emoci, prostupujici
spolec¢nosti v byvalé vychodni ¢asti zemé. Zde vznikla
specifickd situace, kdy se spojily dvé c¢asti Jjedné zemé
s diametralné odlisnym vyvojem. Pad berlinské zdi Dbyl
nadsledovan oboustrannou euforii, na vychodé pak nadmérnym
konzumem zapadniho zboZzi a zavrhovadnim vseho, co patfrilo

~ <

,Starému rezimu“. Pripojeni vychodni Casti Némecka k zapadni
vSak automaticky neznamenalo spojeni nadroda. Do$lo ke stretu
dvou rlznych mentalit a Zivotnich stylt, a tedy i ke
konfliktim a vytva¥eni stereotypl. Vychodni Némci byli
vrzeni do ,nového svéta“, ktery jejich dosavadni existenci
znehodnocoval. Zacali tedy prehodnocovat vzpominky na zivot
v socialismu, coz byl spoudté&c prvni masové vlny ostalgiell3,
V této dobé se zacala objevovat také muzeall?, zamé¥end na
predméty denni spotteby, zejména na ty, které byly masové

vytlaceny z trhu prilivem novych zdpadnich produktd. Jednim

110 gryv. BANCHELLI 2008, 57-68.

1 yviz FRANC 2009. Jiz v 90. letech =zacaly v Némecku vznikat anti-
ostalgickd hnuti, poréadajici petice a opozicéni akce proti masovému $ireni
provychodnich nédlad, naptriklad iniciativa Ostalgie-nein danke! a dalsi.
vice viz MARESOVA 2011, 57.

112 COOKE 2004, 134.

113 viz VAGNEROVA 2011.

114 yice viz BACH 2015, 135-145.
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z prvnich byla sbirka muzea kultury v3edniho dne DDR!?3,
zalozena v roce 1993 ve vychodonémeckém méstecku
Eisenhittenstadt.
Tyto predméty maji pro uchovani kolektivni paméti zasadni
vyznam, a funguji jako sdilené orientac¢ni body v kaZdodennim
zivoté, preklenujici individuédlni vzpominky a zaclerniujici je
do sdilené socidlni sité.!l® Fascinace predméty zaniklého
svéta je rovnéZ vysledkem specifické postkomunistické ztraty
paméti. Ostalgickd produkce je vSak paradoxné apoliticka,
nebot zakryvad ideologicky ramec, z néhoz si selektivné
vybirad elementy (prevazné fyzického charakteru), které
vystavuje na odiv kolektivnimu sentimentu. Toto oslabeni
politického rozméru vzpomindni je klic¢ovym atributem post-
socialistické estetiky, kterd se zamérné vyhyba jakékoli
reflexi etickych postoju. Etické otazky souvisejici
S participaci a spoluzodpovédnosti za socialisticky reZim
Jjsou vnimany Jjako moralizujici politikum, a tudiz Jjsou
nevhodné. Proto se vzpominky =zaméfuji na neideologické
aspekty minulosti jako rodina, préce, volny c¢as, studium,
bydleni atd.?!l’ Obrazy minulosti, které jsou pro nékolik
generacli predev3im obrazy mladi, tak plni wve spojitosti
s kulturnim primyslem funkci izolujiciho a depolitizujiciho
spektaklu.11s

Dalsi silnou vlnu ostalgie prinesl prelom devadesatych a
nultych let, kdy se zacala definitivné drolit (&i =zcela
rozpadat) transformac¢ni teleologie a deziluze =z prvnich
porevoluc¢nich let dosdhla vrcholul!l?. Tato ostalgickd vlna

byla silné patrna =zejména v oblasti populdrni kultury,

115 plny nédzev instituce je Dokumentadni centrum kultury v3edniho dne NDR
(Dokumentationszentrum Alltagskultur der DDR), pozn. aut.

116 BOYM 2002, 53, srv. ZALESAK 2013, 74.

117 PINKAS 2011.

118 7ALESAK 2013, 78.

119 ibidem.
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do niz skutec¢ny ostalgicky ,boom“ ptrinesl film reZiséra
Wolfganga Beckera Good Bye, Lenin! z roku 2003120,

Televizni stanice =zacaly prekotné prohledavat archivy a
vysilat JjiZz témé¥ pozapomenuté seridly, které ale znovu
ziskaly obrovskou sledovanost.!?l Diky tomu a také diky médiu
internetu se ostalgie zacala $i¥it mezi mladsi generaci. Po
roce 2000 tak mlZeme pozorovat kvantitativni nartast deéllz?
zejména v oblasti literarni a filmové tvorby s tematikou
Zivota v komunistickém reZimu. Casovy odstup od totalitni
minulosti, preklenuti a uzavreni ,dravych" porevoluc¢nich let
a generac¢ni obména tvarct vyvolaly a nasledné podporily
retrovlnu, kterd se projevila i v jinych uméleckych

odvétvich.123

Ostalgie a retro mdéda
Jak Jiz bylo *feceno, nostalgickda touha po predmétech,

reprezentujicich a ¢asto oslavujicich minulost a détstvi je

120 p&§ filmu se odehravad na prelomu let 1989 a 1990. Matka hlavniho
hrdiny, oddanéd komunistka, upadd do kdématu, v némZ proZije pad berlinské
zdi a konec socialismu v NDR. Aby predesel pripadnému Soku =z téchto
udélosti, Jjeji syn predstird, Ze reZim stédle pretrvavd a pomoci
,rekvizit™ z minulosti a faleSnych zprav udrZuje matku v nevédomosti
a iluzi (pozn.aut.).

121 velké diskuze vyvolalo uvedeni seridlu 30 Pripadu Majora Zemana (1974-
78, r. Jiti Sequens) - k obdobné kontroverzi do$lo v Polsku se seridlem
Kapitdn Kloss (1968-69, r. Andrze]j Konic, Janusz Morgenstern), ktery se
vefejnopravni televize rozhodla podobn& jako CT u 30 Pripadi uvést pred
kazdym dilem specidlni edukac¢ni relaci (pozn. aut.). vice viz napt.
KROLAK 2011, 76-77 &i PINKAS 2011, 69.

122 yznikl nespocdet dél reflektujicich toto téma. 7 literatury jmenujme
napt. populdrni prdézy Némce Thomase Brussiga Hrdinové jako my (Helden
wie wir, 1995) a Na kratsim konci wulice (Am kilirzeren Ende der
Sonnenallee, 1999), =z &eskych autord romdny Petra Sabacha (Hovno hofi,
2005) ¢i Ireny Douskové (Hrdy BudzZes, 1998). Nékteré z knih dostaly i
filmovou podobu (Pelisky, r. Jan Hrebejk, 1999, Sonnenallee, r. Leander
HauBman, 1999). Z dal8ich filmd pripomenme napt. Bdjecnad léta pod psa
(r. Petr Nikolaev, 1997), madarsky snimek Nikdy nezemreme (Sose halunk
meg, r. Rbébbert Koltai, 1993), Mald cesta (A kis utazds, r. Mih&ly Buzas,
2000) ¢i Moszkva Tér (r. Ferenc Tordk, 2001), polsky Kolik vazi trojsky
kun? (Ile wazy kon trojanski? r. Juliusz Machulski, 2008) ad. Seridlovou
tvorbu zastupuje nap?¥. némecky Meine schénsten Jahre (2004, r. Edzard
Onneken) ¢i populdrni cesky seridl Vyprdveéj (2009-2013, r. Biser
Arichtev) aj. (pozn. aut.) vice k tématu napt¥. GIZA 2017, 87-106 ci
DABERT 2012, 139-156.

123 FIALOVA 2009, 44.
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populdrni v celé spolec¢nosti, a zvlasté u mlad$i generace,
ktera danou éru témétr &¢i zcela nezazila.
Vedle nejcastéjsich elementll, Jjako Jsou predméty denni
spot¥eby a konzumni kultury, se ostalgie projevuje i
v dal3ich spolecenskych fenoménech, Jjako Jsou popularni
spolecCenské akce typu veclirkd v prevlecich, bled$i trhy a
specializované obchody!?4, nostalgicky koncipované zéajezdy a
rekreace (cilici =zejména na pamétniky)12>, vcetné dobové
vybavenych hoteld. Populdrni (zejména v Polsku) Jsou také
kluby, bary a bistra s autenticky zarizenymi interiéryl2e,

Aktudlni ostalgicky retro trend je klasickym prikladem
kolektivni ¢&i ,secondhand™ nostalgie: obrazy ve verejné
sféfe mohou u ¢lenlt spolecnosti vyvolat nostalgii po dobéach,
s nimiZz nemaji osobni zkuSenost.!?” U generace dnesnich
tricdtnikl a c&tyricatnikd se navic obdobi socialismu kryje
s obdobim jejich (stastného) raného détstvi, coZz Jje daldim
silnym nostalgickym spousStécem. To se Jevi Jjako Jjeden
z davodli, pro¢ jsou v takové oblibé artefakty spojené pravé
s détstvim, Jako Jsou cukrovinky, nealkoholické napoje,
mlécéné vyrobky, v oblasti prumyslového zboZi pak zejména
hrac¢ky, détské obleceni apod.i2®

Je velmi pravdépodobné, Ze pozitivni pohled na minulé doby
ziskala mladsi generace rovnéZ od svych (nostalgicky
vzpominajicich) rodi¢d ¢i prarodic¢d a k socialistickému

obdobi tak nemd primdrné negativni wvztah.12?

124 nap?¥. ble3l trh Ecseri Market a obchod Nosztalgia v Budapedti, Z0O
Market ¢i Kolo Bazar ve Varsavé ad. (pozn. aut.)

125 Tém&¥ kazda stredo- a vychodoevropskd metropole nabizi tematické
okruhy méstem, zamé¥ené na urcity segment socialistické minulosti. Mezi
populdrni pat¥i napt¥. vyjizdky trabanty ¢i okruZni vylety po monumentech
socialismu. Mnoho cestovnich agentur potradéa ,vzpominkové“ zajezdy pro
seniory, napt. cestovni agentura Matylda, nabizejici ,retro pobyt
rekreaci ROH“ s mottem Jako Andél na horéach (pozn. aut.).

126 v Polsku je to napf. varSavsky Czerwony Wieprz, PRL Pub v Poznani,
PRL Klubo ve Vroclavi, No To CYK v Gdansku; v Madarsku budapestské Jaffa
Café, bistro Kadar ¢i kavarna Bambi (pozn.aut.)

127 MULLER 2007.

128 srv. FRANC 2009, 12.

129 Jak doklada Fruzsina Muller, ptrestoZe mléadeZ vi, Ze je dnes neptrilis
populdrni o socialismu hovotrit pozitivné, mnozi k nému maji ambivalentni
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Dilezitym faktorem popularity artefaktd =z minulosti e,
zejména u mladeze, také mdébda a aktualni trendy, které oblibé
retra maximadlné preji. Ostalgie tak v urc¢itém ohledu
splynula s celosvétovym trendem retro vlny a stala se rovnéz
dilezitou komercni komoditou.

Jednim z nejviditelnéjsich  odvétvi tohoto  trendu Jje
oblékéani, ale lze jej sledovat i napriklad v komerénim cCi
produktovém designu. V odévnim prtmyslu, podobné jako u
produktl denni potteby, slavi velky navrat nékteré populdrni
socialistické znacky!30. Mezi potravind¥skymi vyrobky se u
mladeZe tési velké popularité hlavné retro néapoje.?13l
DlleZzitym faktorem soucasné ,retromdnie“ mezi mladezZi Jje
podle Muller hledani identity: v c¢asech vzrustajiciho
socialniho napéti 1lidé hledajili statusové symboly (mezi néz
patti i napriklad obleceni), které je mohou odlisit od Siroké
masy. Jedna moznost je si neustale kupovat nové véci, dalsi
je jit proti proudu soucasné moderni médy. To je davod, prod
mladi povazuji za ,cool“ nosit stejné véci Jjako Jjejich
rodice.132 Opadla také tendence povazZovat véci ze Zapadu za
automaticky leps$i ¢i kvalitnéjsi; lokdlni produkty uZ nejsou
povazovany za druhofadé. Urcité znacky ¢i produkty se staly
soudrznym faktorem pro socidlni skupiny. Regiondlni vyrobky
- a zvlasté ty provér¥ené historii - se staly kontrapunktem

k zapadnim znackém. 133

vztah a tuto dobu nehodnoti ptilis prik¥e. V jednom z rozhovord naptriklad
vyjadfuje svaj ndzor na ,gulédsSovy socialismus“ tehdy osmadvacetilety
muz: ,Byl to klaunsky svét, ktery délal z 1lidi hlupdky. Ale byl tam
poradek, ktery dnes uZ neexistuje.“ vice viz MULLER 2007.

130 Jedn& se zejména o obuv: nejnovéjs3i - a patrné nejuspé&idnéjsi - priklad
je znovu uvedeni na trh bot Tisza, madarské znacky vzniklé ve 40. letech,
kterd se nyni mezi mladezi stava kultovni, obdobné jako u néds zazila
toto znovuzrozeni sportovni obuv Botas.

131 nap?r. cCesko-slovenskd Kofola ¢&i Traubi, madarsky népoj s prichuti
hroznového vina (pozn. aut.).

132 MULLER 2007.

133 to potvrzuje napfiklad 1 Robert Parnica =z Open Society Archives

v Budapesti: ,Po roce 1989 se otev¥el trh a 1lidé chtéli wvyzkousSet vsSe
ze Zapadu. Nyni tikaji “Pro¢ bych mél nosit uniformu nadnédrodnich
spolec¢nosti? Kde jsou véci, co byly nase?” “ viz WOODARD 2008.
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V globalizovaném mbédnim svété vznikd potteba se odlisit, a
tato potfeba se zadroven kryje s dalS$im trendem - priklonem
k lokédlnimu zbozi (nejvice patrném v odvétvi stravovani, kde
vzrusté obliba mistnich farmara, sezdédnnich surovin,
péstovani vlastnich plodin, =zakladdani komunitnich zahrad
apod.; vice se také zac¢inad vénovat pozornost naptriklad
podpote lokdlnich médnich tvlrca atd.).

Sirsim pozadim postmoderniho fenoménu kulturni recyklace,
opakovani a retro mbédy mlze byt rovnéZ pocit zklamini
pritomnosti, v niZz neni prostor pro modernistické sny o
novém, krasném sveété; praktiky a fascinace retro kulturou
nebuduji spojeni postmodernity s neddvnou modernistickou
minulosti - je to druh obranného mechanismu, jenZ nés chréani
pfed nejistotou a pesimistickymi wvyhlidkami, které nam
poskytuje dnedni svét. Navzdory technologickému pokroku
zijeme ve svété plném hrozeb a soucasné vize budoucnosti -
oproti tém modernistickym - nejsou Jjasneé formulovany.
Navraty k modernistickym vizim stdle odolévame pocitu, Ze se
nasSe realita nesetkavd s nadéjemi, které do ni Dbyly
vloZeny.13% Opét se tak potvrzuje teze, Ze ohliZeni se do

minulosti vypovida zejména o charakteru p¥fitomnosti.

134 GUFFEY 2006.
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5. Souc¢asné uméni a post-socialistickad situace: generace

70.1let

V ramci Siroké tendence historiografického obratu v uméni se
v zemich byvalého bloku zformoval specificky okruh autort,
zamérujicich se na reflexi socialistické éry.

Kolem roku 2000 byly umelecké pozice formovany obnovenym
zdjmem o nikdy nenaplnénou utopii modernismu ¢i vnimanou
potfebu identifikovat Jjeji alternativy.!3®> Zacal stoupat
zadjem o nedavnou historii a jeji reprezentaci, signalizujici
vznik nového narativu, JjenZ zacal zkoumat vztahy mezi
jednotlivcem a jeho bezprostfednim okolim, definované jak
v prostorovém, tak v kulturnim smyslu.l3® Tento posun se
objevil ve velké mife v dilech umélcd narozenych na pocatku
70. let. Tito autotri predstavili nejen nova témata a
subjekty, ale také novy, expresivni Jazyk =zaloZeny na
kritické analyze uméleckého média.?!3’

Byli prvni generaci, kterd dokonc¢ila akademickd& studia ve
svobodném, demokratickém rezimu. Zaroven méla primou
zkusenost s érou socialismu a Jjejimi redliemi, kterd vsSak
byla viceméné pasivni, nebot Jjejich vék Jjim neumoZnoval
aktivné participovat na boji se systémem ¢&i na Jjeho
udrzovani. Nebyli tak nuceni vyporadavat se s vlastni
moralni ¢i ideologickou =zatézi =z minulé doby.!3® Ztstali
jakymisi pozorovateli uvnitt!3?, obyvajicimi prostor mezi
dvéma svéty, dvéma rezimy, mezi minulosti a pritomnosti.
Osciluji rovnéZ mezi nékolika formami paméti: predevsim
témi, co Edmund Husserl!4? nazyvad prvni a druhou paméti.
Zatimco prvni pamét je védomim pritomného okamziku, ktery je

zaroven Jiz minulosti (tedy vijemem), druha pamét je

135 gsrv. MACEL/PETRESIN 2010, 19.

136 srv. BORKOWSKI/MAZUR/BRANICKA 2008.

137 S7ZCZERSKI 2009, 87.

138 srv. KORYCANEK 2009 a CROWLEY/MACHNICKA/SZCZERSKI 2011.
139 S7ZCZERSKI 2009, 87.

140 cit. z BOWEN 2006, 547.
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vzpominkou na minulou wudédlost jako na minulost (tedy
imaginaci); obé maji svuj zdroj ve svém vztahu k minulé
uddlosti. Bernard Stiegler!4l pridava Jjesté dalsi, tzv.
tercidlni pamét, kterd Jje mediovédna (pfevainé digitalni)
technologii, a umozniuje uchovavat a opakované vyvolavat
objekty paméti.

Tato kombinace umozZnuje generaci umélcad 70. let urcity
kriticky odstup. ©Na Jjedné strané pracuji s vlastnimi
vzpominkami na éru socialismu, =zejména s témi, spojujici
systém v jeho findlni fazi rozkladu; na strané druhé
konfrontuji wvzpominky wve vztahu k tém kapitoldm historie,
které primadrné nezazili, a stavi tedy na mediaci z ruznych
zdroju.142

Prdce s vizudlnimi odkazy minulé doby tedy lze povazZovat za
formu re-mediace: tyto elementy vstupuji do soucasnosti
skrze umélecké prostredky, a =ziskavaji tak novy vyznam a
kontext. Jejich mozZné vyznamy Jjsou transformovany skrze
kazdého prijemce dila, jeho vzpominky a védomosti; umélecké
dilo pak slouzi jako prostredek neustale se ménici stopy
paméti.l?3 Pravé proména a neustdlé mozZnosti nového <dteni
Jjsou podstatnou slozkou téchto dél: minulost nahliZeji
mnohovrstevné, otevrené; nevymezujl se primarné negativné c¢i
naopak nekriticky pozitivné.

Uméleckd dila reflektujici dobu minulou byvaji c¢asto c¢tena
jako primadrné nostalgicka. PrestoZze je urcitd mira nostalgie
v nékterych pracich latentné pritomna (zejména nostalgie po
détstvi), uméleckéa praxe spadajici do paradigmatu
historiografického obratu se od ostalgické kulturni produkce
1i8i v tom ohledu, Ze od svého za&jmu udrZuje kriticky odstup.
Mohli bychom Ji kategorizovat Jjako »reflektovanou

nostalgii“, spojenou se zkoumdnim a reinterpretovanim

141 STIEGLER 2002, 152.
142 37CZERSKI 2009.
143 grv. PRUCHOVA 2015, 86-102.
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socialistické minulosti, respektive socialistické verze
modernity.4 Zajem o socialistickou modernitu reprezentuje
touhu po tom mit néjaké dédictvi a snad i budoucnost, ktera
by nebyla nalinkovana konzumni spolecnosti.l4s

Nostalgie wu mlad$i generace autort se zJjevné 1isi od
nekritické touhy po jednoduchosti Zivota v systému redlného
socialismu. Jak si wv3sim&d Jan Zale$ak, formadlni =zaliba v
,retru™ mize nést rovnéz jakysi politicky program. 146

Z hlediska uméleckohistorického diskurzu je produkce téchto
autord zcela v ,proudu"™ uméni dekady nultych let: at v trendu
archivniho impulsu, historiografického obratu ¢i
sofistikovaného tematizovani kulturni identity!?’

v globalizovaném svété.

144 7ATESAK 2013.

145 CROWLEY/MACHNICKA/SZCZERSKI 2011.
146 7ATESAK 2013, 80.

147 ibidem, 84.
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6. Modernismus jako vychodisko

Navrat k urc¢itym aspektim modernismu — designu, architekture
a vizudlni kulture - Je pretrvavajici tendenci soucasného
evropského uméni od devadeséatych let.

Proména uméni prelomu tisicileti Jje srovnadvadna s proménou
samotného pojmu soucasnost. Zacdtek nového milénia prinesl
soucasnost jako heterochtonii, v kontrastu s devadesatymi
lety, pro néz byla charakteristicka koncepce soucasnosti
jako holé pritomnosti posthistorického stadia déjin. Nastalo
Jjakési politické i ekonomické vysttizlivéni, které obnovilo
zdjem o projekt modernity.l4® Tento ,obloukovy"™ vztah k nasi
pritomnosti naznac¢il Michel Foucault: ,Jakada je moje
pritomnost? Jaky Jje smysl této prfitomnosti? A co vlastné
délam, mluvim-1i o této pritomnosti? Zdad se mi, Ze v tom
spoc¢iva toto nové zkoumédni modernosti.“!4® Podobnou otazku o
pavodu nadi pritomnosti poloZil jiZz zminény umélecky reditel
document 12 Roger M. Buergel, jenZ s jeji pomoci definoval
modernitu jako na$ staroveék, nasi ,antiku“.

Buergel se v uvodni stati katalogu prehlidky vraci k prvni
vystavé document s nazvem Evropské uméni 20. stoleti z roku
1955, kurdtorsky pojatou Arnoldem Bodem a Wernerem
Haftmannem jako manifestace modernistického projektu.
Namisto shromdzZzdéni velkého poctu uméleckych dél vytvorenych
v ruznych oblastech svéta v prvni poloviné dvacatého stoleti
si ptehlidka vytkla za cil poskytnout informace o tom, ktera
dila a umélecké postoje formovaly vychozi bod toho, co dnes
nazyvame soucasnym uménim. Pozornost se tedy podle Buergela
nesoust¥edila na soucasny stav uméni, ale na koteny a
vychodiska - na genealogii samotné soucasnosti.1s0

Formulaci Je modernita nasi antikou? vyzyva nejen k revizi

moderni epochy, ale wvnimad 3ji Jjako cosi, na co stale

148 grv., CISAR 2011, 49.
149 FQUCAULT 2003, 230.
150 srv. BUERGEL 2007, 16-17.
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navazujeme a co je podstatou nas$i kultury. Modernitu chépe
jako archeologickou periodu, jako fazi, jiz lze reflektovat
skrze Jjeji materialitu i1 Casovost-a predpokladada Jeji
ukoncenost. Vrcholné modernistické formy se staly
historickymi: patfi do jiné doby, jinému stavu poznani a
rovnéz jinym ciltm!®l. Modernismus Jje definitivné uzavrenou
kapitolou-nebot se odvozoval od urc¢ité potenciality
modernity, od predstavy budoucnosti, kterd vsSak nenastala -
a proto se k nému muZzeme vracet tak, jako se naptriklad
klasicismus vracel pravé k antice.l®?

Navraty k modernistickym formdm Jjsou spjaty rovnéz
s postkolonidlné kritickym diskurzem, jenz vynesl do
povédomi ruzné lokadlni variace modernismu, vniklé =za
odlisnych politickych i spolecenskych podminek. Modernismus
se tak stal reprezentaci specifického charakteru a zité
zkuSenosti a historie daného mista.!®® Tato Sirokad skéla
modernistického tvaroslovi i chronologickych variaci zacala
na pocatku devadesatych 1let oslovovat mladou generaci
umélcti, kterd revidovala klasické prvky architektury a
designu jako objekt fascinace, ale rovnéZ kritiky.!®? Ve svych
dilech se k modernismu vztahovali z ruznych pohnutek - pro
jeho formadlni pritazlivost, za Ucelem pocty ¢i reprezentace,
nostalgie (napriklad diky jeho postoji k socialni
problematice) ¢i jako priznaku represivnich ideologii. Snad
proto je vyznam modernismu snadnéji identifikovatelny ve
vychodoevropském uméni, nebot Je spjat s konkrétni érou
stdtniho socialismu, s estetickymi a ideologickymi variacemi

zdvislymi na vztazich mezi Moskvou a jejimi satelity.?15°

1 srv. LEWIS 2007, 29.

152 CLARK 1999, srv. ZALESAK 2013, 18.
153 VERWOERT 2004, 90.

154 mezi prvni autory, kteti se modernismem =zacali =zabyvat, patfili
napfiklad Christian Philipp Miller, Tobias Rehberger, Dominique
Gonzalez-Foerster ¢i Dorit Margereiter, srv. BISHOP 2013, 146.

155 ibidem.
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Jan Verwoertl®® naznacduje tfi mozZné umélecké pristupy
k odkazu modernismu. Prvni zahrnuje jeho vyzkum a mapovani,
které miZzeme najit v umélecké praxi Floriana Pumhdsla, Seana
Snydera, Dominique Gonzalez-Foerster ¢i Marka Lulice. Tito
autori ozivuji specifické prvky lokdlniho modernismu
v opozici globalni scéné, s typicky kritickym, humornym ¢&i
poetickym obratem. Druhy pristup Jje odlisny v tom, Ze se
umélci soustredi méne na urc¢ité geopolitické a
architektonické formy, ale spise na obnovu individudlnich
potteb ve zdanlivé anti-subjektivnim formalismu geometrické
abstrakce (Isa Genzken, Katja Strunz, Tom Burr ad.). Navzdory
urc¢itym rozdiltm si tyto dva pristupy udrZzuji odstup od
jednoho z klicovych ©principd raného modernismu, tedy
univerzalnosti platnosti vizi uméni a spolecdnosti. Zatimco
prvni skupina umé€lcl objektivizuje a zkoumd tyto mySlenky
jako historické ideologie, druhé& skupina hledd premosténi
tématu univerzalni platnosti premisténim moderny v ramci
oblasti osobni zkuSenosti.

Treti reintepretace avantgardy se pak objevila v podobé

spoluprédce Lucy McKenzie a Pauliny Otowské.

Pro dilo Pauliny Oxowské (*1976) je typickd syntéza médii:
kombinuje malbu, koldZ, instalace, performance, médu i
hudbu. Uméni vnimd jako cestu k utopii a je ptresvédcena, zZe
s jeho pomoci lze zménit svét. Ve svém dile reflektuje obdobi
60. a 70. let, modernu a principy raného Bauhausu, ruského
konstruktivismu a evropskych avantgard pocatku minulého
stoleti.

O1owska studovala na School of the Art Institute of Chicago
(1995-96) a na Akademii vytvarnych uméni v Gdansku (1997-
2000) .

Se skotskou wumélkyni Lucy McKenzie, Jejiz dila rovnéz

vychédzeji 2z modernistickych smérti, spolupracovala Olowska

156 VERWOERT 2004.
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poprvé roku 2003. Cty¥tydenni projekt Nova Popularna
sestaval z otevfeni kavarny ve vybydleném sklepnim prostoru
jednoho 2z var$Savskych domt. V kavarné - salonu se konaly
kulturni akce, performance a diskuze. Interiér byl navrZen
z citaci rlznych styl, od bartd zpodobnénych na pléatnech
francouzskych malitt z konce 19. stoleti az po vorticistické
dekory na sténédch. Obé autorky, pusobici zde jako barmanky,
nosily uniformy pfipominajici avantgardu 20. let. McKenzie
a Otowska wuZily utopickou existenci Nove Popularne jako
prostredek k oZziveni historické utopie avantgardistického
salonu, propojeného se souborem modernistickych odkazua.!>?

Oziveni minulosti v podobé fyzické akce provedla Paulina
Otowska také v roce 2006, kdy byla Centrem pro soucasné uméni
na zamku Ujazdowski oslovena k rekonstrukci plesu z roku
1968, znamého jako Shohem, jaro (PozZegnanie wiosny) . Tento
ples byl neoficidlni iniciativou tehdej$ich kritikd a umélct
spojenych s var$avskou galerii Foksal. Konal se v soukromém
domé a ptrilehlych zahraddch v obci Zalesie u Var$avy, a jeho
vyzdobu navrhli umélci Edward Krasinski a Zbigniew

Gostomski. Nazev plesu byl zaroven i vyrazem odporu proti

spolecenské rezignaci a smutku: akce byla reakci
intelektuéala na nalady v tehdejsi spolecnosti po
studentskych demonstracich v bFYeznu téhoz roku. 158

Shromazdovani bylo nelegdlni, a spolecnost v Zalesie zvolila
zdbavu Jjako druh opozice, kterou vladnouci garnitura
podcenila a neuméla ovladnout. Dekorace plesu se odvoléavala
na obrazy Pietera Brueghela - pod honosnym stolem s hlinénymi
dzbany lezely naaranzované figquriny, byla zde prostorova
zatisi ze zeleniny a nékolikametrovy velky ,bar pro obry“

s lahvemi vodky, na které se dosahovalo ze stolicek. V travé

157 VERWOERT 2004.

158y breznu 1968 byly brutdlné& potlaceny studentské protesty proti tuhé
cenzute reZimu Witadystawa Gomutky. Vidci studentského hnuti byli
oznaceni za agenty mezindrodniho sionismu a spustila se tak nejvétsi
proti¥idovské taZeni v povale&nych d&jinach zem&. Vice viz: KLIPA 2018.
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se rozvalovaly breughelovské loutky s tlustymi Dbtichy,
vycpanymi senem. Jako reakce na populdrni rétoriku vladnouci
moci (koncepce Polakll jako naroda ,milujiciho uzeniny"“) byly
na vétvich strom@ v zahradé rozvéseny klobéasy. Na voze,
zapujceném z vedlejsi vesnice, se kupila zelenina, a stara
vana na nozic¢kéch Dbyla plnd napojua.l!®® Paulina Olowska
zrekonstruovala projekt v podobé spolecenského pikniku
paralelné s probihajici vystavou, pripominajici Shohem, jaro
z roku 1968.

Otowska se hojné inspiruje wvizudlni kulturou, kterou
Cerpad z dobovych a archivnich materidld, prevainé cCasopist
a reklamnich letéku.

Svlj] za&jem =zaméruje na styl, mbédu a subkultury pozdné
socialistického Polska - a zejména ty, které odoléavaly
sovétskému diktédtu, Casto pomoci imitace zapadnich vzoru.
Jednou z ranych praci Jje série obrazt podle mddnich
fotografii z c¢asopisu Ty i Ja. Kultovni cCasopis pro mladé
polské intelektualy vychéazel v letech 1960-1973.
Pravidelnymi rubrikami mésicéniku byla nejen mdbdbda, prebiranéd
ze zapadnich casopist, ale také rubriky o kulture bydleni,
hudbé a soucasném uméni, véetné ¢lankd o avantgardé.l®® Tento
Casopis podle Pauliny Olowské podporoval optimistickou vizi
budoucnosti, jeZz v nasi dobé chybi. Mdédni fotografie z Ty i
Ja tak pro ni byly wvizudlné velmi atraktivni.l®l VSechny
reklamni slogany a texty eliminovala, a =ztGstal tak pouze
idealizovany svét reklamy proménény ve svét pFfemy3livé
introspekce (nap¥. v obraze Colorado Dream, 1999) .162
O1owska ve svych dilech c¢asto propojuje postupy zapadni
avantgardy-zejména dada a pop artu-s popularni ikonografii
predrevoluc¢niho Polska. Ve vystavnim projektu Nowa scena

(2007) v newyorské galerii Metro pictures vyuzila styl a

159 pPOLIT 2006.

160 yvice viz FILONIK 2017.
161 GORZADEK 2004.

162 BISHOP 2013, 151.
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estetiku propagandy USA a sovétského bloku ze Sedesatych
let. Malby, kresby a velkoformatové koladZe pracuji
s obraznosti publikace USSR/Soviet Life, urcené k distribuci
v USA, a Casopisu Amerika, periodika tisténého pro sovétské
zeme. K této tematice pak ©pripojila estetické prvky
z prostfedi polského punkového hnuti z 80. let.l63

KolazZovou techniku vyuzila i v cyklu Covers from Morze 1958-
80 (Obdlky Morze 1958-80, 2009). V ném shromazZdila titulni
strany jiZ nevychazejiciho polského cCasopisu Morze (More).
Tento mésic¢nik, vydavany od roku 1924 do zroku 2000, se
vénoval rlznorodym tématlm spojenym s mor¥em a namotrnictvim
— plachténi, yachtingu, historii namofnictvi, technologii a
prumyslu stavéni lodi a podobné. Olowska shromdzdila
archivni obalky Morze z let 1958-1980 a po dvojicich je
nainstalovala do nostalgickych koldZzi, naznacujicich drobné
pribéhy ¢i udédlosti. Na jedné z dvojic je naptriklad délnik
v prilbé, zapalujici si cigaretu od svarecky. Plamen svafeci
soupravy jako by viril vodu atraktivni blondyné v cervenych
plavkach na druhé obadlce, kterd na sebe s potéSenim strika
zpénénou vodu. Jak podotkla kritic¢ka Joanna Szupinska, tyto
situace Jsou obrazem Jjakychsi ,ztracenych fantazii
proletaridtu“. Olowska v nich odhaluje kuridézni vztahy
prace, kultury a stadtem kontrolovaného prumyslu a zaroven
lehké pornografie a industridlni maSinerie, konvenujici
ndladé i praktikédm v komunistickém Polsku. To vse v oparu
ztracené nostalgie po minulosti.!®® Casovy usek, =z né&jz
Otowska vybrala obédlky, neni zvolen ndhodné: rok 1958 e
polovinou obdobi vlady Wtadystawa Gomutkyl®> a do roku 1980
se datuje poc¢atek hnuti Solidarity (jezZ bylo ustaveno délniky

z gdanskych lodénic). Gdarisk je zaroven autorcinym rodnym

163 7 doprovodnych materidlad k vystavé.

164 SZUPINSKA 2009.

165 Witadystaw Gomulka (1905-1982) byl Prvnim tajemnikem polské
komunistické strany a fakticky vladce Polska v letech 1956-70. Zahajil
reformy a snazil se najit novou polskou cestu k socialismu. Toto obdobi
se nazyva ,Gomutkovo tani“. (pozn. aut.)
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méstem, obdlky tedy dokumentuji mimo celospolecenské
udalosti i1 jeji détstvi v atmosfére konce sedmdesatych let.
Mbédou a jejimi vzory z osmdesatych let se Otlowska inspirovala
také v cyklu Applied Fantastic (2010) - souboru obrazt,
kolédZzi a artefaktlh v podobé ruc¢né pletenych vinénych svetru.
Termin ,applied fantastic“ uzil v roce 1954 polsky
spisovatel Leopold Tyrmand, aby jim opsal invencni
napodobovani zapadnich styld, zejména moédy, v
socialistickych zemich'®®, Cyklus Pauliny Olowske byl
inspirovan dobovymi socialistickymi pohlednicemi. Na jejich
predni strané byla vyobrazena modelka v pleteném svetru ci
jiném kusu obleceni, k némuzZ byl vzadu pro amatérské pletatrky
nadvod k vyrobé. Tyto instrukce mély dopomoci polskym Zenam
vytvorit si vlastni verzi nedostupné zapadni mbdy, d<cemuz
odpovidala i napodoba reklamniho jazyka v pdzach modelek na
vyobrazenich. Olowska tyto modely a modelky, odéné do
barevnych pulovrli, =zobrazila na platné pred nendpadnym,
prostym pozadim (Cardigan Jedrek, Jacket Oktawia) ¢i v zimni
krajiné (Cardigan Smrek, Wool mark). Sedm maleb modelek ve
svetrech opatf¥ila Olowska hravymi pavodnimi nazvy primo do
obrazu: Jjako Dort (Torcik) byl pojmenovan model svetru
s barevnymi c¢tvercovymi plochami, pripominajicimi narovnané
zakusky, Vcéelu (Pszczota) [1l] pak evokovala divokd cerno-
zlutd kombinace dalsiho modelu atd. Instalace v galerii byla
doplnéna i o redlné svetry, upletené podle danych vzorl a
vystavené vedle svych modelli, jez ziskala autorka od stars$ich
pletarek, pochédzejicich z okoli jejiho bydlisté, Raby NizZne
na jihu Polska.

Applied fantastic je cyklem, z néhoZ nostalgie dél Pauliny
Otowské ¢isi asi nejzretelnéji. Tato nostalgie se zde
projevuje ambivalentné. Jednak Jje to Jjakédsi fascinace

dobovou estetikou a optimistickd amnézie po dobach PLR, na

166 TYRMAND 2004, 42-43.
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druhou stranu ale zobrazeni touhy po zédpadnim stylu Zivota
a kritika soucasného konzumerismu. Autorka ve svych dilech
vyjadrila jak dobu deprivace a nucené improvizované elegance
tak zaroven kontrast k masové produkci, kterd éru socialismu
nasledovala.l!®’ Jan Verwoertl!®® interpretuje praci Pauliny
Otowské pravé =z pohledu jejiho dlouhodobého =zadjmu o ty
elementy vizuédlni kultury PLR, které rlGznymi zpusoby
stimulovaly nebo implikovaly spott¥ebni akty.
Reprodukce v dobovych c¢asopisech jsou, stejné Jjako neony,
které Dbyly pouhou imitaci reklam kapitalistického trhu,
podle Verwoerta produkty lokdlni kultury spotfeby. Kultury,
kde wvizualita konzumu neni determinovdna komercnimi zajmy,
a kterd tak m& moZnost dat mnohem vét$i prostor imaginaci,
prodchnuté c¢istym optimismem. DneSni konzumni kultura vsSak
tento optimismus postradéd. Verwoertova interpretace hleda
v tvorbé Olowske kritickou reflexi zejména dnesSni konzumné
orientované ,spolecnosti bez nadéje“. Jini teoretici vsSak
v jejim dile spattfujili strategie velmi blizké ostalgické
sentimentalité.l®?® Je jisté pravdou, ze malby Pauliny Olowské
vyuzivaji znac¢nou davku sentimentu, avsak klicem k jejich
¢teni neni ostalgicka ,nasladlost™, ale pravé optimismus a
(viceméné) utopicky spolecensky ideadl, ukryty v PLR-ovské
estetice wvizualni kultury, imitujici zépadni  konzum.
Olowskou zajimé& zejména uchovani odkazu osobitych elementt
doby minulé, kterd az prilis§ rychle zmizela =z vefrejného
prostoru a byla nahrazena unifikovanou globalni vizualitou.
Retrospektivni vystavu v roce 2014 ve varsSavské Zacheté
nazvala Olowska priznac¢né Kouzlo VarsSavy (Czar Warszawy) .
Komplexni instalace se zabyvala minulosti, sny, predstavami
o idedlnim Zivoté a odkazovala na promény a nové situace

v kontextu transformace metropole. Titul pochdzi od néazvu

167 WILLIAMS 2011, 99.
168 VERWOERT 2009, 118-127.
169 ZATLESAK 2013, 74.
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nékdejsi parfumerie na rohu varsavskych wulic Krucza a
Zurawia, existujici od Zedesatych let. Jako reklama zde byl
neon s napisem a tvarem pripominajicim lahvicku parfému.
V osmdesatych letech byl neon odstranén a v devadeséatych
letech se misto néj objevila divka na billboardu, typicka
reklama té doby. Dnes Jjsou byvalé vykladni sk¥iné pokryty
pouze vrstvami plakéata. 179 Kouzlo ,staré™ Var$avy minulo -
po revoluci rychle zmizely kavdrny a obchody, polskd mdda
byla vytlacena zapadnimi znackami. Otowska pracuje
s nostalgii, ale vyhyba se prilisnému sentimentu a pokousi
se o konfrontaci s realitou. Klade dlraz na Dblednouci
vzpominky na vsSedni zZivot, polskou wvizualni kulturu doby
minulé, kterd postupné vymizela.

Podle Oiowske symbolizuje Varsavu Zena. Pravée zZeny Jjsou
v drtivé vétsiné hrdinkami jejich dél-jsou to obycejné Zeny
z PLR, spotrebitelky, ale také obéti konzumu a reklamy.
V Kouzlu Varsavy Jje autorka zobrazila jako siluety Zen
znamych z populdrnich médii, pin up girls ¢i prostitutky
na pozadi velkych, ale prédzdnych, nevyplnénych k¥izovek.1l7!
Vyznamné zenské osobnosti uméni 20. stoleti, predevsim ty
,pozapomenuté™ Jsou stfedobodem mnoha projektd, JimZ se
Paulina Olowska vé&novala. Casto tuto tematiku spojuije
s odkazy na modernu pocCatku stoleti. Byla to naptiklad
instalace Attention Painting (2006) k pocté slavné italské
médni navrharky 30. let Elsy Schiaparelli (1890-1973), <¢&i
projekt inspirovany dilem Zofie Stryjenské (1891-1976),
jedné z nejvyznamnéjsSich polskych mezivadlednych umélkyn,
zabyvajici se ptredevsim dekorativnim uménim, na 5.
Berlinském biendle v roce 2008. Zatim poslednim projektem
vénovanym  zenskym uméleckym osobnostem byla taneéni
performance Slavic Godesses (Slovanské bohyne, 2017), jejiz

kostymy byly navrzeny podle stejnojmenného cyklu litografii

170 KARDASZ 2014.
171 srv. ROZYC 2014.
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Zzofie Stryjenské, v némz reflektovala slovansky folklor a
mytologii.

Od roku 2016 se v dile Pauliny Olowske casto objevuje
Bélorusko a Jjeho hlavni mésto Minsk, kam autorka casto
zajizdi a dokumentuje jej. Jako zmrazené v cCase, pripomina
stdle socialistickou utopii. Dila inspirovand prostfedim
Minsku, evokujicim autorcdino détstvi v socialismu, byla
souborné prezentovdna na vystavé Belavia v neworské galerii
Metro Pictures v roce 2018. Jednim z dél byl i cCtyfepizodni
dokumentarni film Univermag (2018), Jjehoz wvelkd c¢ast byla
natoc¢ena v minském obchodnim domé& GUM!72., Qtowska zde tajné
natdcela zdkazniky 1 prodavace a zachytila tak misto jako
Casovou kapsli, v niz lze zakoupit pouze béloruské =zbozi,
beze stopy jinde vsSudypfitomnych globalnich znacek.

Hlubsi prizkum témat konzumerismu a feminismu mimo
kapitalistické prosttedi pak autorka prezentovala v malbach,
zachycujicich Dbéloruské zeny v méstskych panoramatech
Minsku. Mladé zZeny rlGznych typa v zarivych retro Satech,
v pozadi s typickymi budovami z obdobi socialistické
moderny, Vv neurc¢itém case. Malba Stanice Vitebsk (Vitebsk
Station, 2018) zobrazuje Zenu v luxusnim kozichu v c¢ekéarné
prostého nadrazi. Jeji péstény vzhled kontrastuje
s prostotou okolniho prostoru, JjesSté umocnénou spicimi
postavami na lavicich za ni. V Tridé Nezdvislosti (Prospekt
Niezalezhnosti, 2018)[2] Otowska navazuje na kompozicni
schéma socialistického realismu: matka s ditétem, odéni
v podobné barevny odév, hledi kamsi do da&li. Pozadi obrazu
je témétr prazdné, az na vysokou budovu v zadnim planu,
s nezaménitelnym vzhledem panelové architektury i typickou

ornamentdlni malbou na bodni fasadé.

172 GUM, stétni obchodni dim (Glosudarstevnyj univerzalnyj magazin) byla
sit obchodnich center v rliznych méstech Sovétského svazu a nadsledné Ruské
federace. Nejzndméjsi Jje GUM v Moskvé, tvorici jednu z dominant Rudého
namésti (pozn. aut.).
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Jiz nékolik let se Olowska =zajiméd o historické neonové
reklamy, Jjejich estetiku a poetiku - a zejména o Jjejich
zdchranu. Neony byly a stdle jsou jednim z poznavacich znakn
Varsavy. Prvni zde byl nainstalovdn v roce 1926 a
v mezivalec¢ném obdobi zde bylo 3jiz témétr 70 svételnych
instalaci, ovSem valku jich preckalo pouze par. V povalecném
Polsku statni systém zabranoval soukromym iniciativam a na
reklamy nahlizZel Jjako na nadbytecné a odporujici
komunistickému systému. Do poloviny padesatych let mohly byt
neony instalovany pouze pokud mély informac¢ni ¢i dekorativni
hodnotu (oznac¢eni nédrazi, kin). Po Stalinové smrti se do
mésta svételné reklamy =zacaly pomalu vracet. Ke konci
padesatych let vypukla ,neonizace“ a valkou znicend Vars$ava
se méla stat evropskym méstem neont.!’? Agresivni reklama
kapitalismu po roce 1989 vSak vétsinu =z téchto starych
svételnych reklam odstranila. Jednim z mala, ktery se, ac
nefunkéni, dochoval, byla ,Volejbalistka“Y (Siatkarka) na
namésti Konstytuciji, inzerujici tehdejsi obchod se
sportovnim zbozim. Pochazi ze ,zlatého obdobi“ neont, z roku
1960, a je dilem designéra Jana Mucharského. Jeji design je
velmi dynamicky: div¢i postava v pohybu jako by odrazela mic
- tento svételny kruh pak ,padd“ fadzové doll podél budovy.
Pravé na toto dilo zamétrila svou pozornost Paulina Oowska
- aby zabrédnila jeho odstranéni, pouzila vytéZek z prodeje
svych dél a finance vénovala na Jjeho restaurovani.
Volejbalistka byla obnovena 19. kvétna 2006.17¢ Pred nékolika
lety Otowska spolecdné s Robertem Jaroszem a Z%ukaszem
Gorzycou z galerie Raster =zalozila neformalni sdruzeni
nazvané , Piekne neony“ (Pékné neony). Shromé&zdili archivni

materidly, staré fotografie a pohlednice a tyto informace

173 SURAL 2014.
174 GORZADEK 2004.
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zac¢ali publikovat na blogu.!’™ O neony a jejich odkaz nyni
pecuje Muzeum neonu ve VarSave, oteviené roku 2005.

Roku 2010 provedla Oiowska performanci a instalaci
v rakouském Grazu. Na streSe Dbyvalé cCerpaci stanice
instalovala t¥i zrenovované varsSavské neony. Krdva (Krowa)
kdysi oznacovala vstup do populdrniho mlécného Dbaru;
Kytice kvétinarstvi na rohu wulice Krucza a tf¥i ruské
matrjosky propagovaly rtetézec Natasza, obchody s darkovym
zboZim. Ve své performanci Olowska pfipomnéla i firmu
Reklama, kterd v 3edesdtych letech instalovala v3echny
dobové varsavské neony (celkem 1617 kusti). Jeden z Jjejich
byvalych zaméstnanct rovnéZ na vernisadZi cetl ze sttechy
nazvy vSech téchto svételnych deél.l7¢

DalsSim zrestaurovanym neonem, na némz ma Olowska podil, je
Gazda - patnactimetrovy nazev obchodniho domu v méstecku

Rabka 7Zdrdéj, ktery byl slavnostné rozsvicen v uUnoru 2013.

S prosttedim (socialistické) moderny se Uzce pojl rovnéz
tvorba performerky, autorky objektd a akci Julity Wéjcik
(*1971, Gdansk). V dile Woéjcik se vsSak snoubi nékolik
pristupt a tématl”’’, které by se daly rozdélit do dvou
hlavnich oblasti. Tou prvni je reflexe vSedniho Zivota =za
socialismu, bézZné existence a tradic obycejnych 1idi, ale 1
vlastnich vzpominek. Wéjcik se zaméruje predevSim na naméty

spojené s roli Zeny a jejimi typickymi aktivitami. To Jje

175 https://warszawskieneony.wordpress.com/

176 7z tiskové zpravy k akci (v ramci festivalu Steirischer Herbst), vice
viz
http://www.steirischerherbst.at/2010/english/calendar/calendar.php?eid
=109, vyhledéno 5.9.2014.

177 Dilo Julity Wéjcik se poné&kud vymykd kategoriim, vymezenym v této
pradci, ¢i se spisSe prolind vicero oddily. V jeji tvorbé se objevuje
socialistickd architektura jako formujici faktor identity, lidové
tradice, kultivace postsocialistického vetrejného prostoru atd. Z davodu
jejiho blizkého wvztahu k Pauliné& Oiowské a nékterym Jjejim pFistuplm
(nap¥. uvazovani o vytvarném uméni modernismu) jeji tvorbu pfriblizuji v
tomto oddilu (pozn.aut.).
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organicky propojeno s dalSim vyraznym znakem 3jeji préce,
kterym je snaha provazat uméni a kazdodenni realitu: jeji
akce a performance Jjsou svazany s béZnymi c¢&innostmi, jezZ
vykonavad kazdy =z nas. PrestoZe nékterd dila nezaptou
kritickou platformu, ambice vét$iny z nich je mnohem prostsSi
- vzdat hold obycejné 1lidské praci, obycejnému Zivotu a
veécem, které mnohdy unikaji na$i pozornosti, pfestoZe tvori
mozaiku nasi vSedni existence. Woéjcik ve svych pracech &asto
spojuje kazdodennost, historickou zkusenost a Jjejich
vzajemnou provazanost.

Druhou pozici v tvorbé Julity Wéjcik pak =zaujimaji dila,
kterd odkazuji na moderni uméni v Polsku.

Jeji dila vychézeji =z lokdlniho kontextu, pfestoze jejich
symbolicky dosah je roz$itren do globalniho prosttredi.
DlleZitou Ulohu hraji u Woéjcik tradice: at JjiZz v ohledu
stereotypniho vnimani ,tradic¢nich™ roli a vzorct chovéani, ¢i
v podobé materidlni: zejména zpocatku tvorby ¢asto vyuzZivala
klasické techniky ruc¢nich praci jako pleteni, hé&ckovani a
vy3ivani. Sva prvni pletenda dila predstavila Julita Wéjcik
JiZ na prvni vystavé, kterou usporiadala spolecdné s Paulinou
Otowskou a Lucy McKenzie v soukromém byté v Sopotech pod
nazvem Snéni provincéni divky (Marzenie prowincjonalnej
dzewcziny) v roce 2010. Tato vystava byla jednou z prvnich
manifestaci tzv. ,neobanalismu“, sméru, ktery prevladl
u generace autord narozenych v 70. letech, a JjenZ se
zamétoval na banadlni, obycejné kazdodenni skutecnosti.l’s
Woéjcik pro vystavu vytvorila Medvédy (Misie) — Sedesat Ctyri
pletenych hracek v podobé medvédl, které rozvésila po sténé.
Medvédi-aluze na vzpominky z détstvi-byli upleteni z teplé
viny a umélkyni jejich zhotoveni zabralo dva mésice. ,Pleteni
je typické =zaméstndni provinéni divky,“ fikad Wojcik.
~Vyzaduje trpélivost. Zaroven je meékkd a prijemné,

nenadaroc¢na. Dospélé divky se rady schovavaji =za plySové

178 ygMA 2007, srv. také UJMA 2004, 49.
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medvidky. Schovavaji se do détstvi. Pleteni medvédi jsou
pfedmétem, na néjz kazdy rad saha. Je spojen s teplem a
pocitem Dbezpeci.“'7® RozvésSeni hracek po sténé bylo ale
zdroven poprenim jejich ptGvodniho Gc¢elu. Staly se artefaktem
uréenym pouze k pasivni c¢innosti, k pouhému divani se-
Jakymisi relikty détskych let, jichZ se nehodléame vzdat, ale
zdrovendl nevime, co s nimi. Cas od &asu Jjsou pfesunuty na
méné viditelné misto, aZz zmizi na dné krabice ve sklepé nebo
na ptdé, aby se jednoho dne vynotily spole¢né s ostrym hrotem
vzpominek, zasunutych hluboko mimo realitu v3edniho dne.

Na vystavu Komplety v Galerii Arsenal v Biatymstoku (2005)
prizvala Woéjcik dvé postarsi zZeny, které se léta zabyvaji
pletenim a héackovanim, a které svymi rukodélnymi artefakty
zaplnily vystavni prostor, jenz tak pusobil Jjako folklorni
muzeum. Podtextem akce byl paradoxni fakt, Ze v lidovych
muzeich jsou rukodélné artefakty hodnoceny Jjako uméleckéa
dila, kdezto v domédcnosti Jjen Jjako dekorativni vytvor
vznikly z kratochvile hospodyné.l80 Sama Julita Woéjcik na
vystaveé predstavila vlastnoruc¢né hackované ubrousky (Kavovy

servis — bild nebo Cernd?/Serwis kawowy - biaZta czy czarna?)

N«

a predevsSim pleteny model budovy galerie, v niz vystava
probihala. Tento model s nazvem Korunka. Portrét Galerie
Arsenat v Biatymstoku (Korunka. Portret Galerii Arsenat
v Biatymstoku) navazuje na pfedchozi autoréinu pletenou
repliku lodZské galerijni Dbudovy, 100%Bavlina. Portrét
Poznanského paldce v Lodzi (100% bawelny. Portret Patacu
Poznanskiego v &odzi, 2004). Pletené modely vystavnich
instituci jsou hravou metodou Woéjcik, jak k témto budovam

nalézt osobni vztah. Prevedenim klasické architektury do

objektu z teplé wvlny, s mékkymi konturami, vystaveném na

179 LISIEWICZ 2001.

180 81o mi o to, najit osoby, které to dé&laji =z &isté& dekorativnich
pohnutek.. Pani Maria Grygoruk a Janina Totysz vytva¥i opravdové domaci
uméni, a jejich sbirky h&ckovanych poldtdrda, ubrust a zaclon, to jsou
prece svébytné kolekce, diky nimZz se bydleni stéava soukromou galerii
jejich majiteld,™ vyjad¥ila se k akci autorka.
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obycejném domacim su$édku na pradlo nebo na Zehlicim prkné,
se tyto nepersonalizované rigidni instituce stavaji jakymsi
domackym predmétem, prijemnym na pohled i na dotek,
nevtiravym doplrkem interiéru.

Nejmonumentdlnéjsim pletenym dilem Julity Woéjcik Jje pak
Falowiec 2005-2006) [4]. Jednad se opét o repliku znédmé polské
stavby, v tomto pripade panelového domu na gdarnském
predmésti Przymorze, prezdivaného podle své zvlinéné
fasady.!8l Tento obytny blok byl vybudovadn v obdobi Polské
lidové republiky, v letech 1970-1973, pricemz projekty na
jeho vystavbu se datuji uZz do padesatych let. Je nejdelsim
bytovym blokem v Gdansku, a pravdépodobné v celém byvalém
vychodnim bloku - bydli v ném vice nez 6000 1lidi.

Julita Wéjcik se timto dilem opét nostalgicky vraci do obdobi
svého détstvi v Gdansku a prosttredkem se Jji stala opét
technika pleteni. Vérnost predloze =zachovala i v barevném
provedeni - Falowiec je upleten z nékolika kilogramll bilé a
razové vlny v podobnych odstinech, Jjaké ziskala fasadda domu
po rekonstrukci. V1nu Woéjcik zakoupila v obchodég,
nachdzejicim se rovnéz v této v budové.l82 Monumentédlni
pletenina jedté podtrhovala mohutnost samotného domu. Wéjcik
akcentuje jeho absurdni, nepattic¢nou pritomnost, ztélesnény
bizarni idedl architektury komunistické Polské 1lidové
republiky. Jak napsala publicistka Dorota Jarecka, Woéjcik
jej preménila v Jjakéhosi maskota, v dekorativni element, a
diky tomu si Jjej osvojila - ,nebot 1lidé musi své vzpominky
na to hezké 1 na starosti kaZdodennosti v PLR néjak
uspotradat"“.183 Podobné jako samotnéd budova je 1 jeji pleteny
model necekané vizudlné pusobivy. Na prvni pohled

neidentifikovatelny objekt, velky, ale presto jemnée

181 v poldtiné fala = vlna, pozn. aut.
182 KARDASZ 2006.
183 JARECKA 2006.
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strukturovany, pusobi stejné neredlné stejné Jako Jjeho
skutecny protéjsek, ohromujici jednolitou masou hmoty.
Dalsim pletenym dilem-modelem autorky je model bloku v ulici
Msciwoja 4/6 A w Gdyni. Dum m& tvar kvadru a Jje podobny
tisicum Jjinych budov na véts$iné mist v Polsku. To, co jej
¢ini odlidnym, je fakt, Ze je rodnym blokem umélkyné - v byté
¢islo 9 stravila détstvi a vazZe ji k nému urc¢ity sentiment.
Vystava v Galerii Korkegarda (2006), kde byly tyto objekty
vystaveny, byla jakousi ,svatyni panelovych domt“: Wéjcik
sem navic nainstalovala do oken galerie svoje autorské zavésy
- tkaniny se sitotiskovym potiskem pltdorysu vysSe zminéného
Falowce spolecné s kompozicemi fragmentd projektt bloku
umisténych v drevénych rdmech na sténach, doplnéné kvétinou
v konvic¢ce. Tyto zasahy, pfisvojujici si prostor galerie,
odkazuji na kaZdodenni nédmahu obyvatel sidlist - osobitého
boje individudlniho vkusu (at uz méstanského ¢i lidového) se
surovosti modernistické architektury. Tendence k pritazovani
individuadlnich znaktd unifikovanym bloktm Jje mozZné rozeznat
také v soucCasnych Upravach téchto budov - naptiklad pravé
v infantilni rdazZové fasadé Falowce.1!84

Autorka tak opét cCerpd naméty z nejblizsiho okoli. Nazev
vystavy S nadéji a netrpélive (Z nadzieja 1
necierpieliwoscig) ponékud ironicky popisuje pocity 1lidi
Cekajicich na wvlastni bydleni v tehdy nové budovaném
nejvétsim  obytném Dbloku v Polsku a zaroven ambice
architekta, autora projektu, Jjez musel na Jjeho realizaci
Cekat témétr deset let.18> Podobné jako musel vyckavat
architekt, bylo pro ,O0bycejné™ obcany bé&zné Cekat
v poradnicich na byty. Ona netrpélivost tak v sobé obsahuje
touhu po vlastnim bydleni, po moznosti budovat sv(j Zivotni

prostor a také tento prostor zkraslovat a zosobriovat.

184 KARDASZ 2006.
185 http://independent.pl/w/13650, vyhleddno 10.12.2012.
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Na problematiku estetizace gigantomanie socialistického
modernismu navazala Julita Woéjcik také videem Vedutistka
(Wedutystka, 2004) [3], Jjez Dbylo =zaznamem akce, kterou
provedla opét v Gdansku. Oblecend v tradiéni zastéte a
s S&tkem na hlavé fiktivné ,malovala“ staré fasady blokovych
domti. Jeji ruku vedl hlas neviditelného poradce, ktery dbal
o to, aby imaginarni barva pokryla rovnomeérné vyznacend pole.
Vyznivéa zde tak opét snaha o interiorizaci objektu, podobné
jako u Falowce, a o jeho estetizaci. Podobnou atmosféru méa
i wvideozaznam Idyla (Sielanka, 2004). Video =zachycuje
autorku, opét odénou v zastétre a Satku, lezZici v travé a
pozorujici oblohu, pfic¢emZz v ruce t¥imd stéblo travy.
V pozadi vs$ak vidime prostt¥edi zcela neidylické - staré
tovarni véZze a kominy, Jjakysi pohrobek byvalé primyslové
éry.

Nejveét3i medidlni ohlas a diskuzi vzbudila performance
Loupdni brambor (Obieranie ziemniakow), kterou Julita Woéjcik
provedla ve var$avské galerii Zacheta v roce 2001 jako
doprovodnou akci k vystaveé. Umé€lkyné, sedici na stolicce
oblecend v doméaci zastére, béhem akce oloupala padeséat
kilogramt brambor, ptricemz hovotila s divadky a novinari.
Tato performance méla nékolik interpretac¢nich hledisek.
Prvnim bylo loupédni brambor jako - wvedle rucnich praci -
daldi typicky Zenskd &innost. Cinnost, ke které byla Zena
témétr po celou historii lidstva povazZovédna za predurcenou:
kazdodenni ptriprava jidla a péce o domdcnost. Loupani brambor
je prace nudnd a nezajimavéa; nekonec¢nd rutina. Stejné tak
akce v Zacheté ,méla trvat a byt nudnad. Loupani padesati
kilogramt brambor prece nemtZe byt zajimavé. Zato mé bavi
fakt, Ze se mlze loupédni brambor stadt marketingovym
nastrojem. Udélat z toho produkt, ktery zasdhne mnoho 1idi,™

podotkla Woéjcik.186

186 L,ISTIEWICZ 2001.
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S tim souvisel i dalsi kontext, ktery autorka akci vytvotrila,
a to kontext socialni. Tim, Ze se dobrovolné do akce zapojili
divaci a pomdhali umélkyni loupat brambory - nékteti si na
vernisédzZ prinesli 1 wvlastni Skrabky - wvznikla socidlni
skulptura, spontanni nearanzovana situace spolec¢né aktivity
v nestandardnim prosttedi. Z akce Loupdani brambor Jje také
z¥ejmé pozadi osobné  historické. Jak podotkl Karol
Sienkiewicz!87, Dbrambory Jjsou =zadkladni soucésti polské
kuchyné, takZe jejich loupéani byl vzdy témétr kazdodenni ukol.
Autorka se tak ztotoZrniuje nejen s Zenami-hospodynémi obecnég,
ale také v lokédlné historickém kontextu s generacemi Zen,
které Jji predchéazely. Performance vyvolala velky skandal
z hlediska otézky, co Jje vlastné uméni a co miZe byt
prezentovano Vv galerijnim prostoru, potazZzmo v instituci
takového vyznamu jako je ndrodni galerie. Tehdejs$i treditelka
Zachety, Anda Rottenberg, se k problému umélecké podstaty
akce vyjadrila ve smyslu, Ze po dlouhou dobu nebyly akce
Julity Wéjcik prijimany jako uméni, a vyrkla pochybnost, zda
to neni proto, Ze se neslusi povySovat obycejné, kazdodenni
ukoly provadéné miliony Zen na celém svété na uméni.188 To,
Ze se sama Rottenberg k loupani brambor ptridala, wvyvolalo
jesté dalsi vlnu nevole. Sama Woéjcik ptriznéavéa, Ze Loupdani
brambor byl také prispévek k aktudlnimu déni v Zacheté a
tedy aktem Jjisté instituciondlni kritiky: chtéla =zjistit,
zda média sleduji to, co se v galerii déje, jaké uméni a
pro¢ se tam vystavuje. Odplrci akce také poukazovali na fakt,
Ze brambory pattfi domli, do kuchynského dfezu a do odpadkového
kose. Galerie Jje povazZovana za chram, obdareny jedinecdnou
posvécovaci moci, propujcujici objekttm status ,umeéleckého
dila"“. Brambory a uméni (obycejné versus posvatné a narodni)

nejdou p¥ilis dohromady. Narodni galerie Jje misto, kde 1lidé

187 STIENKIEWICZ 2011.
188 ipidem.
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oCekéavaji vystaveni ,péknych“ wvéci, k cCemuZz se Woéjcik
vztdhla predstavenim vlastni estetiky Zeny v domacnosti.1®?
Zajimavym aspektem této akce byl zejména fakt, Ze nejvétsi
kontroverze vzbudil akt kaZdodennosti, <&innost, jeZ provadi
kazdy z nas. Béhem dvacdtého stoleti proslo uméni tolika
zménami, Zze dnes uZ navstévnika galerii ptrekvapi jen maloco.
Julita Woéjcik wvsSak 3Sokovala obycejnym loupanim brambor.
vVétsina 1idi se od soucasného uméni distancuje s premisou,
Ze mu nelze porozumeét. Julita Wéjcik vsak tim, Ze predstavila
akci, JiZ mohli rozumét vs$ichni, vzbudila pohorSeni, nebot
srozumitelné uméni ndhle v galerii vypadalo nepatricné.
Podobny raz jako Loupdni brambor, ovSem se silné politickym
podtextem, méla dalsi akce s néazvem Zamést po tkadlendch
(Pozamiataé po widkniarkach), kterou Wéjcik provedla v roce
2003 ve zrusSené textilni tovarné Ludwiga Geyera v %odzi.
Autorka zde, znovu v délnické zastére a Satku, =zametala
obycejnym kostétem ve vyprazdnéné tovarneé podlahu. Nazev
akce odhaluje Jjak minulost tovarny, tak poukazuje na
skutecnost, Ze se dnes jiz zapomind na pracovnice, Jjejichz
pritomnost byla vSude ve mésté silné patrna. %odz byvala
narodnim centrem textilni produkce, ovsSem po revoluci se
proménila v post-industridlni ndkupni stfedisko.l?0 Tkadleny
jako by tovadrnu ndhle opustily uprosttred préce, kterou Jje
potteba dokonc¢it, prestozZze Jje to jiz zbytecné. Je potreba
provést tak jednoduchy tkol, jako je zamést podlahu, a tim
zamést vSechny stopy, vcéetné vlastni minulosti a vzpominek.
Zametédni Jje primitivni c&innost, oviem miZe nabyvat silnych
symbolickych vyznami. DalsSim drobnym podtextem akce byl
fakt, Ze video se nésledné stalo majetkem Muzea uméni
v kodzZzi, které bylo postaveno pravé na misté byvalé textilni

tovarny, JjeZz Dbyla zboFfena.l?l Podle publicisty Lukasze

189 LISIEWICZ 2001.

190 http://www.reactfeminism.org/entry.php?l=1lb&id=171se=a,
vyhleddno 2.1. 2013.

191 ipbidem.
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Biskupského se v kontextu postprimyslového prostoru Muzea
uméni objevuje Jjesté Jjeden aspekt - totiZz osud samotnych
budov: (nejen) v %fodzi jsme svédky dalsiho kroku ,zametani™“
- svédky smetédni =z povrchu zemského nejen stop po lidské
pritomnosti, ale i smetani samotnych mist, kde 1idé pracovali
a 2zili.1'%2 Akce Julity Woéjcik tak zaroven nabizi Sirsi
interpretaci v kontextu posttransformacni historie
stfedovychodni Evropy. Jednim z markantnich fenomént raného
kapitalismu se stala privatizace stétnich podnika, které
byly posléze ,vytunelovany“, zkrachovaly a zanikly. Casto
unikatni historické objekty tovéaren byly strZzeny a nahrazeny
bizarnimi plechovymi krychlemi bez jakékoli pridané hodnoty.
Noveé se stavi pouze daldi supermarkety, uspokojujici potreby
ndroc¢né konzumni spolecénosti.

Videoperformance Pust’ wsiegda budiet sofnce (Jen at’ nam
slunce hreje, 2004) zobrazuje autorku poustéjici draka ve
tvaru slunce. Titul akce si vypuj¢ila =z populdrni ruské
pionyrské pisné Ilycrs BCcerzma OymerTs coJsHIe, jejiz melodii si
ve videu tise pobrukuje. Wéjcik se tak znovu vraci do
vzpominek na détstvi prozité v socialistickém Polsku. Na
détstvi plné optimismu, povinné rustiny, zpévu pionyrskych
pisni, soudruzek ucitelek a prvomdjovych prtvodia. Jak pisSe
Jaroslaw Suchan v katalogu vystavy Far West, Near East, ktera
probéhla v némeckém Essenu, na niz bylo dilo vystaveno, stav
mysli reflektovany ve filmu je stav mysli 1idi narozenych
dostate¢né Dbrzy na to, aby si pamatovali dobu PRL, a
dostateéné pozdé na to, aby dospélost prozivali v dobé, kdy
se Polsko stavd opét soucasti Zapadu. Otisk reality
komunistické éry, spolec¢né s pritomnosti zapadnich vliva
jako ptrirozenych elementli, je pak témito jedinci wvniméan
rizné; spolec¢nd Jje Jjim vSak hybridni povaha jejich
existencidlni zkuSenosti. Je to to, co ¢&ini =z obrazu

sovétského pionyra Jjak znamou, tak zaroven exotickou

192 BISKUPSKI 2009, 2.

68



skutecnost, a to, co evokuje sovétskd pisen, Jje =zaroven
nostalgie po trudné, ale vlastni minulosti, a také fascinace
zv1astnimi  vécmi.l?3 V souvislosti s vystavenim dila
v byvalém zapadonémeckém mésté na vystavé s tematikou
vychodu a zéapadu se objevily spekulace o politickém podtextu
akce.l?® Julita Woéjcik wvSak wve svych dilech nevyjadruje
primarné politicky nazor. Podobné jako v Zametani po
tkadlendch se tento tén objevuje az v nékolikatém pléanu, a
u Jen at’ ndm slunce hreje Je tento podtext JjesSté méne
znatelny. Wéjcik nam opét nabizi spiSe hravy pohled na svét
na pozadi sentimentu vzpominek; vzpominek, jez se vzdy zdaji
idylické navzdory skutecCnosti prostfedi i udalosti.

Bezprosttedné spojena se snahou priblizit uméni
kaZzdodennosti je skupina projektd Julity Wéjcik, Jimiz
umélkyné zkrasluje ¢i zlepSuje své okoli. V méstském
prost¥edi 1 ve volné prirodé provadi drobné akce, jejichz
jednoticim prvkem je vytvoreni harmonie - harmonie ¢loveéka,
jeho okoli, predstavy o krasnu a snt o lepSim zivoté. Mezi
Jizdnimi pruhy rusné ulice tak napfiklad zalozila zahradku
(Moj ogrdod, 2000) - nékolikametrovy pas kvétin, ktery denné
peclivé opatrovala a oSetfovala. Maly pruh zelené uprostred
hlu¢né silnice se stal odzou, Vv niZ? se autorka mohla
realizovat a potésit tak 1 své okoli. Zahrddku chodili
udrzovat i cizi 1idé, coz ji dodalo novy, spolecensko-funkéni
rozmér. Kontextem mnoha dél Julity Wéjcik je také historie
uméni, a to zejména =za&djem o otazky wvztahu mezi uménim a
realitou. Vyptjcuje si dila ¢i mySlenky, a aktualizuje Jje do
soucCasnosti a zaroven do kazdodenniho Zivota. V nékolika
realizacich odkazuje na abstraktni uméni, ptricemZ poukazuje
na kontrast abstrakce a kaZdodenniho zivota a vyuziva
ironickou a hravou formu. Castym predm&tem jeji reflexe je

polskd moderna, predev3im tzv. unismus, jehoz zakladatelem

193 http://www.openvideoprojects.org/Wojcik.html, vyhledano 4.2. 2013.
194 ibidem.
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byl mali¥ Wtadystaw Strzeminski.!?® Prace Julity Wéjcik jsou,
oproti Jjinym uméleckym projekttm, které se zabyvaji diskuzi
s modernismem nebo uménim obecné, skromné, a predevsSim
zdbavné. Wo6jcik netresi problémy spojené se soucdasnou
civilizaci, politikou ¢&i spolecenskym Zivotem, ale obraci se
k prirodé, k prostému venkovskému Zivotu.!’® Hledéni uméni
v obycejném zivoté, na némz se mlze podilet kazdy, se tak
projevilo naptiklad v akci Unistickd krajina (Pejzaz
unystyczny, 2007). Autorka pf¥i ni sedéla na louce a
predc¢itala vedle se pasoucim kravam pasédze ze Strzeminského
spist. Jako by propojila krajinadtrsky vyjev s unistickymi
teoriemi: skvrny na kravi srsti skutec¢né pripominaly nékteré
unistické kompozice a Wéjcik byla navic pri akci oblecena
v zastéfe s podobnym vzorem.

Dilo Julity Wéjcik mtZeme chéapat v celistvosti  Jako
symbolickou filosofii ukotveni v Zivoté. Melancholie a
sentiment détstvi, dualeZzitd potteba uvédoméni si vlastnich
kofentl a kontextu vlastni kultury a historie. Détstvi, na
néjz je lepSi vzpominat skrz ruzové bryle, prestoze realita
riZzova vubec nebyla. Julita Wdéjcik naznacduje cestu, Jjak
spojit kaZdodenni existenci a uméni. Uméni uvédomovat si a
domysSlet pric¢iny a dusledky nasSeho Jjednédni; pochopit své
misto a posléni. V Zivoté se role umélce a bézZného clena
spolec¢nosti prolinaji. Uméni 2zit, zit obycejny zivot,

znamena byt otevren uméni.

195 Wradystaw Strzeminski (1893 - 1952) byl mali¥, designér a teoretik
ruského plvodu. Za studii v Moskvé se seznadmil s prednimi predstaviteli
ruské avantgardy (Kazimir Malevic¢, Vladimir Tatlin). Od roku 1931 ptasobil
v tLodzi, kde byl aktivnim c&lenem polského svazu vytvarnych umélct a
podilel se na =zaloZeni prvni mezindrodni sbirky uméni. Stal se také
¢lenem skupiny Abstraction-Création. Koncepci unismu vyloZil =zejména
v publikace Unizm w malarstwie z roku 1928. Jako zdkladni princip unismu
formuloval Strzeminski jednotu uméleckého dila a mista jeho wvzniku.
(pozn. aut.; srv. také STRZEMINSKI 1958, SMOCZYK 2005 ad.)

1%¢ GULDA 2008.
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7. Krajina socmodernismu

Tato kapitola se zabyvad uméleckymi tendencemi, jez rlznymi
zplisoby reflektuji kulturni krajinu a zejména architekturu

doby socialismu.

Vytvarné uméni a architektura

Trendem v poslednich desetiletich je priblizZovadni uméni a
architektury: architekti se Casto obraci k otazce umeéleckého
vyznéni dila, bez ohledu na jeho konstrukéni vlastnosti, a
naopak - umélci vytvar¥i architektonické instalace ke
zdliraznéni  specifickych prostorovych ¢&i spolecenskych
vlastnosti daného mista, krajiny ¢i budovy.!?” Stirédni hranic
mezi témito disciplinami neni ptrimy proces, Jje to spise
dikazem diskuse mezi etickymi a estetickymi principy uméni
i architektury.

Pro tato dila, ptrekondvajici limity uméni a architektury, se
ujal termin ,kritickd prostorovéa praxe“, spojujici zaroven
spolecenské a estetické, verejné a soukromé. Definuje
zpusoby sebereflektivni umélecké a architektonické praxe,
jez klade otédzky a transformuje spolecenské podminky mist,
kde intervenuje.l?® Zaclenéni architektury Jjako subjektu do
uméleckych strategii se datuje od Sedeséatych let, tedy mnohem
dfive nez zajem architektd o umélecké zkoumdni. Uméni v této
dobé zac¢ind pfrimo cilit na architekturu v kontextu
instituciondlni a kulturni kritiky. Vedle téchto
politizujicich tendenci se paralelné odviji proud
minimalismu, jehoZz dila Jjsou cilené dynamicka, aktivni a
prostorovéa.1®?

Nejcastéjsim médiem pro intepretaci architektury Jje

skulptura, plastika, objekt ¢i instalace. Rosalind Krauss?00

197 pOLYAK 2013, 208.

198 gyy. RENDELL 2003, 221-33 a RENDELL 2006.
199 WENDL/WALLACE 2013.

200 KRAUSS 1979.
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nazvala tyto nové umé€lecké aktivity v redlném prostoru

architektury a krajiny ,roz$ifenym polem" (,expanded
field"). Skulptura se podle Krauss stavd negativni
kategorii, wvzniklou spojenim s ne-architekturou a ne-

krajinou. Ne-architektura Je tak pouze Jjinym vyjadrenim
pojmu krajina a ne-krajina Jje jednoduSe architekturou. 0Od
konce 60. let lze toto roz$irené pole nalézt v dilech Roberta
Morrise, Roberta Smithsona, Richarda Serry, Bruce Naumana,
Christa a mnoha dalSich.

Architektura se zacala vyrazné projevovat také
v konceptuédlni fotografii, v Evropé zejména v okruhu tzv.
disseldorfské Skoly, JejimiZz predstaviteli Dbyli Bernd a
Hilla Becherovi. Jejich Zaci a nésledovnici (Thomas Struth,
Andreas Gursky, Thomas Ruff ad.) rovnéz pojali architekturu
jako své hlavni fotografické téma.?201

Interdisciplindrni vztah mezi uménim a architekturou se stal
jesté slozitéjsim od nastupu postmodernismu, kdy se i samotni
architekti =zacali obracet k architekture Jjako tématu, a
umélci k ni pristoupili jako k médiu.?%? Uméni instalace
vrcholi v dekadé 1let devadesatych. Béhem néasledujicich
desetileti se architektura stala jednim z Ustfednich témat
a objektd umélecké praxe. V dilech Gordona Matta-Clarka,
Rachel Whiteread, Andrey Zittel ¢i Liama Gillicka se
,prostorové uméni  posunulo od paradigmatu instalace
k explicitni konfrontaci architektury Jjako discipliny a
praxe.?093  Soucasné uméni tedy stale ¢astéji vyuziva
architekturu jako téma a metodu kulturniho vyzkumu.

Vztah architektury a sociopolitickych hodnot je nyni ve
stfedu zadjmu umélcl také v postsocialistické Evropé. Autori
se potvkaji s faktem, Ze Jjejich uprednostriované téma -

spolecensky, politicky a ekonomicky odkaz socialismu -

201 yice viz nap?. STIMSON 2004.
202 pOLYAK 2013, 209.
203 TEACH/MacARTHUR 2009, 9.
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nalezl své vyjadfeni primadrné v architektonickych
strukturdch. Vyuzivaji rlzné strategie, pomoci nich?
reflektuji, jak je historie mnohoznac¢né a vyrazné zapséna
do urbanniho prostoru, vsimaji si, jak je v ni zakotvena
kolektivni pameét i kolektivni touhy budoucnosti.
Komunikuji dvojznac¢nost kolektivni paméti a opakované se
obraci k architektonickym strukturédm, v nichZ skrze rtzné
strategie hledaji odkazy na politické, spolecenské a

ekonomické konflikty.?204

Krajina socialistického modernismu v soucasném uméni

Na architekturu tedy miZeme nazirat Jjako na prosttedky
paméti, ,vehicles of memory“20>, Architektura socialistického
modernismu, ,socmodernismu2?®™ neni vyjimkou, a mé& své
specifické misto.

Ideologicky otisk rezimu v méstské 1 venkovské krajiné
st¥edni a vychodni Evropy Jje mimoradné silny. Soucasna
umeéleckd praxe si k reflexi vybirda specifické elementy
kulturni krajiny socialistické moderny. Tyto urbéanni
artefakty lze oznacit jako patologické?07: jsou to historické
monumenty, které ztratily funkcéni hodnotu a vybocuji ¢i jsou
izolovany z dynamické evoluce mésta. Tento fenomén mlZe byt
popséan také terminem ,de—architekturizace“ Roberta
Smithsona?%®, oznacujicim ztrdtu ptvodni funkce budovy. Ta -
JjiZz neuzivana - je v urcitém smyslu vyloucCena z pritomnosti

a je vnimdna Jjako relikt minulosti, ¢i se naopak obraci ve

204 POLYAK 2013, 209-210.

205 ibidem.

206 pojem socmodernismus uZil polsky historik architektury Adam
Mitobedzki v publikaci Architektura Ziem Polski z roku 1994 a oznacil
tak stavitelstvi obdobi let 1950-1980 (pozn.aut.).

207 Koncept italského architekta Alda Rossiho, d&lici urbanni artefakty
na ,patologické™ (pathological) a ,pohdnéci™ (propelling), které neustéle
prispivaji k vitalité mésta, nebot udrzuji ekonomické ¢&i spolecenské
funkce, jeZ se mohou 1i%it od funkce puvodni. Vice viz HEYNEN 1999, 372.
208 SMITHSON 2009, 165.
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zhmotnéni vize Dbudoucnosti. Tvori vSak =zédsadni spojeni
s minulosti, a tim jsou v jistém smyslu konstitutivni. Prave
tuto dichotomii autotri c¢asto reflektuji.

Neméné casto si vybiraji urcité architektonické prostredi
z dtavodu, Ze v nich stravili své détstvi: panelové domy,
proménujici se panorama mést.

Zadjem soucCasnych umélct o architekturu socialistické moderny
je patrny predevdim od konce prvni dekddy tohoto stoleti.Z20?
Vyzkum a manipulace s architektonickymi strukturami
spojenymi se socialistickymi rezimy jednotlivych zemi
odhaluji vazny regiondlni zadjem o architektonické dédictvi
doby minulé. Konfrontace politického, spolecenského a
architektonického odkazu jakozto otisku ideologie v urbanni
i venkovské krajineé je silne€ rezonujici téma.

Umélci odkazujici k dvojznac¢nosti kolektivni paméti se
opakované obraci k budovdm ve snaze poukazat na politické,
spolecenské a ekonomické konflikty skrze razné umeélecké
strategie, kombinujici myslenky o uméni, architekture,
urbannim designu na Jjedné strané, a na druhé s teoriemi o
mésté&, spoleCenském a verejném prostoru.?® Pracuji se
symbolickou roli, kterou architektura hraje v politickych
transformacich; podnécuji verejné vnimani politickych premén
strategickymi intervencemi v dllezZitych budovach a mistech,
tdzi se po Jjejich pozici jako kanonické architektury a tim
kritizuji reZimy, které Je vybudovaly, rekonstruovaly ¢i
znic¢ily.?t Vyuzivaji architekturu jako zdkladni médium ke
cteni zmén, tendenci a napéti v tranzitnich

vychodoevropskych spolecenstvich.

209 Napriklad na biendle v Benadtkédch v roce 2007 se v nadrodnich pavilonech
predstavily hned c¢tytri umélecké projekty ze stredni a vychodni Evropy,
reflektujici toto téma. Instalace rakouského umélce Andrease Fogarasiho
ziskala pro Madarsko ocenéni Zlatého lva za nejlep$i néarodni pavilon
(pozn.aut.) .

210 srv. DEUTSCHE 1996, xi.

211 POLYAK 2013.
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Tyto umélecké reflexe hraji klicovou roli v ozivovani

potlacenych vzpominek a v otédzkdch vzpominani.?212

Sdilend urbanni krajina, vefrejny prostor, Jje v centru
tvlrc¢ich strategii madarské umélecké dvojice Little Warsaw.
Soustreduji se na téma hleddni a moznosti nalezeni nové
identity. Zkoumaji historii a Jjeji interpretace, odhaluji
vrstvy kolektivniho védomi. Ve svych dilech analyzuji
spolec¢enské vyrovnani se s minulosti. K této reflexi jim
slouzi objekty &i situace, odrédZejici dany kontext.
Aktivity Little Warsaw lze zatradit do ramce tzv. new genre
public art?!® - ve¥ejny prostor Je pro né platforma
komunikace, prekracujici tabuizované geopolitické hranice -
prostorové i ¢asové.?® V ramci instituciondlni kritiky
reagujili na umélecky provoz tim, Ze narusuji zvyklosti
umélecké praxe a vnimani tradic¢nich forem a postoju.

Jejich nejcastéjsi strategii je re-kontextualizace, metoda
premisténi: fyzicky transfer monumentl® a artefaktl nasleduje
posun jejich ustdlenych vykladd. Sousttedi se na vlastnosti
verejného prostoru, napéti mezi pamdtnikem a paméti, starym
a novym.

Kolektiv Little Warsaw tvori Andrds Galik (*1970) a Balint
Havds (*1971). Oba se narodili, 2ziji a spolec¢né tvori
v Budapesti. Jejich spolupréace zacala kratce po Jjejich
studiu na budapestské Akademii. Nazev Little Warsaw (uzivaji
i madarskou wverzi Kis Varsd) wvznikl pt¥i Jejich studijnim
pobytu v polském hlavnim mésté v poloviné 90. let. VarsSava
se Jjim podle vlastnich slov jevila jako emblematické misto
pro postkomunistickou stredni Evropu - byla dokonale nemdbddni

a v mnoha ohledech vyraznéj3i neZ Jjejich rodnad Budapest.

212 ibidem.

213 New genre public art je termin definovany americkou umé&lkyni Suzanne
Lacy. Oznacuje novy zplUsob umélecké préace s verejnym prostorem, zejména
od devadesatych let 20. stoleti. Casto aktivistické pojeti vné& instituci
se zaméruje na pfimou interakci s divadkem. vice viz LACY 1995.

214 ANDRAS 2006, 162-177.

75



Tehdy se rozhodli uzivat oznaceni Mala Var$Sava - vytvorili
si z Varsavy cosi jako svou totoZnost, metaforickou definici
sebe samych. Néazev zaroven urcoval i jejich wvztah k rodné
BudapesSti. Mald VarsSava zni podobné jako treba ,Mald Italie“,
oznaceni pro spolecdenstvi emigrantli, cizincd v ciziné.
Vytvotrili tak jakousi dvouc¢lennou men$Sinu se snahou vyjadrit
distanc wvGc¢i situaci, kterd Je obklopovala. Prvni 1léta
existence tvorili zcela nezéavisle, sami vytvareli dila,
vybirali si mista, kde budou vystavena, Dbyli sami sobé
kuratory. Vyznac¢ili si tak vlastni pozice, podobné Jjako
cizinec vymezujici se vuc¢i lokédlnimu kontextu.2?!® Pravé
lok&lni kontext je pro tvorbu dvojice zasadni. Je
neoddélitelnd od politické a spolecenské situace v Madarsku,
ktera vyplyva z historie zeme.

V ranych  pracech zacali Little Warsaw dekonstruovat
ideologické symboly a referenc¢ni systémy. Po navratu
z VarSavy se v Budape3ti konala v roce 1999 jejich prvni
spolec¢nd vystava s nazvem Little Warsaw - symbolicky
v tamnim Polském institutu. Vystavili zde prvni kolektivni
praci, zmenseny sadrovy model VarsSavy, JjehoZ st¥edem byl
Palac kultury a véd. Tento kdysi vystavni $tit architektury
socialistického realismu Jje stale nepfrehlédnutelnou
var$avskou dominantou.?® I v plastice Little Warsaw pak
slouzil Jjako monument, kolem néjz krouzily nové 1 staré
budovy v divokém viru.?!” Byl to zaroven odkaz na specifickou
urbanni strukturu, vybudovanou po valce ve znicdeném mésté;
jako by historie zac¢inala znovu.

Instalace Qualities (Vlastnosti, 2001)[5] se skladala ze

dvanacti sadrovych soch v Zivotni velikosti. Dvanédct mladych

215 SZABTLOWSKI 2013, 76-77.

216 palac kultury a v&dy (Patac Kultury i Nauki) je dilem sovétského
architekta Lva Rudneva, jenz jej vyprojektoval v roce 1952 ve stylu
socialistického realismu s prvky tradié¢ni polské architektury. Puavodné
mél paldc nést jméno J. Stalina. Stavba ,daru sovétského lidu Polaktm"“
byla dokoncena roku 1955. (pozn. aut.). Vice viz oficidlni webové stréanky
Palace: www.pkin.pl.

217 SZABLOWSKI 2013, 76-77.
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chlapcd, stojicich v tadé podle velikosti, je obleceno ve
stejnokroj trenyrek, bilého tilka, sportovnich Dbot a
podkolenek. Oproti unifikovanému  Uboru se v rlznych
télesnych typech, postojich a rysech oblic¢eje projevuje
individualita Jjednotlivych postav. Specifickym oblecenim
odrédzeji plastiky nostalgii sedmdesé&tych a osmdesatych let
a dobovy vzdélavaci systém. Toto dilo tak muZeme chépat jako
skupinovy portrét jedné generace, Jjiz Jje individualita
vStépovana podobné jako novy stejnokroj, novy systém.?218
Pokousi se zodpovédét otézku, 3jak individualita funguje
v hierarchické spolec¢nosti. PovSimnout si ,vlastnosti™
jednotlivych mladikt se navic stédvad nemozné, nebot jejich
oC¢i Jsou zavrené.?!? Nazev dila odkazuje na romadn MuZ bez
vlastnosti Roberta Musila, oblibeného pfribéhu c¢lent Little
Warsaw, podle nichz tato kniha vystizné popisuje ducha
stfedni Evropy.?220

Mezi nejvyznamnéjsi dila Little Warsaw pat¥i Instauratio
(2004), urcené pro vystavu Time and Again v amsterodamském
Stedelijk Museu??!. Little Warsaw sem do vystavniho sé&lu
premistili historicky pomnik - sochu z vetejného prostoru:
bronzovou plastiku charismatického vltdce agrdrniho hnuti
pocdtku 20. stoleti Janose Szantd Kovacse. Ta se plvodné
nachézela v jihomadarském Hédmezovasarhély, Kovéacsové
rodisti, kde ji v roce 1965 vytvoril uznavany madarsky umélec
Jbézsef Somogyi (1916-1993).

Instalaci Little Warsaw je nutné ¢ist prizmatem sakralnosti,
jeji dekonstrukce a obnoveni. Podtitul dila Instauratio znél
Monument Contra Cathedral - a pravé katedrdla jako monument

byla jeho prvotnim podnétem. Autori si jako wvychozi bod

218 S7ZABTLOWSKI 2013, 76-77.

219 tiskova zpréava k vystavé Little Warsaw Later On, Kunsthalle Minster,
10.7. - 5.9. 2010.

220 g7ABELOWSKI 2013, 76-77.

2?21 yystava byla uspotrddadna pf¥i ptrileZitosti roz8ifeni Evropské unie
v roce 2004. Pozvani byli umélci, v jejichZz tvorbé hraje klicovou ulohu
proces prehodnocovani historickych otédzek neddvné minulosti (pozn.
aut.).
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inspirace zvolili moskevsky Chréam Krista Spasitele z 19.
stoleti. Tato katedrala byla zdemolovdna za komunistické
éry, kdy méla ustoupit gigantické stavbé Paléce Sovétu (ktery
vSak nebyl nikdy postaven). V devadesatych letech byl chéam
opét vybudovan. Ideové kotreny projektu Little Warsaw tkvi
v konceptu re-sakralizace - procesu, kdy sakralni objekt,
ktery ztratil svaj vyznam, znovu nabyvad sakrdlniho obsahu.

Podobné i socha Jénose Szantd Kovacse =zobrazuje Jakéhosi
ssveétce™ (v lokdlnim kontextu) - zde mlZeme spatfit onen
sakralni motiv. Romantickéd, symbolickd figura agréarniho
politika, kterd stoji na hrané délici anarchistické ideje od
socialistickych, zhmotiuje ideu pradva na demokratické
vzdélani, préava na vzdor. Sose nechybély momenty jako skromné
bosé nohy a pevné drzZzeni téla.??2 Prenesenim této vetrejné
skulptury do muzea se tak Little Warsaw dopustili Jjakési
desakralizace, znesveécenli. Tato dislokace wvzbudila v
Madarsku velké kontroverze, kritiku a boutrlivou debatu,
predevdim na umélecké scéné. Jdzsef Somogyi, vyznamny a
vazeny umeélec 70. a 80. let, byl profesorem akademie a také
jejim dékanem. Umélecké duo bylo obvinovédno ze zesmésnovani
sochy a potazmo i jejiho autora Somogyiho. Gesto v3ak nebylo
mireno proti objektu samotnému (socha byla navracena
nepoSkozend na puvodni misto)??3, ani proti Jjeho autorovi.
Velkou kritiku rozpoutala hlavné prezentace sochy. Little
Warsaw sochu v Amsterdamu neumistili na puvodni piedestal,
ale nechali Jji stat pfimo na podlaze. Stojic pouze na
vlastnich chodidlech se stala krehkou, zranitelnou lidskou
figurou, v protikladu k vécnému vefejnému monumentu, kterym
mé&la byt.224 Doslo k jejimu prenosu z tise ideologie do sféry

obyc&ejného c¢lovéka.

222 MOLNAR 2009, 168.
223 ANDRAS 2006.
224 ipidem.
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Nejvétsi debata se vSak rozproudila kolem otazky copyrightu
a dédickych préav, kterd umélci obesli.??5 Kritici ve vyuziti
ciziho dila spat¥ovali nedlstojné gesto - vznikla i petice
proti akci. Kritickym hlastim neusli ani kurdtotri expozice -
bylo Jjim vytykano zejména ,zapadni stereotypni pojeti
interpretace™, kdyZ Kovacse oznac¢ili =za ,komunistického™
délnika a sochu pak pojali jako ukézku stfetu dila z ,Nové“
(rozuméj noveé objevené stredni Evropy a jejich déjin uméni)
Evropy s dominantnim hlasem uméleckého diskurzu diktovaného
starym rozdélenim na Zapad a Vychod. 226

Cile Little Warsaw vsSak byly od pocatku zcela jiné. Jejich
tercem Dbyla institucionalni kritika, v tomto pripadé
uméleckd praxe vné muzei, ve vetrejném prostoru, a zaroven
pruazkum, Jak by mohl fungovat tento specificky
postsocialisticky kontext v mezindrodnim réamci. RozsSirili
debatu o vefejném uméni v lokdlnim kontextu 1 mimo néj.
Poukazali také na soucasnou praxi v postoji k hodnoceni
minulosti v soucasném uméleckém svété (nejen v Madarsku).
Znovu odhalili sochu, jejizZz ptibéh upadl v zapomnéni, a spolu
s ni rany a jizvy minulosti, které nebyly zcela zhojeny. Kdo
ma pravo vykopavat minulost, rozdélovat konzervované ideje
socialismu a dobovou uméleckou praxi? A - coZ Jje mozZna
nejdalezitéjsi - kdo ma pravo zpracovavat a
rekontextualizovat objekty a ideje minulosti nyni? Touto
apropriaci zacilili Little Warsaw také na problematiku
odkazu socialismu v umé€lecké sfére. Odhalili skryté
mechanismy uvnitt¥ (v tomto pripadé uméleckého) spolecenstvi,
jehoz cilem Jje =zachovat status quo: projekt ukédzal, jak
zménéna porevoluéni sociopolitickéa situace posunula
predstavitele nékdej3i rebelujici avantgardy do pozice
obh&jct norem. Usili Little Warsaw o opra3eni minulosti,

v tomto pripadé pomoci socialistického monumentu, nebylo

225 PTOTROWSKI 2012, 171.
226 ANDRAS 2006.
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ocenéno, ale naopak postihovidno - tentokrat vsak ne statni
byrokracii, ale uméleckou komunitou samotnou. Za kolektivnim
utokem proti Little Warsaw lze tu$it jisty strach z anti-
establishmentového postoje; snahu o zachovani véci -
nesetrvavat v minulosti, ale zaroven ji nechat tak, jak je.?2?7
Prolomenim téchto tabu upoutali Little Warsaw pozornost na
nasledky kolektivni amnézie co se tycCe odkazu socialistické
minulosti: zde uméleckd& komunita selhala v konfrontaci a
vyrovnani se s nim. Postavit se minulosti a klast otazky je
vSak podle Little Warsaw nezbytné pro obnovu a posunuti se
nékam dal.?228

S podobnym kontextem pracovali Little Warsaw 1 v akci
Deserted Memorial (2004)[6], kdy pfemistili starou pamétni
desku z Budapesti do Haagu. Skrze vefejnou skulpturu
zkoumali problematiku neviditelnosti a nostalgie v
nadvaznosti na zapomenuté monumenty. Volba objektu méla
zvlastni vyznam, nebot deska byla skryta v hmoté budovy na
rohu ulice, kolem niz prochézeli chodci bez povsimnuti témér
pul stoleti. Byla kompletné posSkozena a jeji puvodni vyznam
vymizel Jjako disledek ideologickych zmén po roce 1940.
Vyjmutim plakety =z jejiho architektonického réamce Dbyl
vytvoren novy prostor obdareny novym vyznamem. Svou
nepritomnosti se stal monument opét viditelny, a préazdné
misto zacalo fungovat Jjako prostor pro plakdty a nahodilé
poulic¢ni prehlidky. Plaketa samotnd, na niZz zuastal Jjen
neztretelny obrys ¢isi +tvare, =ztratila wvazbu na urcité
historické misto a byla zbavena vsSech ideologickych nédbojt.
Podle Little Warsaw se tato deska stala ,pamatnikem vSech
pamadtnikd“. Po vyjmuti ze své architektonické schréanky se
deska Jjevi Jjako nahrobni k&men a nabirad konotace konce
ideologie, Uvahy o paméti a o ,smrti autora“. Tento koncept

je zde obzvlast relevantni, jelikoZz deska byla instalovana

227 ANDRAS 2006.
228 ipidem.
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spolec¢né s drevénou lavickou, dilem polského umélce Pawila
Althamera. Toto umélecké dilo, jeZ bylo =zarovenl funkcnim
objektem, ptridalo v kombinaci s deskou dals$i vyznamy a
zkomplikovalo autorstvi instalace ¢i situace Jjako celku.?229
S rekontextualizaci urc¢itého symbolu pracovali Little Warsaw
rovnéz v objektu s nazvem Good soil (Dobra ptida, 2003). Ten
predstavuje obilny klas pozlaceny ctyriadvacetikaratovym
zlatem, poloZeny na bilém podstavci. Klas byl odedavna
symbolem urody, plodnosti, Dblahobytu; v mnoha kulturéch
predstavovalo mladé obili Zivot a znovuzrozeni. V socialismu
bylo zemédélstvi spoledné s prumyslem zdkladem hospodafstvi.
V uplynulych dvaceti letech urazilo Madarsko dlouhou cestu
od socialistické prlmyslové - zemédélské zemé s planovanym
hospodaf¥stvim k evropsky orientovanému, postindustridlnimu
hospodarstvi trznimu. Pozlaceny klas se stal kfehkym
symbolem spolecenského rozvoje a stavi historii a pritomnost
do dvojznac¢ného vztahu?3?, stejné Jjako naznacuje razné
vyuziti tohoto symbolu v ramci ndboZenstvi a ideologie.
Uziti cenného kovu klas pozvedd na uUroven posvatného
predmétu, symbolu hodného Ucty a obdivu. Evokuje pohanské
uctivani ptrirody i - v dnesSni dobé jiZz absurdné plsobici -
adoraci zemédélskych produkttd za socialismu.

Vystupem zajmu Little Warsaw o pamétni skulptury ve
ve¥ejném prostoru je i instalace Battle of Inner Truth (Bitva
o vnitrni pravdu, 2011). Duo se vraci se ke své praxi
zalozené na re-kontextualizaci skulptur: zkoumaji, Jjak
umélecké symboly napomdhaji konstrukci historické identity
a Jak skulptury reflektuji spolecenské funkce. Instalace
Battle of Inner Truth zobrazuje fiktivni bitevni pole,
slozené z desitek miniatur a maket dosud existujicich, nikdy

nezrealizovanych ¢i znic¢enych pomnik®, vypujcenych z kolekci

22% FOWKES/FOWKES, 2005, 3.
230 tiskova zpréava k vystavé Little Warsaw Later On, Kunsthalle Minster,
10.7. - 5.9. 2010.
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nékolika madarskych muzei (Historické muzeum a Vojenské
muzeum v Budapesti, Ottd Herman muzeum v Miskolci ad.). Tyto
pomniky, pochédzejici =z rlGznych historickych obdobi (19.
stoleti, po prvni a druhé svétové véalce, pomniky ve stylu
socialistického realismu) zobrazujili podobné nameéty (vojaci,
partyzéani, osobnosti jako Frantisek Josef I. ¢i symbolicka
svoboda) . V3echny tyto miniatury spojuje téma boje, valky a
agrese; ve skupinkdch mezi sebou pak vedou nekonecné
Sarvatky, Casto v nevSednich a historicky nereadlnych
vztazich (kdy napfiklad Napoleon uGto¢i na vojadky Rudé
armady) 231, Prvotni z&jem Little Warsaw Dbyl prlizkum
reprezentace nasili pomoci =zobrazeni ruznych vzorcd agrese
a jeji pritomnosti ve verejném prostoru. Instalace fiktivni
bitvy Jjim poskytla prostor pro konstrukci dialogickych
situaci mezi autonomnimi dily, které odhalily Jjejich
sekundarni vyznamy. Ty pak hovo¥i o skrytych motivech
kolektivniho nevédomi a utvadreni madarské kulturni paméti.
Kladou zéaroven otazku po tom, jak tyto objekty promérnuji
my$leni o narativech historie.?3?2 Je treba ptremyslet i
v kontextu soucasné politické situace v Madarsku - naptiklad
pravicovd strana Fidesz ©predlozila plédny na preménu
Kossuthova nédmésti v Budapesti a navraceni jeho vzhledu do
doby pfed druhou svétovou valkou. Bylo tak plénovano
presunuti nékolika ,nevhodnych“ pomnikd na jiné misto.?33

Na intimnéjsi, osobni pojeti historie se Little Warsaw
zamé€trili ve videoinstalaci Game of changes (2009). Video se
sklddad =ze dvou Céasti, v nichz vypravi Jjejich profesor
Zsigmond Karolyi o svém zivoté. Prvni, archivni, ¢&ast, My
dear Professor, the way he was when I was born — 1971 (Jaky
byl mGj drahy profesor, kdyZ jsem se narodil - 1971),

zobrazuje Karolyiho jako mladého, osmnactiletého muze, ktery

231 CHINOWSKA 2013.

232 tiskova zpréava =z vystavy Little Warsaw: The Battle of Inner Truth
v galerii Trafé v Budapesti, 10.11. - 30.12. 2011

233 CHINOWSKA 2013.
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rozpravi o svém vztahu ke svétu. Hovo¥i o procesu uleni
jako prosttredku k poznani svéta. Druhd cast zachycuje téhoz
muze o 38 let pozdéji, kdy v interview s umélci zodpovida
stejné otézky. Tento videoexperiment se stal filosofickym
esejem reflektujicim témata uceni, Casu a vnimani
historického vyvoje. Little Warsaw zde kladou hlavni otézku
po podstaté déjin: jak lze vnimat, verifikovat &i ustanovit
historické procesy? Jak se c¢lovék divd na zmény, vlastni a
téch ostatnich? Co se stane, kdyZz si tentyZ clovek po dlouhé
dobé znovu polozi otazku, zda se lze poucit z déjin??3% Dvé
¢asti dokumentu zde pusobi jako zrcadlo: protagonista hovori
o okolnim svété a jeho vlivu, pro pozorovatele je ale okolnim
svétem on, a zpétné jej tak ovlivinuje. Pro samotné umélce je
tento efekt znédsoben jes3té osobni zkusenosti, nebot jako
profesor Karolyi ovlivnil zptsob Jejich nazirdni nejen
uméleckého svéta.?35 V drobném portrétu profesora Karolyiho
lze sledovat nejen proménu Jjeho samotného, ale také
komplikované zmény, které se udaly ve spolecnosti. Pravé
tato prirozena interakce <¢lovéka a Jjeho okoli vytvari
panorama Zivotd 1lidi, do nichZ se hluboce otisklo naruSeni
jejich do té doby znamého svéta.

Na vystavé Naming You ve videnské Secession (2014)
predstavili Little Warsaw opé€t instalace ohledévajici
historii i soucasné problémy Madarska. Znovu
neokontextualizuji politické déjiny - objevuji se zde
napriklad odkazy na rostouci madarsky antisemitismus, ale i
na tamni klasickou modernu, zejména madarské umélce napojené
na Bauhaus.?3¢
DlleZitou postavou pro reflexi minulosti se zde stal madarsky

sochat Andrads Beck?3’. Little Warsaw vystavili Jjeho sochu

234 HUSMANN 2009.

235 ipidem.

236 BORCHHARDT-BIRBAUMER 2014.

237 Andras Beck (1911-1985) Je znamy predevdim svymi expresivnimi
bronzovymi sochami a portrétnimi bustami. Beck studoval na Madarské
akademii vytvarnych uméni a roku 1947 byl jmenovan prezidentem madarského
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Ctouciho délnika z padesatych let, vyplj&enou z budapedtské
Moholy-Nagyho univerzity designu a uméni. Beck sochu puvodné
koncipoval jako  monument pro Derkovitsovu komunitni
akademii, kterou spoluzakladal v roce 1946, a kterd byla jiz
ke konci 40. let uzavfena. Tato akademie méla vzdélavat déti
rolnikd a délnikd pro administrativni funkce v komunistickém
kdadrovém systému. Socha zde byla nakonec usazena v zahradé&,
kde dlouhé roky stédla; omSeld a snadno prehlédnutelnéd. Little
Warsaw Ji ptrenesli z jejiho ,domackého™ prostredi a
vystavili spolec¢né s dobovymi dokumenty. Beckova skulptura
tak mohla byt nahliZena z novych pohledl. Vedle sochy byla
v instalaci vystavena série c¢trndcti fotografii z roku 1945
z budapedtského archivu. Snimky predstavovaly Matyése
Rédkosiho, generalniho sekretd¥e Madarské délnické strany,
sediciho Beckovi modelem pro svou bustu?38. Rakosi, ktery séam
sebe popsal jako ,Stalintv nejleps$i madarsky ucednik", byl
zodpovédny za autoritarsky rezim, ktery v Madarsku pretrval
do poloviny 50. let. Andras Beck se vSak po emigraci ve svém
pariZském exilu distancoval od socialistického realismu a
své loajality ke komunistickému rezimu.?3°® Nabizi se tedy
srovnani nejen dvou sttretnuvsich se osudli, spojenych nejen
osobnim setkédnim a (ne)dobrovolnym odchodem z rodné zemég,
ale zejména dvou postojl k ideologii - Ré&kosiho, jenZ se
komunistickych 1ided&ld (ve spojeni s autoritdf¥stvim moci)
nevzdal ani v sovétském dozivotnim wvyhnanstvi, a Beckové,

ktery tyto principy odvrhl po emigraci na Zapad.

svazu vytvarnych umélcd. Nasledujiciho roku, 1948, emigroval do PatriZe.
Je také autorem pomniku Jana Palacha v Mélniku, ktery vytvoril ke konci
60. let. vice viz NEMETH 1990.

238 Matyas Rakosi (1892-1971) byl generalnim tajemnikem jednotné Madarské
komunistické strany a kradtce ministerskym predsedou Madarské 1lidové
republiky. Z tohoto postu byl vSak na rozkaz Nikity Chrusc¢ova odvoléan a
premiérem se stal jeho rival Imre Nagy. Rakosi se po Nagyové sesazeni
nakratko do vysoké politiky vratil, ale v cCervenci 1956 byl zbaven vSech
funkci a oficidlné ze zdravotnich di@vodd poslédn do Sovétského svazu, kde
v Ustrani zem¥el. vice viz KONTLER 2011.

239 LITTLE WARSAW 2014.
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Postava Andrase Becka figurovala rovnéz ve videu Sculptor
Machine. V ném se propletly dva historické filmy z let 1947
a 1953, dokumentujici dvé rozdilné reality madarské
historie. Prvni =zachycoval Andradse Becka provazejiciho
studenty retrospektivou dila svého otce, sochafe Odona
Filopa Becka, v Muzeu krdsnych uméni v Budapes$ti. Druhy film
reflektoval tvrdé prosazovani zemédeélské produkce v dobové
propagandé - zobrazoval inZenyra Institutu experimentédlni
mechaniky, predstavujiciho skupiné rolnikl novy sovétsky
seci stroj.240

V dalsi skupiné dél na vystavé Naming You se Little Warsaw
odkazali k historii nébozenské praxe v socialistickém
Madarsku, jez byla v padesatych letech povazovédna za znamku
obc¢anské neposlusSnosti. Komunistickd moc se v Madarsku (a
paralelné i v ostatnich zemich, jeZz spadly do sovétské sféry
vlivu) ihned po pfevzeti moci v roce 1948 - ihned po
odstranéni politické opozice - obratila proti cirkevnim
strukturédm. R&zné kampané tizené Moskvou byly namiteny proti
uciteltim i zakim cirkevnich 8kol a sousttredéné utoky byly
vedeny proti vSem tfem hlavnim cirkvim. Vysoci cirkevni
¢initelé Dbyli nahrazovani aparatciky a osobami loajalnimi
komunisttm, doSlo k sekularizaci Skol a cirkve nakonec jedna
po druhé pristoupily na dohodu s komunistickou vladou.
Vyznavani nébozZzenstvi se stalo Jjedinym mozZnym zplUsobem
nekonformnosti a hojné se tak roz$itrilo. Vznikaly nové
komunity a ZYady samizdatovych publikaci. Po roce 1956 a
zejména 1958 se dohoda zménila v otev¥ené nepratelstvi
rezimu vic¢i cirkvim. Ty byly deorganizovany a =zacaly se
zvolna obnovovat az po postupném uvolrnovani politické
situace, v 70. letech. 24 Tri geometrické objekty Little
Warsaw kopirovaly architektonické detaily Varosmajorského

kostela v Budapesti, postaveného ve stylu Bauhausu v letech

240 LITTLE WARSAW 2014.
241 TOMKA 2005, 113-114.
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1932-1933. Do jeho architektury byly zakomponovany i prvky
islamského a hindského stavitelstvi, Jjako tzv. Jaali -
ornamentalni vyrezadvana C¢i tesand mrizka. Little Warsaw v
objektech Jaali - horizontdlni a Jaali - vertikdlni nabizeji
moderni interpretace elementl cirkevni architektury 1
v mezikulturnim kontextu.

Problematika monumentd, Jjejich vyznamli, transformace a
historickych hodnot se odrazi také na dalSich dilech Little
Warsaw. Monument of the Last Biennial (Pamdtnik posledniho
biendle, 2003) zrealizovali tésné ptred tim, neZ byli vybrani
jako reprezentanti Madarska na biendle v Benatkadch. Tento
spomnik™ v podobé jakéhosi prazdného globu tvoreného Ffetézy
- byl upevnén na kamenném podstavci z kamenické dilny
vytvafrejici nahrobky. PrestoZe nese objekt nazev ,Monument®,
nelze jej spojit s zadnym c¢asovym obdobim ¢i mistem; casovy
odkaz k poslednimu biendle je ¢isté relativni (ostatné i
termin ,posledni™ nabizi vice vykladt: posledni - uplynulé
¢i posledni ve smyslu definitivniho konce?)2%2. Dalsi
vyznamovou rovinu otvirda nardzka na umélecky svét
v fetézech. Symbolicky se tak ,fetézi“ i mozZné intepretace.
Z¥ejme€ nejznamejsi a nejmedializovanéjsi akci Little Warsaw
byla The Body of Nefertiti (2003), instalace na zminéném
bendtském biendle. Usttfednim bodem performance se stala
jedna z nejslavnéjsSich svétovych soch - t¥i tisice let stara
busta egyptské kralovny Nefertiti ze sbirek Dberlinského
Egyptského muzea. Umélecka dvojice wvymodelovala k busté
odpovidajici (nahé) télo a pod nejptisnéjsimi bezpecnostnimi
opatfenimi spojili nakradtko bustu a télo v muzeu dohromady.
Videozédznam akce dokumentuje tento vzadcny historicky
okamzik, kdy se fyzické protéjsky, rozdélené po tisice let,
spojily. Little Warsaw timto projektem naznac¢ili propojeni
historie a pritomnosti - spojilo se rovnéZ klasické se

soucasnym, velkolepé se vsednim. Umélci ,odemk1i™

242 FOWKES/FOWKES 2005.
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zapecetény artefakt: narusili zavedenou identitu tohoto
objektu, osvobodili jej pro dalsi, soucasné re-
interpretace.?43 OQOpét Jje zde signifikantni docasnost a
neporusSeni daného objektu, pouze Jjeho souvislosti a wvztahu.
Dilezity je proces, posun, premisténi.

Se strategii rekontextualizace souzni také projekt Tableau
Vivant, =zacileny na nové vnimani starsich uméleckych dél.
Little Warsaw organizuji rekonstrukce akci a performanci ze
Sedesatych a sedmdesatych let, které tak Jsou situovany
v novych souvislostech. Jednalo se napfiklad o performanci
Isolation Exercise Tamése Szentjdbyho z roku 1972,
zopakovanou autorem samotnym (2005) ¢i o znovuprovedeni
genderové konceptudlniho dila umélkyné Szilvie Reischl Mrs.

Kovdcs Istvanné streets (2005) .244

7.1 Architektura jako médium paméti a identity

Krajina jako spolecensky produkt

Architekturu Jje nutné vnimat v 3ir$im kontextu tzv.
kulturni krajiny. Jeji podoba je formou konceptualizace
svéta, zastupované spolecnosti, jeZ tuto krajinu vytvorila.
Aktualni kulturni geografie je zaloZena na pojimani krajiny
jako holistické, komplexni a dynamické struktury,
reprezentované nejruznéjsimi objekty, wvlastnostmi a misty.
Kazdé& krajina, kterou ¢lovék mentdlné uchopuje, nese vétsi
¢i mensSi mnozstvi kulturnich vyznama, zakdéddovanych ve
znacich a symbolech. Pojem ,Lkrajina“ tedy neoznacuje jen
tradi¢ni pojmenovéani fyzického okoli, ale odkazuje také na
soubor hmotnych a spolecenskych jevd a jejich symbolickou

reprezentaci.??> Stidvd se tedy spolecenskym produktem.

243 FOWKES/FOWKES 2005.
244 pdf portfolio skupiny Little Warsaw (nedat.).
245 CZEPCZYNSKI 2008, 9. Srv. ZUKIN 1993, 16.
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Méstské prostredi pak neni utvatreno pouze budovami, mistem
a prostorem, ale rovneéZ kulturnimi hodnotami, spolecenskym
jednanim a individudlnimi akty na urcitém misté a v urcéitém
Case.?46

Kulturni krajina a jeji funkce mohou byt interpretovany ve
vice rovindch. Jednou z nich je krajina jako osobni identita
a prostredi, jez Jje funkci a soucédsti osobnosti. Vyznamy a
symboly v ni zakdédované umoznuji c¢lovéku ukotvit se v Case
a prostoru a identifikovat se s danou kulturou a
spolec¢enstvim. Dal$i rovinou Je krajina Jako néstroj
symbolické vymény, zaclenény do politickych a spolecenskych
reprezentacnich systémt. Je do ni vepsana historie mista,
naroda, regionu, stejné jako pribéhy a vzpominky

jednotlivca. 247

Misto, pamét a identita

Klic¢ovym terminem spojujicim spolecenské védy a umé€leckou
praxi je misto. V tomto kontextu vsSak neoznacduje geografické
oznaceni ¢i obydleny prostor, ale vztahuje se k tradi¢nimu
ontologickému smyslu slova, kdy misto existuje, pokud Jje
spojeno se vzpominkami a emocemi jeho obyvatel.?4® Tato ,mista
paméti“ (lieux de mémoire), jak je nazyva Pierre Nora, Jjsou
utvafrena interakci paméti a historie a Jejich vzdjemnym
podmirniovanim. 249

Misto paméti mlzZe vzniknout na zdkladé sdileni ptribéhu, jenz
je do néj vlozen jednotlivcem ¢i skupinou osob, a nabyva tak
pro né zvlastniho vyznamu. Je tfeba rozlidovat misto paméti
a pamét mista.

Identita je ontologicky termin, naznacujici, jak ¢lovék vidi
svét ve vztahu k sobé samému. Kolektivni identita odkazuje

jedince ke spolecnosti jako celku; Jje to psychicky smysl,

246 MEINIG 1979, 6.

247 CZEPCZYNSKI 2008, 29.
248 pRUCHOVA 2015.

249 NORA 2011, 40-63.
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ktery umoznuje jedinci vztahovat se k ostatnim
na transcendentnim a vrozené lidském stupni. Identita je
integrédlni soucéast utvareni a vyvoje spolec¢nosti, nehmotny
rys, projevujici se ve fyzické reprezentaci spolecnosti,
kterou formuje.?°0 Individudlni identita je vysledkem
prisludnosti k urcitému mistu. ZtotozZnéni Jjedince s danym
mistem je v ramci fenomenologické interpretace architektury
podminéno charakterem daného mista, tedy atributy, JjeZ jej

odlisuji od mist ostatnich a proptjc¢uji mu ,genius loci"“.?251

Tato esence architektury, ztotoznéna s Heideggerovym
konceptem ,bydleni™ (Wohnen), umoznuje <¢lovéku aktivni
spojeni s prostredim. Podobné jako véda ¢i uméni Jje

architektura formou byti a jeji funkci je tak definovani nés
samotnych. 2°2 Princip, jakym architektura formuje identitu,
definuje na zakladé lacanovské psychoanalyzy John S.
Hendrix: kolektivni identita, ¢&i spolecenské nevédomi, Jje,
uzijeme - 1i Lacanovy pojmy, ,nepritomnosti v pritomnosti™“.
Architektura tak ©podle Hendrixe maze  pusobit jako
schematicky model 1lidské identity, nebot vytvad¥i most mezi
subjektivnim a objektivnim a mezi formou a funkci; je schopna
odhalovat nevédomi kultury, a tak odhalit jeji kolektivni
identitu. MazZze tak byt vnimdna jako fyzickd manifestace a
ukazatel formace a transformace identity.253

Identita Jje Uzce spojena s pameti. Pamét Jjednotlivce je
formovédna socializaci; vzpominky jsou pak organizovany ve
spolecCenském ramci. Do spolecenské skupiny se dale vzpominky
filtruji skrze komunikaci a interakci.=2>4

Tato kolektivni pamét se formuje tak, aby byla udrZena
kontinuita dané skupiny, tedy jeji pritomnost a budoucnost.

Kolektivni pamét udrZuje takovou formu minulosti, s niZ se

250 cOTE 1996, 420-421.

251 gyy. ABEL/FOSTER 2012 a NORBERG-SCHULZ 1994.
252 ipidem.

253 HENDRIX 2006.

254 HALBWACHS 2009.
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skupina mtiZze identifikovat - dokédZe se pak odlisit od
ostatnich skupin a definovat se jako homogenni celek.?3
Podle Jana AssmannaZ®® je minulost jako spolecensky konstrukt
formovana potfebou vyznamu a referenéniho ramce pro
pritomnost. Véci wvstupuji do kolektivni pameéti, pokud
existuji Jjako symboly, ikony ¢&i Jjiné typy reprezentace
vyznamti. Ty uchovavaji pamét jinym zpusobem, nebot odkazuji
k minulosti explicitné spis%e nez implicitné, zatimco
odhaluji identitu toho, kdo je uziva. Assmann rozlisuje mezi
komunikativni a kulturni paméti: zatimco komunikativni pamét
uchovavd vzpominky z neddvné minulosti, sdilené mezi
soucasniky, kulturni pamét Jje orientovdna na fixni Dbody
v minulosti. Neuchovava pamét jako takovou, ale transformuje
ji do symbolickych figur, které ji podporuji. Roli téchto
symbolickych figur pfejimaji casto architektonické objekty.
V nich je zaloZena kulturni pamét, stavajl se prostrednikem
identifikace a kontakt S nimi Jje aktem ritualni
komunikace.?%7 Dim potaZmo budova byly vzdy architektonickou
reprezentaci prislusnosti (k rodiné, k socialni skupiné
atd.) . Nalezitost k budové a mistu bylo vzdy zdrojem
individualni identity. Prislusnost k dané 1lokalité Jje tak
prirozenym spojenim mezi individualni a kolektivni identitou
urc¢ité komunity. 258

Architektura a kulturni krajina tedy slouzi jako dlleZity
mnemonicky néstroj, zaznamendvajici a prenaSejici wvitalni
aspekty kultury a historie.?%® Prostor uchovava pamét a tim
udrzZzuje identitu: nase osobni vzpominky, ty kolektivni 1
spolecenské. Urbanni krajina Jje tlozistém téchto
spolecenskych vzpominek, nebot prirozené utvary jako kopce

¢i pristavy, ulice a budovy ramuji lidské zZivoty casto po

255 HATLBWACHS 2009.
256 ASSMANN 2001.

257 CZUMALO 2014, 47.
258 CzZUMALO 2014, 50.
259 TREIB 2009, XII.
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mnoho generaci. Architektonické monumenty nejsou jedinym
mistem paméti: Jje to celd urbanni krajina, kterd nabizi
ukotvujici body kolektivni paméti. 260

Krajina mGZe Dbyt kulturnim odrazem, obrazovym zplsobem
reprezentace, strukturovadni nebo symbolizace okoli, takzZe
jeji cteni musi byt zaméf¥eno na vizudlni obrazy a symboly,
které ji utvareji. Kulturni krajina je tedy klic¢ovym zdrojem
pro interpretaci a artikulaci dédictvi, pro porozuméni
komplexnich vazeb mezi odkazem, paméti a identitou. Jeji
vizualni prvky Jjako budovy, monumenty, grafitti <&i nédzvy
ulic mapuji selektivni intepretace minulosti i soucasnosti
a jako takové je lze ¢ist jako ikony identity a ,umistovani®“

historie v prostoru (,spatialization of history") .26l

Tento pristup Jje patrny v dile polského autora Macieje
Kuraka, ktery pracuje s intervencemi do historické
architektury a ohledavanim jejich pfedchozich kontextt.
Kurak (*1972) vystudoval malir¥stvi, grafiku a sochafstvi na
Akademii wvytvarnych uméni v Poznani, kde v soucasnosti
pusobi jako profesor.

V roce 2005 ziskal hlavni cenu Deutsche Bank Foundation Award
pro mladé umélce. O dva roky pozdéji se stal laureatem
prestiZniho ocenéni Paszport polského tydeniku Polityka za
vytvarné umeéni.

V site - specific instalacich, intervencich do architektury
a objektech vyuZiva Kurak vefejny i1 soukromy architektonicky
prostor. V poc¢atcich své tvorby se zaméril predevsim na vztah
¢lovéka a toho, co Jje mu nejbliZe - Jeho obydli.z262
Architektura podle néj poskytuje rémec pro lidsky Zivot a je
médiem historie. Ve svych uméleckych intervencich misi
konceptudlni a prostorové aspekty, méni perspektivu a

vnimani reality. Kurakovy instalace komentuji nejen lokalni

260 HAYDEN 1996, 9.
261 grv. COSGROVE/DANIELS 1988; McDOWELL 2008, 40.
262 gARZYNSKI 20009.
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a spolecenské problémy, ale také globdlni témata. Jsou
kontextudlni, zabyvaji se primo danym mistem, ale zaroven
reaguji na obecné jevy. Casto vytva¥i napé&ti mezi obsahem a
formou. DlleZzitym aspektem Kurakovych praci Jje hravost a
humor, ktery dilo ptribliZuje divékovi, ale ma zaroven i
dtlezitou funkci, nebot méni navyklé my$leni. Humor
v Kurakovych instalacich wvychazi =z konfrontace situaci a
nesourodosti jednotlivych objektu.

Vybranym mistim d&va nové kontexty; umeéleckd intervence je
mnohdy nendpadnéa: jak sam zdaraznuje, jeho aktivity mohou
divadka ovlivnit, aniZz Jje podstatné, zda si je védom faktu,
Ze se divad na umélecké dilo ¢i nikoli.?2®3

Jednou =z Kurakovych ranych realizaci byla architektonicka
intervence s lakonickym nazvem Przestrzen (Prostor, 2002).
Prostor nynéjs$i Galerie Garbary 48 v Poznani slouzil
v obdobi PLR jako samoobsluha se smiSenym zbozim. Kurak se
ve své intervenci vratil do jeho historie - na jeden den zde
prodejnu vérné zrekonstruoval a kratkodobé tak vratil
prostoru Jjeho puvodni funkci i wvzhled. Aby toho dosahl,
pozménil jak exteriér budovy (obnovil puvodni bilou barvu
fasddy 1 dlazdicové oblozeni, vyvésni stit, strisku obchodu,
staré c¢islo popisné), tak interiér (pGvodni délici zed,
regaly na zboZi, podlahu). Galerie se tak proménila v typicky
omSely polsky obchod z doby komunismu. Vybaveni prodejny i
,nabidka"™ zbozi konvenovala dobové situaci.

Kurak zde vytvoril konfrontac¢ni pfeménu intelektudlniho
prostfedi galerie do obyc¢ejné prodejny, zménil ,vysoké“ na
,nizké" - tedy provedl transfer, ktery se pred lety uddl v
opac¢ném sméru. Projekt mél castecné sentimentdlni podtext,
ale také evokoval otdzky o historii mista a nasi schopnosti
se s ni propojit. Lze jej chapat v kontextu obecného fenoménu

nostalgie, ale také kritiky promén, které prisSly s dravym

263 vyice viz  http://www.artboomfestival.pl/en/80/5/11/Kurak-Maciej,
vyhleddno 27.11. 2012.
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kapitalismem po roce 1989 a které smetly mnoho drobnych
kaZzdodennich prvk®, jako naptiklad podobné malé smisenky.
Jemnou kritiku soucasné konzumni spolecnosti Jje mozné <&ist
i ve faktu, Ze navstévnik-pamétnik ,puavodniho“ prostoru mél
moznost srovnani tehdejs$i nabidky socialistické samoobsluhy
a sortimentu modernich supermarketti. Prenesené tak Kurak
komentoval c¢asté nézory (zejména stars$ich) obcant, Ze
v minulosti bylo vsSe lep$i.

Navzdory tomu, Ze se v dile jednalo o imitaci minulosti,
vznikaly zde zaroven nové situace. P¥i zahdjeni se divaci
rozdélili do dvou skupin: 1idé, kteri chtéli ptrijit na
vernisaz, galerii nemohli najit, a zaroven se nasli ndhodni
kolemjdouci, kteti se domnivali, Ze stary obchod zanikl jen
docasné a byl opét obnoven.26? Instalace tak konfrontovala
vnimadni daného mista v soucasnosti a vzpominky na jeho minuly
stav.

Kurakovo dilo Serenada (2001) interpretovalo pribéh Castecné
strZzeného ¢&inZovniho domu v poznariské Zydowske ulici?65. Na
jednu z venkovnich stén domu umistil Kurak nékolik kusu
bytového vybaveni v misté, kde byval drive interiér
mistnosti prilehlého domu. V byvalém tretim podlazi tak
instalace plsobila jako zbytek plvodniho bytu. Rozestlané
1tZko, zidle opfend o stolek ¢i obraz visici na sténé tak
fungovaly jako artefakty mezi dvéma svéty — mezi realitou a
vzpominkou, na hranici soukromé a verejné zbény. Instalace
byla pokusem nalézt stopy soukromych zivotl, které se zde
odehravaly.?%® Kurak architektutre pfisuzuje nejen funkci

ramce osobniho Zivota, ale zaroven ulohu svédka minulosti -

264 Jedna star3i pani radostné prohlésila, Ze obchod uZ dlouho hledala
a bdla se, Ze je zruSeny..a pak si tam také nakoupila. Koupila si slamény
klobouk.“ MAZUR 2009.

265 7idovskd ulice je jedna z nejstar$ich ulic v centru mé&sta. Po poZaru
v roce 1803 byla roz$itena. Nachdzi se zde nékolik pamdtkové chranénych
domt. http://www.poznan-posen.pl/new-page/ulice/z-z/zydowska.html,
vyhledéno 4.4. 2014 (pozn.aut.).

266 Maciej Kurak: Serenada, http://www.maciejkurak.com/pol/index.html,
vyhleddno 1.2. 2014.
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jJak mistni, tak osobni. OpusStény byt je vyspa starych ¢asu,
posledni ,pevnost“, kde jesté Ziji 1idé, odolavajici okolni
destrukci. Osamélé misto osamélého ¢lovéka, ktery zde napul
je a naptl neni. Ztraceny fragment historie na okamZik
navraceny na své misto. 267

Serendda je oznaceni klidné, 1lyrické hudebni skladby ¢&i
milostné pisné zpivavané divkam pod oknem. Kurak si tak
symbolicky wvypuj¢il Jak obsah (melancholii a tichy klid
instalace), tak formu - jako bychom z naseho stanovisté pod
oknem nahliZeli nahoru do néc¢iho pokoje. Piotr Kowalik?6®
vidél v instalaci Serenada také autorovo poukdzéani na pokles
vyznamu verejného prostoru, coz Jje ve wvéku novych
technologii, kdy komunikujeme pomoci telefond a internetu,
stdle patrnéjsi. Lidé majili tendenci se uzavirat pred svymi
obrazovkami. Rezignace na ucast ve verejném zivoté a pasivni
pfistup k Zivotu jsou tak nezvratné.

Kurakova instalace Fifty-fifty (Galeria Arsenal, Poznan,
2006) byla slozena ze dvou predmétd - osobniho auta a $iciho
stroje, za nimz sedéla 3vadlena. Predni kolo na sttechu
otoc¢eného auta bylo propojeno se Sicim strojem tak, Ze se
celd sestava davala do pohybu. Slozity mechanismus
automobilu byl nicméné Jjen pohonnym zatrizenim pro mnohem
mendi stroj - hierarchie dGlezitosti a funkénosti predmétl
byla provokativné obracena. Automobil byl navic prezentovan
jako typicky muzedlni artefakt, obehnany bezpecnostni paskou
zamezujici bliz3i pristup navstévnika.?%® Tato ,muzealizace"“
obycejného spotrebniho zboZi a jeho vystaveni v galerijni
instituci pokladala otazky o tom, Jjakou pridanou hodnotu
dédva predmétu jeho historie. Je néco hodnotné jen proto, Ze
je to staré? ,Vychodni“ predméty denni spotfeby ziskaly sva

mista v mnoha muzeich a staly se relevantnim historickym

267 ibidem.

268 Maciej Kurak: Serenada, http://www.maciejkurak.com/pol/index.html,
vyhleddno 1.2. 2014.

262 yice viz maciejkurak.pl.
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artefaktem. Tomuto nostalgickému vyznéni nahrava také fakt,
Ze vystavenym vozem byl maly Fiat 126p, nejpopularnéjsi
osobni vz vyrdbény v Polsku od roku 1973 aZz do pocatku
nového milénia. Fiat 126 se puvodné vyrabél v Italii, o
licenci pak projevila =z&djem VarSava s cilem pozvednout
pramyslovou produkci zemé a zvy$it Zivotni standard
obyvatel. Gierekovi komunisté mé€li s timto malym vozem velké
plany, o CemZz svédci skutecnost, Ze vystavba tovarny ve mésté
Tychy byly v sedmdesatych letech jednou z nejvétsSich investic
v Polsku.?’0 Na vozitko, lidové ptrezdivané ,matuch™, vzpominé
Yada Polakt dodnes se sentimentem. AC rozméry maly, automobil
slouzil ¢asto jako prostredek, jimz se celd polskd rodina i
se zavazadly prepravovala na dovolenou.

Celd Kurakova instalace byla také metaforou soucasného
uméleckého dila a jeho funkce. Fiat byl prezentovan ve funkci
¢isté uméleckého artefaktu, ktery ale, veskrze prakticky,
pohédni Sici stroj, reprezentujici uzitnou hodnotu.?’t Oba
svéty, uméni a redlny zivot jsou si tak rovni, jsou ,fifty-
fifty“. Kde je tedy ona demarkac¢ni linie mezi uméleckym dilem
a jeho okolim?

S architektonickym odkazem minulosti se Kurak vyrovnava také
v dile Puszczyka 20b [7], prezentovanym na vystavé Betonowe
dziedzictwo ve Var$Savé roku 2007. V parku ptred panelovym
domem na ulici Puszczyka vytvoril umélec jeho pfesnou maketu
v poméru 1l:6. Objekt rovnéz prebral vedkeré pridané detaily
pavodniho bloku, jako naptiklad graffiti na fasadé. Rozmér
celé budovy se Dblizil plosSe typické garsonky - uvnitt se
také ukryvalo veSkeré vybaveni bytu v odpovidajici velikosti
a do ,budovy"™ bylo mozné vstoupit.?’2Puszczyka 20b pripominé

estetiku typizovanych sidlist a idedly, s Jjakymi vznikala.

270 vyice wviz http://www.ceskatelevize.cz/ct24/domaci/doprava/102112-

maluch-z-polska-az-na-konec-sveta/, vyhleddno 5.6. 2017.

271 BORKOWSKI 2006.

272 http://culture.pl/pl/wydarzenie/maciej-kurak-puszczyka-20b,
vyhleddno 5.5. 2015.
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Sidlisté ve wvarSavské c¢tvrti Ursyndw, Vv némZ se ulice
Puszczyka nachazi, se zacalo budovat na pocatku sedmdesétych
let jako vykladni sk¥in rezimu, moderni zastavba koncipovana
coby mésto - =zahrada, s mé€stskou rychlodrdhou spojujici
¢tvrt s centrem mésta. Prvni byty v Ursyndéwe€, urcené pro
délniky, byly na tehdejs$i dobu luxusné vybaveny - Jjejich
soucasti byly pracky a televize, o coZz se postaral sam
tajemnik polské komunistické strany Edward Gierek.?273
Maciej Kurak ve své instalaci rozvinul uvahy o tom, jak
obdobné Zivotni prostfedi plsobi na své obyvatele. Maji tato
rozsadhld panelovéa sidlisté vliv na Zivot a estetické citéni
svych obyvatel? M4 tento ,stroj na bydleni™ vliv i na chovani
lidi? A do Jjaké miry? Co znamend ,kultura Zivota“ na
sidlisti? Dilo se =zabyvd také problémemnm, kterak se
prizplsobujeme okoli a nakolik se nédm ptritom dar¥i zachovat
identitu v zalidnéném prostredi. Jak si Kurak wv3iml,
sidlisté Ursyndédw Jje dost uzaviené a funguje jako komunita:
obyvatelé zde maji svojil samospréavu a dbaji o okoli, vydavaji
i lokédlni casopis. Kurakova instalace zde pak plsobila jako
cizorody prvek, narusujici tuto pospolitost: 1lidé se c&asto
ptali, jak dlouho tam jesSté bude nebo kdo tam bydli.?74
Autor zde rozehral také hru s rozméry a jejich vyznamy, které
se uplatnuji v kultufre bydleni. Srovnal Zivotni prostor, jez
poskytuji paneldkové byty, s bydlenim ve vlastnim dome&, kde
je vSak mnohdy jesté méné mista neZ v byté a obytny prostor
se mnohdy rovnd rozmérum garsoniéry, presto jej vsSak vétsina
1idi vnima jako lepsi misto pro Zivot.

Jednou z poslednich Kurakovych praci zabyvajici se intimni
historii konkrétniho mista je Histo(e)ryzacja (Poznan, 2009)
[8]. Na fasaddé Jednoho z poznanskych domad na ulici

Krysiewicza se nachézela nendpadnd stard nasténnd malba -

273 yice wviz http://warszawa.naszemiasto.pl/artykul/dzielnica-ursynow-

ma-juz-35-lat,1231117,art,t,id,tm.html, vyhledédno 25.5. 2014.

274 rozhovor s Olgou Mokrzyckou, http://www.maciejkurak.pl/, vyhledano
2.4.2014.
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reklama z dob PLR, z niZz zbyly jiz Jjen fragmenty. PuUvodni
motiv ani napis jiZ nebyly c¢itelné. Maciej Kurak se spolu
s Pascale Héliot pokusil o Jjeji obnoveni. SpisSe nez o
rekonstrukci se v3ak vzhledem ke stavu malby Jjednalo o
analyzu a interpretaci. Na prvni pohled vypadala puavodni
malba jako lupa, poté jako semafor a nakonec jako medaile,
kterou také s nejvétsi pravdépodobnosti byla.?’> Kurak Jji
interpretoval a zrenovoval do podoby lupy, zvétsSujici napis
slozeny ze dvou vyrazu. Napéti mezi nimi wvzniklo pridanim
jedné samohlésky: Dbyla vytvo¥ena smés dvou pojmid -
historizace a hysterizace. Tato slova maji podle autora mnoho
spole¢ného - hysterie Je starym oznacenim neurdzy,
historizace pak obsesivni vnimani v3eho v historické
perspektivé. Spojeni obou pak vytvari pojem oznacujici novou
,chorobu“ - hysterickou historizaci.?’® Jak napsala Ilona
Switon, neustadle a dychtivé odhalujeme a uchovavame
minulost, ale zaroven ji zastirdme. Staré napisy nechavame
opadat ¢i je prekryjeme novymi, barevnymi reklamami. Kurak
vyzyva vydat se na takova mista (obrazné i doslova) s lupou,
a spatrit tak méné, co byvd nékdy vice. Odhaleni zdanlivé
nepodstatnych detaill mlze zcela zménit vyznam a stoji za to
spatfit 1 to, co je méné néapadné.?2’’

Dilo Monument (2012) Jje Kurakovym zamy3lenim nad kulturou
pomniktl a monument® nejen v soucasné spolecnosti. Bronzova
plastika pripominajici obycejny sokl, bez  jakychkoli
identifikac¢nich znakt ¢i Udajt, byla jakymsi ,pomnikem
pomniku“. Monument Jjako upominka na monument. Kurakovym
cilem bylo ilustrovat soucasnou problematiku vytvareni
novych ptripominek historickych udé&losti ¢i osob a zaroven

odstranovani téchto mement vytvorenych v dobadch minulych.

275 BROMBOSZCZ. 2013.

276 Macie] Kurak: Histo (e)ryzacja, http://www.maciejkurak.com/,
vyhleddno 1.2. 2012.

277 SWIETON 2009.
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Kurak reflektuje soucasnou tendenci vytvaret nové pomniky
v prevazné tradic¢nich materidlech jako je bronz. Odkazuje
tak k mnoha objektim z tohoto materidlu, vztycenym
v poslednich desetiletich na polskych verejnych
prostranstvich, a naznac¢uje zkostnatélost, neinvencénost a
nizké poZadavky na estetickou stranku dél ve verejném
prostoru. Ten je zaplnovan témito odlitky, které neprodukuji
zadny spolecensky diskurz a jsou jen jednoduchym odkazem na
subjekt reprezentace.?’® Jako soucast instalace Kurak vylepil
po Poznani plakadty s reprodukcemi fotografii takovychto
nedavno instalovanych objektn, doplnénych o ironické

tituly.?279

Prostor jako hlavni téma Jje pritomen ve vétsiné dalsich
Kurakovych realizaci, v nichZ uZ se ale k historii odkazuije
velmi zridka. Ve svych prostorovych zasazich vyuziva Maciej
Kurak c¢asto hru s mér¥itkem ¢i smyslovym vnimanim.

Mnoho dél Macieje Kuraka se zaobird problematikou soucasného
uméni, Jjeho recepci a postaveni ve spolecnosti. Komentuje
pozici umélce na trhu a hodnotu autorstvi.

V Kurakovych dilech se také opakuje socidalni téma nahrazeni
¢lovéka strojem (¢i naopak). V ramci festivalu Evropa-Asie
v Poznani nap¥iklad Kurak predstavil Automat na kdavu (2007),
v jehoz atrobéach sam sedel a pripravoval napoje
navitévnikim. Komentoval nejen zapadni konzumni styl Zivota,
ale také vyuzivani laciné lidské prace v asijskych zemich ¢i
ubytek pracovnich mist, zplUGsobeny automatizaci.

V poslednich letech se Maciej Kurak vénuje autorské tvorbé
v men$i mire a soustreduje se na pedagogickou praxi. V réamci
nékolika prehlidek uméni ve vetrejném prostoru vsSak bylo mozné
zhlédnout Jjeho drobné objekty a intervence (Limited

Liability Company, 2020).

278 yice viz maciejkurak.pl.
279 BERNATOWICZ 2012.
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Interpretaci historické architektury, zejména
socialistické sidlistni zéastavby, se zabyvad 1 slovensky
umélec Tomas Dzadon (*1981). RovnéZz v jeho tvorbé rezonuji
témata identity, domova, vztahu minulosti a soucasnosti, ale
také lidovosti a modernity.

DZzadonn Studoval na prazské Akademii vytvarnych uméni a na
Vysoké sSkole vytvarnych umeni v Bratislavé, kde v roce 2009
dokonc¢il doktorské studium. Je laureatem ceny Essl Award
(2007), ceny Cypridn (Biendle mladého uméni Skutr, 2009),
Ceny Tatra Banky pro mladé talenty (2012) a finalistou Ceny
Oskédra Cepana (2009 a 2012) a Ceny Jind¥icha Chalupeckého
(2009) .

Ke svym architektonickym reinterpretacim wvyuziva osobni
zkusenost 2z détstvi straveného zc&asti v panelovém bytée,
zC4sti u babic¢ky na slovenském venkové. DZzadon zkouma lokalni
tradice ve spojitosti s fenomény socialistického Zivota, a
jejich formativni Uc¢inek na osobni i kolektivni identitu.
Porovnavd minulost a soucasnost a vzajemné nesouméritelné
skutecnosti, ¢imz akcentuje paradoxy  individualni i
kolektivni paméti, prispivaje tak ke kolektivné utvafenému,
komplexnimu obrazu déjin.280 Ve svém dile Dzadon propojuje
loké&lni tradici a soucasnost a konfrontuje je s vlastni
zivotni zkusSenosti a realitou. Té&Ze se, Jjak Jjsme v nasi
(stdle) postkomunistické spolec¢nosti schopni se vyrovnat
s faktem soustavného niceni tradic byvalym reZimem. Vytvari
situace, v nichZ se snazi zkombinovat ,vesnickostY a
minulost s proklamovanou socialistickou pychou. 28!

S tradici zachézi autor jako s zZivym elementem, propojenym
a ovliviaAujicim pritomnost a potaZmo i budoucnost. V jeho
pojeti Je znovuobjeveni starych forem dalezitym prvkem

osobni nélezitosti ke svétu. ,Nové“ tradice jsou soucéasti

280 PEL,OUSKOVA 2017.
281 TUyCKOVA 2007b.
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mistni kultury, kterd vznika s odvahou prijmout (slovenskou)
minulost a nést jeji odkaz do budoucnosti.?82

DZadon vedle sebe klade zdédnlivé nesourodé a neprekonatelné
rozdilné prvky =z davnéjsi 1 blizké minulosti, vytrhava Jje
z jejich kontextt, kombinuje a reinterpretuje Jje. Sahd do
osobniho i vsSeobecné pristupného archivu vizudlni kultury
poslednich desetileti, z neéhoz si vypujcuje obrazy
zastupujici skutecnosti, které se vyznamné se podili na
utvafreni (vlastni) identity.?283

Z lokalni kultury vyuziva srozumitelné, jasné Citelné prvky:
drevénice, slaninu, kozu, kadidelnici. Préavé ptrimost a
jednoduchost téchto prvkl snadno svaddi k intepretaci
Dzadonovych dél jako primdrné nostalgickych ¢&i humornych,
avSak s obéma formami pracuje autor védomé a promySlenég.
Obrazy doby minulé oprasuje z nanost idealizace a nuti divaky
k nim zaujmout kriticky postoj: klade mu otazku, 7jak se
vyporadat se svou vlastni minulosti, nebo s minulosti, kteréd
mu byla skrze kulturu jeho predkd odevzdéna.?84 Autor si je
dobfe védom faktu, Ze nostalgie détstvi poznamendva néas
pohled na minulost. Jeho konfrontace pracuji s touto védomou
1 nevédomou amnézii. Na jejim zakladé vznika vnit¥ni rozpor,
jez divéak pocituje u DzZzadonovych kontrastnich instalaci.
Tradi¢ni prvky zde nefunguji Jjako zrcadlo minulosti, ale
Jako k1ic&285 k jejimu ¢teni. Podle DZadoné€ si musime odpovédéet
na otazku, =zda Jjsme schopni prijmout 1 tu cdcéast nasi
minulosti, kterou bychom radéji odstranili z paméti, nebo Jji
nechéame upadnout v zapomnéni.

Dominantnim prvkem DZadonovy tvorby Jje panelovy dim. Jeden
ze symbold minulého reZimu, typizovand, casto nekvalitni
architektura. ,Kralikarny“, Jak panelédky oznac¢il Véaclav

Havel, obyva <¢tvrtina populace. Fenomén sidlist radikalné

282 pABUS 2010, 24-27.
283 PERLOUSKOVA 2017.
284 FABUS 2010.

285 grv. FABUS 2010.
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zménil panoramata mnoha mést, stal se soucasti lokalni
kultury a jejich prostfedi se stalo formativnim pro nékolik
generaci, které v ném vyrostly. Détstvi na popradském
sidlisti predstavuje pro Tomése DZadoné silny tvlrci impulz,
ktery vyuzil hned v nékolika dilech s touto tematikou.
Casto v nich vyuZziva kontrastu paneldku a tradic¢ni lidové
architektury, reprezentované typickymi dfevénymi roubenkami.
At je to modelova instalace Sidlisko Zdiar (2008), kdy makety
prefabrikovanych paneldkd oplédstil tapetou s motivem lidové
dfevénice, &1 realizace Pamdtniku ITudovej architektury,
konflikt dvou principll exponuje nevyreSeny vztah mezi
modernou a tradici v post-socialistické dobé. Dzadon tyto
rozpory odhaluje vtipnou formou slouc¢eni nesluc¢itelného; a
prijeti téchto rozdillh je prijetim celé specifické dobové
situace.?28¢% DZadon  propojuje oba fenomény, aniz by
vyzdvihoval hodnotu Jjednoho vaéi druhému. Oba se uzZ
v podstaté staly tradici a trvalou soucasti kultury: podle
Pala FabusSe si tak v kontextu DzZadoniova dila nemiZeme
nepolozZzit otéazku, o€ ménécennéjsi je ,odpudivy“ paneldk vici
tradi¢ni lidové architekture. Umélec bez ironie upozornuje,
ze driv nebo pozdéji se budeme muset vyrovnat s tim, Ze
status ,tradice™ visi 1 nad panelékem. 28’

Monumentéalni projekt Pamdtnik Tudovej architektury [10]
vznikl nejprve jako vizualizace v roce 2007, zrealizovan byl
o Sest let pozdéji. Na strechu tf¥indctiposchodového
panelového domu na sidli3ti Dargovskych hrdinov (Furca) v
KoSicich umistil autor t¥i tradi¢éni 1lidové dtfevénice.
Instalované drevénice - pouzité jako monumentdlni ready-made
- pochazely ze dvou lokalit: dvé z Parnice nedaleko Ziliny
a jedna z obce Liptovskd Teplicka (okres Poprad). Jednalo se
o puvodni stodoly =z roku 1902 respektive 1965. Pamdtnik

setrval v KoSicich necelé ttri roky; poté bylo hlasovanim

286 SEVCIK 2008, 70-72.
287 FABUS 2010.
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ndjemnikd panelového domu rozhodnuto o neprodlouzeni
prondajmu sttrechy a v kvétnu 2016 bylo dilo deinstalovéano.

Formalné =zde Dbyla rozehrdna hra s méritky soucasné a
historické architektury a vztahu mezi protichidnymi zplsoby
bydleni: venkovskym a méstskym, lidovym a modernim,
prirodnim a prefabrikovanym. 288 Postavenim sklasické™
dfevénice na ,klasicky"“ paneldk predstavuje autor hlubsi
realitu, z niZ vychézi a stédle Zije mnoho obyvatel Slovenska
(vice neZ polovina jich bydli pravé v panelovych domech):
urbanistické projekty socialismu znic¢ily slovenskou krajinu;
malé rodinné domky ustoupily trindctipatrovym budovam.
Posunul se také kontext osobni - od doml postavenych
vlastnima rukama k domim vybudovanym reZimem. ,Sam Jjsem
vyrustal v tomto utopickém projektu. Ze svého okna jsem mohl
pozorovat Tatry. Nakonec ty domy nebyly tak Spatné. Zménily

\

se proporce,"“ konstatoval autor.?289

Projekt Pamidtnik ITudovej architekttry byl inspiraci pro nové
vnimdni osobnich déjin, kde architektura domu tvori
podstatnou ¢ast. Byl Jjedinednym typem monumentu: ne
pripominkou na konkrétni osobu ¢i uddlost, ale symbolicky
zahrnoval pritomnost, kterou Zijeme.??0 Jak si vsSimla Anezka
Bartlova, ©pojmenovanim dila Jako ,pamdtnik“ Jjej 1lze
interpretovat tak, Ze autorovym zamérem bylo si roubenky,
zastupujici rovinu vlastni identity, historie a obecnéji téz
¢ast kultury, pamatovat pravé v pevném spojeni s panelédkem,
zastupujicim totéz.?2°1

Skutec¢nym zamérem kazZdého monumentu neni petrifikovat
kulturni hodnoty ¢i narodni identitu, ale naopak vytvorit
ndrodni identitu a kulturu novou; novou kulturu vzpominani.
Pomnik by se mél stat mistem fixovani paméti néceho minulého.

Pamédtnik Iudovej architektiry byl prilezitosti realizovat

288 MEGYESI 2013.

28% http://www.tomasdzadon.com/monument.html, vyhledédno 15.8. 2012.
290 DZADON 2013.

291 BARTLOVA 2016.
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pomnik nadrodni tradice, narodni kultury s vizudlnim jazykem
soucasnosti. Spojil zanikajici umeéleckou a umeélecko
femeslnou tradici néarodni architektury s novodobou lidovou
architekturou, kulturou paneldku. Byl symbolickym propojenim
tradice dvou generaci, dvou kultur a dvou svétu, které vsak
nemusi byt zdkonité fixovanim minulosti ¢i néceho historicky
zaniklého.292

Reverzni princip, tedy postaveni repliky dfevénice za
pouziti modernich materidlt, uzil autor v dile YTONG piece
(2007) .

V instalaci Can 't Undo (2008)[9] pak DZadon nechal ponotrit
model typického panelového domu ze 70. let do vodniho prikopu
pfred renesanc¢nim zamkem v Trebedicich. Autor tak symbolicky
(1 s trochou humoru) vyjadril ,utopii“ komunistického
rezimu.??3 Monumentalni zameckd architektura kontrastovala s
malou maketou paneldku svou symbolickou prevahou kvality i
historické provérenosti; Jjako hodnota, jeZz pravdépodobné
hodnotou ztGstane, na rozdil od panelové zastavby, kterd na
svou déjinnou reflexi teprve ceké.

Nazev ctyrmetrového objektu Je to atrakce, nebo to pada?
(2009) implikoval otazku, jak s panelovym dédictvim naloZit.
Instalace panelového domu z cementottiskovych desek, jez se
naklani ke strané, byla symbolem zastaveného pohybu. Zména
a odchod starého svéta Jje na skuteénych panelacich pfrimo
vidét: jejich patina mizi, =zatepluji se, méni se. Jejich
dals$i osud 1 nadale na néas. Prijmeme tyto ,o03klivé“ stavby
do budoucnosti, nebo Jje nechdme spadnout? Zapomeneme na
paneladky ¢i z nich udéléame atrakci??94

Podobné je v Dzadonové instalaci Stratil som ndvod z téhoz
roku nutné hledat rGzné uUhly pohledu - jiZz v samotné fyzické

podobé dila, které se skladdalo ze sedmnadcti maket paneln

292 HUSHEGYI 2012.
293 http://www.tomasdzadon.com/undo.html, vyhledadno 20.9. 2012.
294 NEKVINDOVA 2009.
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z cementot¥iskovych desek v redlném méritku. Tyto desky
tvo¥ily rozloZenou bytovou jednotku - ve skutec¢nosti maketu
bytu, v némZ autor vyrostl - typického panelového domu,
véetné detaild oken a balkonu. Instalaci bylo mozné chéapat
opét jako hru kontrastt: uzavfenost - otevrenost, soukromy
- verejny prostor. Jednotlivé dily Jjako by ¢&ekaly na
premisténi a opétovné sestaveni v rlznych kombinacich.
Panelovy dum pouZivad DZadon jako c¢asovou vrstvu a formujici
element: je pro néj novou vesnici a novou drevénici??.
Relativizovanim pohledu na sidlistni zastavbu prekonava
pocity wvlastni vykofenénosti a klade si otédzky spojené
s hleddnim své identity ve vztahu k tradici, at jiz k té
star$i ¢i neddvno minulé.?°® Vyslovuje generacni pocit
neukotvenosti, stdlého balancovani mezi dvéma rezimy, dvéma
odlidnymi svéty, mezi nimiZz v$ak nelze oznacit ten leps$i ¢i
horsi, nebot jsou oba interiorizovanou soucasti osobnosti.
Pritomnost ve vztahu k minulosti a budoucnosti chéape Toméas
DZadonn jako tvorivy prechod, bez potreby oddélit tyto etapy
tlustou cCarou.??’

Strategii pfechodu ¢i prenosu uzivéd autor v fadé dél.
Priznacény pro tento prfenos Dbyl objekt Hyperlink (2006):
minimalistickd bild krychle s otvorem na vrchu, z néjz se
linula vané slaniny opékané uvnit¥. Divéak byl timto necekanym
smyslovym impulsem pfenesen ,jinam“, podobné jako kliknutim
v poc¢itac¢i na odkaz (hyperlink) v textu.

Symbolem ptrechodu Jje pak pro DzZzadoné vchod: oddéleni,
zvyraznéni urcité prestupové zény. Ideové vychdzi opét
z lidové architektury, v niz byl vchod velmi symbolicky -
pfri prekracovéni vysokého prahu se ¢lovék musel ,snizit“-
sklonit se, pokorit.?2°® V sérii wvchod@ a portdld se autor

odkazal ke zméndm, Jjimiz spolecnost prochéazela.

295 MOSPANOVA 2013, 50.

296 RATIMANOVA 20009.

297 FABUS 2012.

298 NEKVINDOVA 2009b, 12-16.
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Paradigma procesu ptrechodu bylo fyzicky ztvadrnéno v dile
Superplocha (2007). Ta byla sloZena ze zdi, postavené
z imitaci  drevénych  klad, béZné dostupnych v  hobby
marketech. KdyZz navstévnik prosel otvorem ve zdi, klady se
automaticky otocdily o 180°, takZe doty&ny mohl vzdy vidét
stdle jednu a tutéz stranu této ,fasady"“. Polarita prostoru
- uvnit¥ a vné - tak byla zruSena. Navstévnik byl zachycen
mezi falesSnou maketou a prézdnym prostorem, mezi redlnym
obrazem véci a jejich zdanlivym zevnéjskem. Superplocha se
tak stala metaforou mizeni konkrétniho mista, procesu
premény; ztvarnénim zmény prozivaného casu, kterou nevnimame

jako postupny proces prechodu, ale jako okamZity zvrat.?2°9

Jako psychogeograficky oznacduje svaj urbanni prizkum dalsi
slovensky autor, Jaroslav (Jaro) Varga (*1982), v jehoz
tvorbé se objevuje a rozviji nékolik zdkladnich motivia. Jeho
hlavnim tématem Jje mésto a Jjeho proména, deformace <&i
elementy zaniku. Pracuje s historii, ale vzdy ji propojuje
a konfrontuje se soucasnosti, kterou =zasazuje do S$Sirsiho
déjinného réamce. Zkoumd soucasné vnimani mésta a zivot v
ném, vytvari urbanni mapy mist zanikajicich, existujicich i
nové vytvarenych.

Psychogeografie je kriticky néastroj umoznujici studii
vlivu konkrétniho méstského prosttfedi na emoce, kognitivni
reakce a chovéani c¢lovéka. Jako metodu méstského pruzkumu ji
rozvinuli3®® &¢lenové Situacionistické internaciondly, zejména

jeji vadci osobnost Guy Debord, v PariZi v 50. a 60. letech.

299 SEVCIK 2008.

300 znaky psychogeografického zkoumani okoli v8ak lze najit i v d¥ivéjdich
uméleckych dilech jako napf¥. u postavy Robinsona Crusoe Daniela Defoa,
v basnich Williama Blakea (1757-1827) ¢i prdézadch Thomase de Quinceyho
(1785-1859) . Konkrétni postavou, spojenou s dérive, se pak stal fldneur,
tuldk moderniho mésta, jak jej popsal nap¥. Charles Baudelaire (1821-
1867) ¢i Walter Benjamin (1892-1940). Tento tuldk-objevitel byl vniman
jako ¢lovék, snazici se odpoutat od mésta, jeho fadu a kaZdodennosti.
vice viz COVERLEY 2006.
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Situacionisté tvrdili, ze transformace modernich mést
v centra kapitalismu redukovala zZivot na pouhou produkci a
konzum. Lidé trpi extrémnim odcizenim a stavaji se pouhymi
divaky Zivota bez jakékoli mozZnosti zapojeni se ¢i vzadjemné
interakce; zivot Jje Jjistym druhem ~Spektaklu“:
kapitalistickd& spole¢nost zabranuje lidem naplno zit a
vyuzivat volny cas, misto toho poskytuje jen 1zivé obrazy
skutecnosti.3% Jednou ze stéZejnich tezi Situacionalistické
internacionaly byla osvobozujici zména Zivota a spolecnosti
pomoci vytvarenych konstruovanych situaci - momentl, které
jsou wutvoreny =zamérnou kolektivni organizaci, Jjednotnym
prosttedim a hrou udadlosti.302

Samotny termin psychogeografie definoval Debord jako studii
pfesnych zédkonl a zvlastnich efektlh geografického prost¥edi,
védomych ¢i nevédomych, na emoce a chovadni Jjednotlivce303,
Jako svého druhu akcéni pruazkum byla psychogeografie nejen
prostredkem pro vyzkum vlivu mést na obyvatele, ale také
transformace mentdlniho a fyzického prostoru. Situacionisté
uzivali ve svych studiich urbdnni geografie zejména metody
tzv. dérive. Dérive je experimentdlni technika chvatného
pohybovani se skrze rlznd prosttedi s odlisnymi typy
psychickych wvlivda, které na c¢lovéka rtzné plsobi. Spocdiva
v bezcilném bloumani méstskym prostfedim, p¥i némz Je
potfeba hledat ,préGchody"Y, vymykajici se DbéZnym traséam
pohybu. Diky tomu je mozné ziskdvat nové emociondlni Ucinky
ze vSedniho a divérné zndmého okoli.304 0dlisné dojmy vytvari
fyzické predméty a objekty, geografické i ekonomické
faktory, spolecenské wvztahy a aktivity, rozprostfené do
mnoha vrstev méstského prostredi. Podstatnd je nahodilost
pohybu a upozadéni vniméni hranic jednotlivych prostorovych

Casti. Symbolické a typické atmosféry danych prostfedi pak

301 yvice viz McDONOUGH 2002.
302 CHARDRONNET 2003.

303 DEBORD 1955.

304 MAGID 2008, 32-60.
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podle Deborda mohou dat wvzniknout i mapém, kde budou tyto
vlivy zaznamendny.30°

V uplynulych desetiletich vstoupila psychogeografie do
diskurzu teorie architektury, urbadnnich studii, sociologie
a dalsSich oborti. Novad metodologie interdisciplindrnich
pristupl Jje =zaloZena na primém pozorovani méstského
prost¥edi, reakci Jedince a Jjeho védomé interpretaci
vyslednych dat.

Takto 1lze interpretovat rovnéz Vargova dila, tykajici se
konfrontace historické a soucasné urbanni struktury.

Jednim z dé@lezitych témat, JjimiZ se Varga ve své tvorbé
zabyval, Dbylo bratislavské sidlisté Petrzalka. Vystavba
Petrzalky Jjako ambicidézniho projektu komunistické strany
zacala roku 1973, prvni dim byl pak zkolaudovan o ¢&tyt¥i roky
pozdéji. Cilem vystavby bylo maximdlni mnoZstvi bytd na
minimédlni plose, z puvodné planovanych 60 tisic se kapacita
sidlisté rozrostla na vice nez dvojnasobek - 150 tisic, coz
z Petrzalky ¢ini nejvetsi sidlisté nejen v byvalém
Ceskoslovensku, ale také v celé stfedni Evropé&.306 Jaro Varga
PetrzZzalku mapuje z hlediska méstské struktury a Zivotniho
prostoru.

Série oboustrannych velkoformétovych tiskn S nazvem
Vertikdlni labyrint (2009) wvznikla pro Billboard Gallery
Europe na vystavu Fantasies of the Beginning. Instalace byly
umistény ve vefejném prostoru Petrzalky. Autor graficky
redukoval méstsky plan Petrzalky na soustavu hrubych bloku.
Do tohoto pléanu bylo zasazeno orientac¢ni schéma mapujici a
dokumentujici stav velkych nasténnych maleb, nachazejicich
se na boc¢nich fasiddéach jednotlivych blokovych domt. Mapa je
vysledkem autorova dlouhodobého vyzkumu a dokumentuje sbirku
vice nez 130 nasténnych maleb, z nichZ mnohé rychle zcela

mizi ¢i jsou nahrazovany modernimi reklamami. Vargiv plan je

305 DEBORD 1955.
306 yice viz MORAVCIKOVA 2011, 211-225.
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tak =zéaroven =zachyceni urc¢ité situace v konkrétnim case,
ktera uZz je rovnéz minulosti.

Tyto nasténné malby pomdhaly ziskdvat orientaci v monotdnni
urbanni strukture typologizovanych ulic a namésti; slouzily
nejen jako dekorace, ale také jako zachytné body, nabizejici
,Cizinctim“, tedy kolemjdoucim neznalym prost¥edi, jakousi
orientaci v tomto méstském labyrintu. Varga néasleduje
my$lenku srbského wurbanisty Bogdana Bogdanovice, jenz
pfirovnal socialistickou vystavbu k bludi3ti - labyrint je
pro ,outsidery™ metaforou chaosu, zatimco pro ,insidery“ je
to prostor s vlastnim vyznamem.37 Tento vyznam mu davaji i
jednotlivé vizualni vrstvy, které jsou individudlné citelné
a slouzi jako osobni klice k prosttedi. Nabizeji jiny pohled
na typizovanou zastavbu, napomdhaji pohybu v lokalitée,

diferencuji jednotlivé budovy a dodavaji jim ,tvar“.

Podle ptvodnich kritérii pro architektonickou soutéZ na
vystavbu PetrZalky30® sestavil Varga v projektu Re: Byt
Petrzalka (2010) pozadavky na byt v této lokalité, které
rozeslal realitnim kanceld¥im. Kritéria pro architektonickou
soutéz se, ac¢ mohou plsobit ponékud utopicky, v mnohém
shodovaly i1 s dnesSnimi pozZadavky na bydleni. Pattilo mezi né
naptiklad prost¥edi, které poskytuje =z fyziologické i
psychologické stranky plné, rovnomérné a dlouhodobé podminky
pro Stastny zivot: verejné prostory a stavby maji lidské
meéritko, v blizkosti je dostupny pritazlivy méstsky bulvar,
obchodni pasaZe a namésti, kulturni a sportovni zézemi, park,

knihovna, galerie a dal§i.309

307 KERATOVA 2009, vice viz BOGDANOVIC 2002.

308 Architektonické soutéZe se zucastnilo vice jak 80 kolektiva z celého
svéta. Jeji vysledky v3ak nebyly akceptovadny a sidlisté se postavilo
jinym zpusobem. Z péti vitéznych ndvrht vypracovala porota doporuceni,
na jehoz zakladé se méla ze vSech vyuZit nejvéts$i pozitiva. Ta pak
zapracovali hlavni architekti do tzemniho planu PetrZalky. JUHASZOVA
2012.

309 yice viz http://jarovarga.net/index.php?/bratislava/rebyt-petrzalka-
2010/, vyhledano 16.5. 2015.
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Vysledkem projektu Re: byt Petrzalka byla nejen dokumentace
nemovitosti, které Dbyly autorovi realitnimi agenty na
zdkladé téchto poZadavkid nabidnuty, ale také Skala reakci
jednotlivych kanceld?¥i na ponékud nezvyklé parametry
poptavky, coz projektu propuj¢ilo charakter konceptudlniho
vyzkumu soucasného trhu s nemovitostmi s prvky sociologické
sondy.

Varga v dile konfrontoval idedly tehdej$iho bydleni na novém
sidlisti s dnesnimi meéritky luxusniho bydleni, které se
v socialistickych ,kradlikédrnach“310 midlokdy hledéa.

Lokadlni historii mapovala také Vargova site specific
instalace Cinema Paradiso (2009, s Dorotou Kenderovou),
kterd se odehrédvala v prostoru opusSténého socialistického
kina Hviezda, Jjez bylo v provozu do konce devadesatych let.
Prosttedi opusténého a zrus$eného kina korespondovalo s
krdtkym videem - sekvenci =z italského filmu Nuovo Cinema
Paradiso (Bio rdaj, 1988), v némz je jednou z hlavnich postav
promitac¢, JjenZz musi na pokyn mistniho knéze vystr¥ihavat
z filml romantické scény, v nichZ se dvojice libaji. Na zavér
filmu si hlavni hrdina nostalgicky promitd sesttrih téchto
nzakdzanych polibkt. Praveé tuto scénu vyuzil Jaro Varga
k projekci ve Hviezdé. Kino, ve filmu odsouzené k zaniku a
demolici, vyuzil jako primou paralelu osudu kdysi
populadrniho bratislavského biografu. Mald kina zaznamenala
v Bratislavé nejvét3i rozkvét pocadtkem Sedesatych letech,
kdy jich bylo v provozu aZz tfricet. Hviezda se svymi 745
sedadly byla nejvétsim ve mésté (po zruSeni promitani
v Reduté). Fungovalo také kino Hviezda - zahradni, s 266
drevénymi sedadly podobnymi sedadltm v parku. Obé kina vSak
musela ustoupit stavebnim parceléam.3!! Podobny osud potkal

po roce vétsinu malych kamennych kin v (byvalém)

310 toto oznaceni pouzil Vaclav Havel pravé pro sidlisté& PetrZalka (pozn.
aut.); vice viz nap¥. PENAS 2012.
311 ULMAN 2011.
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Ceskoslovensku. Filmovy pramysl prosel radikalni
reorganizaci, zménil se systém vyroby, distribuce a provozu,
majetkopradvni i vlastnické vztahy. V poloviné devadesatych
let se objevil také fenomén multikin, kterd casto malé
biografy pohltila.3!?2 Varga v instalaci akcentuje kromé
porevoluc¢nich osudt kulturnich center také téma cenzury a
jeji role v dob€ minulé i dnedni.

S podobnymi principy pracoval Varga v performativni akci
Situace 50 v Galerii Pavilon (2013). Akce sestéavala ze dvou
souvztaznych ¢asti. Jednou =z nich Dbylo kratké video,
transformujici film Krdl Sumavy (1959). Tento socialisticky
dramaticky film proménil autorskou manipulaci s originalni
stopdzi v tabuizovany romanticky ptribéh, na homosexudlni
romanci. Muzské hrdiny filmu ukazuje v rtznych situacich,
podbarvenych romantickou hudbou, které 1lze - ponékud
sugestivné - vykladat rtAznymi zplsoby, prestoze scény nejsou
nijak explicitni ¢i eroticky ladéné. Jako spojeni
s cenzurovanymi scénami z instalace Cinema Paradiso slouzila
puvodni hudba Ennia Morriconeho, kterd byla vyuzita jako
podbarveni tohoto manipulovaného videa.

Autor se inspiroval vzpominkami svého otce, Jjenz slouzil
jako vojak na Sumavé. Jednim z pfribé&hli, které od otce slysel,
byl o promitaci, vytvarejicim kratké stopazZe rlznych
erotickych scén jako nedovolené pobaveni pro ostatni vojaky.
Dalsi casti Situace 50 byla performance. Autor vytrhéaval
stranky z cernobilé knihy o Sumavé, ktera také pat¥ila jeho
otci. KazZdou stranku sroloval a prilozil do fady k ostatnim.
Postupné se tak objevovaly c&¢asti krajiny, prekryvané novou

scenérii.

312 yice viz MOHORITOVA 2013.
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Jako ,méstsky prizkumnik“ (urban explorer3l3) se Jaro Varga
zabyva opuSténymi ¢i JjiZ neexistujicimi lokalitami wve svém
rodném mésté TrebiSoveé. Tyto urbanni vyzkumy opét vychazeji
z historie mista a reflektuji jeho soucdasny stav a pripadnou
(ne)budoucnost. Zvlastni pozornost veénoval Varga budové
byvalé zdkladni Skoly v Trebisové, kterou sdm v letech 1988-
1996 navstévoval. Instituce Dbyla zruSena a postupné
chatrajici budova byla nakonec v roce 2010 dekonstruovana a
nédsledné nahrazena novym objektem supermarketu. Autoriv
dvoulety systematicky vyzkum zde vyUstil v cyklus Shrinking
City Expanding Memory - Urban Exploration I-VI (Mizejici
mésto - expandujici pamét - urbdnni vyzkum I-VI, 2010).
Soubor digitalnich tiska Urban Explorations I-IV
dokumentuje docasnost, fragmenty <casu a prostoru. Urban
Exploration V je sedmiminutovou videoprojekci, kterd byla
vytvotena =z kratkych sekvenci z nahréavek raznych urban
explorert (s prezdivkami baggauwk, morphix007, cybertexmex,
Tffanmaiku ad.). Ty =zachycuji toulky prevdzné nocnim
objektem, kde je interiér osvétlen pouze kuzZelem baterkového
svétla ¢i pruzory v rozbitych oknech. Zdemolované mistnosti,
opusténé chodby a drolici se omitky se divakovi vynoruji ze
tmy jako mysteridézni fragmenty mist, kam 1lidsk& noha
nevkroc¢ila po dlouhou dobu. Pomoci kamer urban exploreru se

e

divak mazZe prizkumu Castnit online. Matné osvétlené
prostory byvalé Skoly, svételné =zédblesky vynorujici se =ze
tmy podobné Jjako se =z hlubin paméti vynofuji zakmity
vzpominek, kratké neurc¢ité pohledy slouzi Jjako metafora
procesu rozvzpominani, sledovani mentadlnich map, objevovani

skrytych struktur a prostort paméti.

313 Urban exploration (urbex, UE) je oficiadlni termin pro vyzkum
méstskych a industridlnich objektl, zejména opusSténych ruin nebo bézné
nedostupnych lokalit (stavenisté, tunely, kanalizace, kominy). Prvni
internetové stranky =zamérené na urbex byly spustény JjiZ v roce 1995.
Toto hobby, spocivajici v dokumentaci lokalit a umistovani fotografii
na web a socidlni sité, zahrnuje i1 Casto nelegadlni aktivity jako prtchody
soukromymi pozemky, vstup do zakdzanych mist ad. Vice viz ceské webové
strédnky urbexu: www.urbex.cz (pozn.aut.).
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V projektu Komenského 1 (2010) [11], skléddajicim se z 325
snimku, se Varga byvalou zdkladni Skolou v TrebisSové zabyva
nejen dokumentarnég, ale uziva také fyzicky nalezeny
materidl. Po dekonstrukci objektu Skoly a odebrani vsech
recyklovatelnych soucdsti vceetné vybaveni exteriéru a
interiéru Dbyla ponechdna pouze kostra budovy. Jediny
material, ktery =zde autor na$el, se nachazel v byvalém
kabinetu humanitnich véd - byly to staré socialistické kratké
filmy, vyuZivané p¥i vyuce. Tyto nalezené filmy (Zivotni
standard, 1971; Komunisté VI., 1960 - 1971, 1971;
Strojirensky prumysl, 1979; Slovenské narodni povstani,
1964; Osvobozeni Bratislavy slavnou Rudou armadou, 1959 ad.)
pak v téZe budové promital na zed. Za pouziti analogového
fotoapardtu pak tyto projekce znovu snimal na 35 mm film.
Vytvoril tak snimky nové, s novou barevnosti a strukturou.
Diky omitce, na niz byly promitéany, zaroven ziskaly jakousi
patinu, Dbyly uméle ,zesta¥*eny“™ a do Jjejich struktury
vstoupila nova vizudlni vrstva.

Nalezené diapozitivy - dnes nepottebnd didakticka pomltcka -
reprezentuji urc¢itou ideologii instituce minulého Skolstvi,
materializuji veédéni, které mélo byt v ramci mySlenkové
soustavy socialismu ptreddno dals$im generacim. Idedly a
mySlenky rezimu, vice ¢i méné ukryté mezi radky, prostupovaly
vyukovymi filmy Jjako notovad osnova. Nebyly-1li vyf¥éeny
explicitné, formovaly smySleni nejmladsSich generaci pomoci
specifického pohledu na déjinné udédlosti ¢i Zivotni milieu.
Podobné jako byla ideologie prevrstvena novym systémem, byla
i architektura budovy nahrazena a vzdélavaci instituce tak
zanikla nejen nehmotné, ale i fyzicky. Projekce slidl
v novych prostorech animuje mizejici budovu, Jeji mikro
historii, c¢as, prostor, ideologii a instituci. Dnes 7Jjiz
neexistujici adresa Komenského 1 Jje tak aktualizovéna

v kontextu novych prostorovych soutradnic.
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Jakymsi symbolickym zakoncenim trebisovské Skolni série je
digitdlni snimek Fuck Your School, Fuck You (2010-2013),
zachycujici cCernou tabuli ve vybydlené a zdemolované $Skolni
t¥idé, na niZ je na vrstvach smazanych a prepsanych néapist
jasné viditelny vzkaz ,Fuck Your School Fuck U“. Vzhledem
k tomu, Ze se jednd o tridu, kam Varga chodil, a o zabér =z
pribliZného mista Jjeho lavice, z néjz se dival na tabuli,
primél Jjej tento napis k reflexi vlastni pozice ve
spolecCnosti, vzdélavacim procesu i1 k intimnim vzpominkam na

Skolni 1léta.314

Vargovo kratké video From Earth to the Earth (0d Zemé k Zemi,
2010) je jednim statickym zadbérem na malbu na fasadé bytového
domu v Trebisove, zobrazujici stylizovanou zemékouli. Na
tuto fasadu, namalovanou za dob totality, hledél Varga jako
dité z okna svého pokoje. Jak vzpomind, byl to nejvizudlnéjsi
element v centru mésta. Neddvno byla malba na fasddé prekryta
bilou tepelnou izolaci domu. Video =zachycuje malbu tésné
pfed zanikem - pres statickou Zemi ptrejizdli sem a tam
stavebni plos$ina, nesouci polystyrenové Dbloky, které Ji
nahradi. From Earth to Earth je dokumentaci mizeni a zaniku
drobnych historickych elementt, hodnot, k nimz se
nostalgicky vztahujeme. Je také komentédf¥em soucasné politiky
ochrany pamatek a kulturniho dédictvi, v jehoZ rdmci relikty
socialismu dosud nejsou obecné prijimany jako relevatni.

Podobné osobni charakter m& Varguv projekt Return to the
Future 2 (Navrat do budoucnosti 2, 2013) [12], sklé&dajici se
ze série kreseb, objektd a performance. Zabyvad se posledni
Spartakiddou v Ceskoslovensku, kterd se mé&la konat v roce
1990, avsak kvali politickym zménadm neprobéhla. Jaro Varga,
tehdy Sestilety, se ji mél GcCastnit jako cvicenec v nejmladsi
skupiné. Choreografii nacvicovali pf¥i hodindch télesné

vychovy cely Skolni rok a jako déti pak pocitovali zklaméani,

314 7z osobniho rozhovoru s autorem.
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kdyZz nemohli na akci vystoupit. Z volnych asociaci na tuto
udalost vznikl cyklus kreseb, v némz autor vyuziva estetiku
klasického sportovniho natradi - Svédské bedny jako modulu
k nefigurativnim kresbém, blizicim se geometrické abstrakci
¢i minimalismu. Skrze tyto kresby pronikd autor k hlub3Sim
vrstvam své paméti, fyzické predméty mu slouZi jako spousStéec
fetézicich se spojeni volnych asociaci a vzpominek.

Navrat do budoucnosti 2 vznikl na Vargové stazi pt¥i National
Museum of Contemporary Art v korejském Soulu. Na performanci
si pr¥i zahdjeni vystavy najal mistniho profesiondlniho
herce, jehoZ Glohou bylo hrat roli Vargova blizkého kamarada
z détstvi. Navstévniklm vystavy pak vypravél smyS$Slené
pribéhy a historky ze spolecné stravenych chlapeckych let,
které se postupem vecCera proménovaly v zavislosti na
dotazech néavstévnikad 1 fantazii vypravéce. Varga tak
propojil dvé wvelmi odlidna kulturni prost¥edi a nechal

vznikat jakousi paralelni osobni historii, bujici podobné

¢

jako kresby odvozené od jednoho modelu, asociujici témé
nezavislé struktury. V dokumentaci performance pak =z Ust
hlavniho protagonisty =zaznivaji dalezité otazky: Co Jje

realné? Co je spravna a skutec¢nd vzpominka?

Dalsi lokalitou, JjejiZz historii a pritomnosti se Jaroslav
Varga ve své tvorbé intenzivné zabyval, je byvaly vojensky
prostor v Milovicich.

Tento rozsdhly aredl s letistém, kasdrnami, civilnimi byty
a dalsimi objekty, byl zaloZen roku 1904 a slouZil postupné
tfem armaddédm. JiZz rakouskd armdda vysidlila plvodni obec a
v dobé 1. svétové valky zde byli drzZzeni italsti a rusti
zajatci. Za prvni republiky byl vyuzivadn ceskoslovenskymi
vojaky. Od roku 1939 se zde usidlila némeckd armada. Po valce
zde opét pusobili Cechoslovadci a roku 1968 je nahradila
sovétskd okupacni vojska, kterd prostor definitivné opustila

az v roce 1991. Dnes je byvaly vojensky Ujezd opusSténym,
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chdtrajicim mistem, obklopujicim malé stejnojmenné méstecko,
které m& v soucasnosti kolem 10 tisic obyvatel.3!5 Varga
s lokalitou pracoval v reflexi tehdéjs$iho stavu, zrcadliciho
jeho historii, kterd je s nim neodmyslitelné spjata.

V instalaci Budoucnost historie (2013) shromazdil, podobné
jako ptri archeologickém pruazkumu, fragmenty nadsténné vymalby
ze vSech tri obdobi vojenské historie prostoru. Tyto kusy
starych omitek se nadsledné pokusil zrekonstruovat v galerii.
Galerijni zed slouzila jako ramec prostoru, kde plynuly
evropské déjiny. Odkazuje k préazdnoté a opusténosti. Varguv
archeologicky pokus o rekonstrukci nutné selhal, nebot
jednotlivé kousky nelze dat zpét, stejné jako z nich nelze
opét vytvorit souvislou vrstvu. Instalaci lze tedy ¢ist jako
komentd? k nemoznosti presné rekonstrukce historie.31®
Soucésti autorova dila Navrat do budoucnosti I (Return to
the Future I, 2013) - vyzkumu prostoru v Milovicich byla
také prace s obyvateli  tohoto méstecka, které Dbylo
urbanisticky navrzZzeno k plné sobéstacnosti, nyni Je wvSak
obklopeno ruinami. S mistnimi studenty diskutovali o
budoucnosti mésta, moZnostech jeho rozvoje, gentrifikaci,
mizeni historickych duakazt. Nejzajimavéjsi cast diskuse se
tykala vybudovdni mistniho muzea.3?” Byl zorganizovan také
happening, ktery byl apropriaci akce Was ist Kunst slovinské
skupiny IRWIN:318 Varga a studenti zformovali svymi tély
pismena tvorici text Was ist Kunst?, podobné jako tak uc¢inila
skupina IRWIN v Tbilisi za pomoci gruzinské armady v roce
2007. V této akci skupina rozvinula svi]j projekt uméleckych

intervenci a spoluprace s Jjednotlivci a skupinami, které

315 yice viz REHOUNEK 2013.

316 MIKULASTIK 2013.

317 zaznam diskuse je dostupny na:
http://jarovarga.net/index.php?/projects/return-to-the-future-i/,
vyhleddno 11.7. 2016.

318 Skupina IRWIN, zaloZend roku 1983 v Lublani, je soucdst slovinského
kolektivu Neue Slowenische Kunst, zaméfend na vizudlni uméni. Hlavnim
principem jejich tvorby je tzv. retroavantgarda, propojeni minulosti a
budouci progrese. UZivaji symboly, atributy a obrazy minulych ideologii,
spjatych s moci a manipulaci. (pozn.aut.)
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nejsou zatazeny do instituce uméni. IRWIN si tak privlastnili
prostory, mista, struktury a instituce, které jsou
povazovany ve vztahu k soucasnému uméni za cizi. Z urc¢itého
télesa ,zvenc¢i"“ (naptriklad armédy) se tak stdvad jeho interni
soucéast.3!? Happening Jara Vargy s Zaky mistni zdkladni Skoly
se konal na opuSténém letisti v Milovicich. Vojaci
z puvodniho happeningu IRWING byli nahrazeni civilisty.
Apropriace akce byla navratem k otdzkdm obecného wvnimani
uméni. Aby se vyhnul manipulativnimu charakteru akce
vzhledem k nizkému véku ucastnikt, predchdzela happeningu
vyuka a rozsahlé diskuse o soucasném uméni. Varga tak
propojil univerzalitu principu prace IRWIN s lokdlnim
kontextem, v némz se diskurz uméni spojil S
védomim odpovédnosti za své okoli. Hledal hranici mezi
uménim a zivotem, =zkoumal, co spolec¢nost ocekava od umélce
a zda mlZe umélec nabidnout néjaké teSeni spolecnosti.
V Casovém ramci se Varga téze, zda je nutné dekonstruovat
nasi minulost, abychom uc¢inili krok do budoucnosti.

Zatim posledni Vargovou instalaci, vychazejici z prostredi
Milovic, Je asamblaZ s nazvem Lost Things (2014). V ni
vystavil nashromé&zdéné casti predmétd, jeZz v aredlu nalezl,
a z nich sestavil surrealisticky ptsobici figurativni
objekty, pripominajici korzety ¢i staré ortopedické pomlcky.
Varga Vv instalaci pracuje s otédzkou alternativniho pojeti
historie a svobody umélce volné nakladat s jejimi hmotnymi
i duchovnimi pozlstatky. Predmétum pritazuje nové
souvislosti, reliktim minulych udédlosti konstruuje novou
vizi efemérni budoucnosti, kterd mizZze byt vnimdna z pozice
sily ¢i sexuadlnich konotaci.320

Jaroslav Varga se ve své tvorbé zabyvad také jednim z aspektu
souc¢asnych sidel - deformaci mistniho historického kontextu

a necitlivosti k jeho odkazu. Videoprojekt FU JA RA (2011)

319 GRZINIC 2012.
320 PFEIFFER KOTTOVA 2014.
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reflektuje védomou devalvaci a nadbytec¢nou popularizaci
elementd slovenské kultury. Varga se v ném soustteduje na
interview s hercem, JjenZ v prevleku v centru Bratislavy
spredvadi™ slavného zbojnika Janosika turistickym skupiném,
a hraje pf¥i tom na tradi¢ni slovenskou fujaru. Pro
pribliZeni slovenského prosttredi =zastupum turistl prtvodci

¢asto oznacuji Janosika absurdnimi pfiméry jako ,slovensky

N«

Robin Hood"“ ¢i pripodobniuji fujaru k didgeridoo, ¢&im
prispivaiji k tomu, Ze se z lokalnich tradic stava

pokrouceny, anekdoticky narativ.

V souvislosti s lokdlnim méstskym prostfedim akcentuje Varga
nejen jeho propojenost s historii, ale také soucasny zZivot
a jeho aspekty.

V dile Little Big City (2008) wvytvoril mapu novych
developerskych projektd v Bratislavé. Ty maji obvykle uméle
vytvorené anglické néazvy, které se nijak nevztahuji k
mistnimu, historickému ani spolecenskému kontextu. Soucisti
Vargova projektu byla videodokumentace dotazniku provedeného
v ulicich Bratislavy, kdy se mistni obyvatelé pokouSeli
prelozZzit tyto mezindrodni nazvy do slovensStiny. Video
poodhalilo problematiku “newspeaku“ a naduzivani cizich
ndzvd a anglismd Jjak v mezilidské komunikaci, tak v
prostredi, kterd nas obklopuji.

Projekt De-architekturalizace I-VI (2010) dokumentoval,
analyzoval a typologizoval architekturu, kterd se radikalné
rozvinula v malych méstech v rychlém tempu rozvijejici se
porevoluéni ekonomiky. Tyto budovy, ¢asto nemistné, bizarni
az ,parazitické™ wvizualizoval Varga v sérii dokumentu,
kreseb a videi.

V novéjsich Vargovych pracich stdle rezonuje motiv paméti a
jejiho propojeni s urcitym prostredim.

Dalsim tématem, Jjemuz se Varga dlouhodobe vénuje, Je namét

knihovny. Knihovna Jje pro néj symbolicky konstrukt -
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shromazdisdté védéni i direktivni nastroj, ktery mizZe slouzZit

ideologii.

Specifickou préaci s (nejen) urbadnnim prostorem lze
sledovat u Davida Mozného (*1963). Mozny pracuje v rozhrani
filmového obrazu a instalace: jeho videa zobrazuji podivnou
realitu, mutujici prostory, v nichZ se nenachazeji 1lidé a
pfedméty zde ozivaji. Vizuédlni stranka je tvorena fragmenty,
detaily a dekory designu a architektury byvalého vychodniho
bloku.

Ve svych videoinstalacich vytvari svéty na pomezi virtudlni
reality a skutec¢nych fragmentd. NeZ Jjako videocart IJe
presnéjsi definovat Mozného dilo Jjako pohyblivé obrazy,
které jsou vizdy soucasti urc¢itého galerijniho prostoru, jenz
je komplexné instalacné pojat a zcela tak vtahuje divéka do
dané situace, mate a dezorientuje Jjej. Mozny zkouméa, do
jaké miry Jjsou kategorie ¢asu, prostoru a skutecnosti
nezpochybnitelné a nakolik Jjsou jen nas$i vlastni, ptrijatou
zvyklosti. Hledd hranici mezi pochybnosti a sugesci, mezi
umélosti skutecnosti a pravdivosti iluze.3?!

David Mozny se zacal vénovat praci s pohyblivym obrazem kolem
roku 2000. Nejprve vytvarel videoklipy: prvnim takovym byl
doprovod pisné Virtual Soul Waste (2002) brnénské hiphopové
kapely Nase véc. MoZny v ném vyuzil obrazovou c¢ast
vychodonémeckych a rumunskych ilustrovanych magazint a knih
ze 70. let, zabyvajicich se architekturou, bytovou kulturou
a dekoracemi interiérn. Jednotlivé ofsetové prvky byly
nadsledné digitalizovany, rozpohybovany animaci a doplnény
virtudlnim prosttredim. Vznikl tak kratky wvizudlni ptribéh,
uvaddéjici divaka do svéta kazdodenniho méstského prosttedi
dob minulych. Rychle se ménici kulisy budov a préazdnych

mistnosti navozuji dGvérnou atmosféru balancujici kdesi mezi

321 yANCAT 2019.
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pocitem Gtulnosti a katastrofy.3?? Ke klipové tvorbé se MoZny
vratil v roce 2015. Ve videu k Les Heures Faciles francouzské
skupiny HNN pouzil opét ilustrace =z cdasopist, tentokrat
z Ceskoslovenského magazinu Urob si sdm, fenoménu mistni
kutilské scény, v némz si c¢tend¥i navzadjem sdileli rady a
ndpady, Jjak vylepsit své bydleni.

Mozny tematizuje prostory, které Jsou ostrakizovany od
struktury standardniho organismu mésta a Jjeho kazZdodenniho
fungovéani, oblasti, které se néjakym zplsobem vydéluji c&i
odlisuji. Sleduje tak tematiku vzadjemného vztahu utopie a
heterotopie. Zatimco utopie je neredlna, pouhd mysSlenka ¢i
obraz, reprezentujici spolec¢nost, heterotopie Jjsou
existujici prostory, které jsou néjakym zpusobem odlidné.
Heterotopické prostory, doslova ,jind mista“323, Jjak Je
definoval Michel Foucault32?4, jsou ve vztahu ke v3em ostatnim
prostortim tak, Ze zpochybniuji, neutralizuji nebo prevraceji
soubor vztaht, které oznacuji, zrcadli nebo reflektuji. Jsou
to mista redlnéa, kterd vdak ve skutelnosti odkazuji k mistim
jinym, nez samy predstavuji. Foucault jako klasické pfiklady
heterotopii Jjmenuje ht¥bitovy, véznice, ale 1 muzea nebo
zahrady. V této realité se sice odrazi okolni svét, ale
s odlidnou povahou vztahtt mezi vécmi a prostorem.325
Vizualizaci takovéto heterotopie Jje MozZného video Rahova
(2008) [13], wvzniklé =z rezidenc¢niho pobytu v Bukuresdti.
Rahova Jje bukurestsky urbanni komplex, postaveny ke konci
sedmdesatych let. Rozsahlé sidlisté je typickym prikladem
architektury vyuzivajici prefabrikované betonové dily. Toto
mésto ve mésté, vybudované jako monument socialismu, dnes
postupné chéatra. Pravé degradace, destrukce a rozklad

elementd hraje hlavni roli v MoZného wvideu. Panelové

322 yice viz webova strénka Davida MoZného,
http://www.davidmozny.cz/vsw folder/vswl.html, vyhleddno 2.9. 2017.

323 7z Yec. héteros (&t1epocg)-Jjiny, odlidny a topos (témog) — misto
(pozn. aut.)

324 FOUCAULT 1996, 71-85.

325 srv. ibidem.
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struktury se rozpadaji na jednotlivé dily a pomoci pocitacové
animace se déavajl do pohybu: betonové dilce se vznasi
vzduchem, ze zdi se vysunuji a zasunuji balkony, praskliny
ve zdech se oteviraji, stény se prekryvajl jedna pres druhou.
Odhaluji vsSak jen prazdnd mista, pouhy povrch betonového
»~Stroje na bydleni“, Jjenz byl vybudovdn bez ohledu na
funkc&nost326, MoZného plsobiva zobrazivost, podpoftenéa
sugestivni hudbou Michala Marianka, evokuje dystopickou vizi
rozpadu struktur starého svéta. Rozpad je zde akcentovan ve
vice rovinadch: prefabrikovana architektura 70. let, bojujici
s vlastnim rozkladem, c¢eli =zaroven rozkladu digitdlnimu.
Skrze digitalizaci mista, které m& hluboké koreny ve své
vlastni, téZkotonézni racionédlni realitée, se obraci
v krehkou, snovou konstrukci.3?7

Sidlisté Rahova si autor zvolil jako symbolické misto na
konci utopie - ztélesnéni nejen selhdni urc¢itého zpusobu
urbanistického mysSleni, ale selhédni reality samotné. Je to
fyzickd artikulace préazdnoty, nulova architektura.3?®¢ Toto
ne-misto zaroven nese vSechny rysy vyprazdnéného obrazu,
formy bez obsahu - simulakra, a to ve vSech Jjeho tradech.32?
Praveé pocit virtuality a nereadlnosti wvidéného kontrastuje
s detaily obrazt jako znakl skutecnosti (napfiklad satelitni
antény a klimatizace na jednotlivych segmentech) .330 Rahova
tak reprezentuje rozruSenou realitu, modulovanou virtudlnim

prostorem.

326 yice viz webova stréanka Davida Mozného:
http://www.davidmozny.cz/rahova/rahova0.html, vyhledédno 11.9. 2016.

327 ibidem.

328 NEKVINDOVA 2009.

329 Jean Baudrillard rozliduje t¥i Fa&dy simulakra: v prvnim je obraz
snadno rozeznatelny jako iluze reality, ve druhém je v disledku masové
produkce kopii znemoZnéno rozlisSeni mezi origindlem a kopii, ve tretim
taddu je jiZ rozdil mezi origindlem a kopii zcela smazan - existuje jen
simulakrum, hyperrealita. Vice viz BAUDRILLARD 1994.

330 ZATESAK 2008.
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Video Rahova bylo v instalaci33! doplnéno o mistnost pokrytou
kolem dokola tapetou starych postovnich schranek, takovych,
Jjaké lze jesté tu a tam najit v panelovych domech. Modul
schranky Dbyl wuzit rovnéZ jako symbol neosobnosti a
zaménitelnosti: posStovni  prihradka je  prvnim  krokem
k soukromi obyvatel domu a zaroven obraz naprosté anonymity
vladnouci v prostoru sidlisté. TotoZny vzhled schréanek je,
stejné jako jednotlivi obyvatelé obtiho komplexu, vzajemné
zaménitelny.33?

Urc¢ité Dbezcasi, poloha mezi realitou a neredlnem, mezi
minulosti a soucasnosti - tedy takzvané ,limbo“333, je rovnéz
Uustrednim motivem videa Sleepless (2014). Jiz samotny nazev
(,beze spanku" ¢i také ,bezesny"“) napovida  Jjakousi
nenormalni, hranic¢ni situaci. MoZny nepracuje s nespavosti
jako diagndézou, ale Jjako s meznim stavem, kdy u c&lovéka
dochazi k dezorientaci a rozpojeni védomi. Trikanalové video
vizualné opét cerpd z bytové kultury 70. let. Odehrava se
v typicky zatrizeném interiéru, Jenz miAZe Dbyt bytem 1
kanceldf¥skou mistnosti. Kamera Jje zamé¥ena na detaily:
linoleum, tapeta s oranzZovo hnédym ornamentem, pokojové
rostliny, skt¥iné, kFfesla. Podobné jako v Rahové i zde tyto
nezivé predméty ,ozivaji“: z dérované preklizky vyjizdéji
htebiky, nohy nédbytku se samovolné vysunuji, =z elektrické
zasuvky prysSti paprsek podivné tekutiny. Nepredpokladané
chovani téchto davérné znamych véci, spolec¢né s neklidnym a
rychlym posunem kamery, navozuje tisnivou atmosféru a
fobické pocity. Dovadi divéaka k hraniénim staviam, podobné

jako v polospanku, kdy je nesnadné odlisit sen a realitu, a

331 poprvé byla instalace vystavena v Domé& uméni mé&sta Brna v roce 2008,
pozn. aut.

332 7ALESAK 2008.

333 Motiv limba jako urcité prechodové faze zminuje v kontextu své tvorby
David MoZny vicekrat. Nékolikradt cituje nap?¥. vyrok umélce Stevea
McQueena ,I think we are living in limbo. We are not living in the past,
we are not living in the future; we are living in between"“, jenZ se
podle MoZného vztahuje na médium videa Jjako takového a rovnéZz na
prézdnotu heterotopnich mist. Srv. NEKVINDOVA 20009.
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i jinak znémé prosttredi pusobi odcizené. Zanrova situace
byla navic instalac¢né doplnéna architektonickym zasahem do
prostoru galerie a ready-made instalaci v podobé tretézce do
sebe vpleteného nébytku, ktery se zdadl prochazet sténami.
Instalace tak ve svém celku sugerovala rovnéz nedostatky
naSeho wvnimani, nad nimiz nemame kontrolu. Podivné,
podvratné a nerozpoznatelné narusuje normadlni vidéni
svéta.334

Ve videoinstalaci Blind spot (20106) [14] Jje méne
animovaného pohybu nez v pfedchozich projektech. Trikandlova
projekce vtahuje divdka do zdbéru na interiér s nékolika
kanceladremi, jimiZz se vchazi do zadni pracovny. Mistnosti
jsou obloZeny sk¥inémi, na zemi je poloZen koberec neurcité
zelenohnédé Dbarvy; stény zdobi tapety s ornamentalnim
vzorem. Vybaveni a dekorace napovidaji, Ze se jednd o vnit¥ni
prostor Jjakéhosi uredniho zarizeni 2z dob socialismu. Ve
zvukové stopé lze slySet rychlé kroky, spésné prechédzejici
sem a tam. Nelze Jje presné 1lokalizovat - mohou byt ve
vedlejsi mistnosti ¢i v hornim patfe. Prispivaji ke
zneklidiujicimu pocitu, vyvolanému uZ samotnym neprivétivym
a chladnym interiérem. Puvodce kroku =zlGstane nepoznan, a
stejné tak Jje divadk na pochybach, zda je on sé&m v roli
pozorovatele, nebo zda naopak neni virtudlné vidén ¢&i
pozorovan. ,Blind spot™, neboli slepad skvrna, je bodem na
sitnici bez svétlocitlivych bunék. V urc¢ité vzdalenosti a
bodé Jje tedy dany prfedmét neviditelny. Jako kdyby c¢ast
reality v dany okamzZzik chybéla. Pritomnost a absence,
zavisla na thlu pohledu, byla symbolicky akcentovana v celém
projektu. Videoprojekce Dbyla doplnéna o instalaci ve
vedlejdi mistnosti galerie33%: v temné prostore byla vysoko

u stropu zavésena pouze Jedinad zarovka, osvétlujici

334 MICOVA 2015, 54.
335 yystava Blind Spot probéhla v prazské galerii Nevan Contempo v roce
2016.
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kancelatrskou zidli a psaci sttl, rozdélené presnym trezem na
dveé poloviny.

Blind Spot v mnoha aspektech navazuje na predchozi
Sleepless. Je to zejména podobnym prosttedim, v némZ se
odehravaji - ve skutec¢nosti jde o prostory byvalych
kancelari vychodonémecké tajné policie Stasi, dnes
slouzicich jako muzeum33¢. Dadle je to doplnéni videa instalaci
z objektl, JjeZ se v ném vyskytuji (&i spise ucinkuji) a
zvysSujil tak prozitek z déje: ve Sleepless to byl nabytek a
sk¥iné, v Blind Spot se jednéd o typové podobnou zidli a sttl,
které vidime v zadni kancelari.

Podobné jako Sleepless i1 Blind Spot také vyuziva v projekci
pribliZovéni a oddalovani kamery, rychlé st¥ihy sekvenci,
neurc¢ity zvuk ¢i hluk v pozadli sugestivneé doprovazejici
obraz a zaméfreni na detaily - fobické ornamenty na tapetéach
¢i makro vlasu koberce. V obou se také rozviji motiv jakéhosi
virtudlniho voyerismu stavici divéaka do rtznych pohledovych
perspektiv. Oproti svym predchozim videoinstalacim Mozny
v Blind Spot neuziva manipulaci s realitou; pfedméty se zde
samovolné nepohybuji a nevytvareji tak dojem Jjakéhosi
surrealného prostfedi. Narativ animace Jje zaloZen na silném
u¢inku samotného prost¥edi a h¥e s wvizualni stréankou
objektu.337

V poslednich letech MozZny vytvat¥i celé environmenty, které
moznosti virtuality vraci zpét do trojrozmérného fyzického

prostoru.

336 Ust¥edi Stasi se nachdzelo na NormannerstraBe 22, na uzemi Vychodniho
Berlina, vice viz: SHELL/KALINKA 2005.
337 vice viz STROBLOVA 2016.
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7.2 Architektura socialistické moderny: ruina jako symbol

Architektura socialistického modernismu stdle nese urcité
stigma politického klimatu doby svého vzniku. Obecny
referenéni ramec, Jjenz Je verejnosti nastavovan predevsSim
médii, sousttreduje vzpominky na redlny socialismus, Jjeho
politickou rétoriku a (ne)moZnost v3edniho Zivota uvnitt
systému. Pribéhy socialistickych budov Jjsou utvareny a
pojimany Jjako pribeéhy zamlZené paméti verejnosti, Jjez se
rozhodla wvnimat minulost skrze ¢&i zapomnéni. Stavby Jjsou
povazovany za nevyhovujici pro soucasny méstsky Zivot
v mnoha ohledech: estetickych, dispozic¢nich, =z hlediska
urbadnniho rozvoje a revitalizace prostoru.

Casto jsou spojovany s negativnimi aspekty minulého reZimu,
jsou povazovany za ,zavadné“t z mordlniho i historického
hlediska.33® Jejich rozpad je davadn do souvislosti také se
zhroucenim spolec¢nosti a jejich hodnot a z tohoto hlediska
Jjsou vnimany jako obecny symbol rozkladu.

Presto se tato architektura v poslednich letech dostava do
popfedi z&jmu historikll, pamatkart, uméleckych teoretikd i
$irgi ve¥ejnosti.33? Odborné studie odhaluji prekvapivou a
prehliZenou diverzitu forem, tvotricich rovnocennou paralelu

zdpadni 1 celosvétové architektutre. Diskuse se vedou zejména

338 Srv. CROWLEY 2013.

33% 7 mnoha vystavnich projektt, vé&novanych socialistické architekture,
jmenujme naptriklad vystavy Betonowe dziedzictwo. Od Corbusiera do
Blokerséw (CSW Zamek Ujazdowski, Vars$ava, 2007); Hungary: Architecture
in the Long 1960 s (Ringturm, Viden, 2014); Modernisation. Baltic Art,
Architecture, and Design 1960-1970°s (Nacionaliné dailés galerija,
Vilnius, 2012), Kotvy Mdje. Ceské obchodni domy 1965-1975 (Oblastni
galerie Liberec, 2014), Paneland (Moravskad galerie, Brno, 2017-2018),
Towards a Concrete Utopia: Architecture in Yugoslavia 1948-1980 (MoMA,
New York, 2019) ad. Dulezity vliv na popularizaci architektury a uméni
st¥edni a vychodni Evropy na Zapadé pak méla ptehlidka Cold War Modern:
Design 1945-1970 (Victoria and Albert Museum, Londyn, 2008).

Vznikaji také internetové platformy zamérené na rtzné aspekty materidlni
kultury doby minulé, naptriklad portdl Vettelci a volavky, zaméfeny na
dokumentaci a typologizaci soch ve vetrejném prostoru
(www.vetrelciavolavky.cz) ¢i socialistmodernism.com, mapujici vyskyt a
stav  socialistickych architektonickych struktur v celém Dbyvalém
vychodnim bloku. (pozn.aut.)
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okolo staveb, u nichZz se uvazZuje ¢i se planuje rekonstrukce
nebo demolice.3%% Mnoho budov je ve stavu rozpadu ¢i ruiny -
a pravé tyto ruiny jsou vnimany také v kontextu preneseném
a ideovém, Jjako ztélesnéni selhédni a rozkladu ideologie,
kterou reprezentovaly. Budovy a prostory slouzily jako
prostredek, Jjak otisknout komunistickou wutopii do 1lidské
mysli. Rozklad téchto mist Jje pak primo spojen nejen se
zhroucenim utopie samotné, ale také urcité osobni 1
kolektivni identity a spolecenského tadu.34! Ruina Jje
symbolem materidlniho zadniku; pfipominkou, ze nejen
architektonické, ale také kulturni a spolecenské fenomény
podléhaji zkéze. Predstavuje pomijivost, nese na sobé stopy
Casu podobné Jako historicky palimpsest nebo rukopis;
v ruinédch se historie fyzicky spojuje.342

Umélci i architekti znovu objevili koncept ruin v Sedesatych
letech a od té doby tento trend neustdle nartsta.

V dilech autort jako Robert Smithson ¢i Gordon Matta - Clark
se objevuji strategie pracujici s an-architekturou,
respektive de-architekturalizaci?343, konfrontujici
architekturu s prirodnimi i umélymi silami destrukce. Zajem
umélcl o ruiny se rozvijel paralelné s upadkem kolektivni
viry v modernismus; ruiny jsou pripominkou toho, Ze my$lenka
pokroku je neustédle témér¥ ve stavu pohromy, a odhaluji jeji

kfehkost a prazdnotu.344

340 Tento osud potkal v Cechédch naptiklad hotel Praha, budovu Transgasu,
liberecky obchodni dum Jestéd; v Polsku nadrazi v Katovicich ¢i obchodni
dim Supersam ve Varsavé, Paldc republiky v byvalém vychodnim Berliné a
mnoho dal$ich. U nékolika staveb vsak doslo k uspésné rekonstrukci a
revitalizaci, naptriklad termindlu Széll Kalman tér (drive Moszkva tér)
v Budapesti ¢i obchodniho domu Kotva v Praze. Drtivad vétsina
architektonickych objektt z této doby je vSak nevyuZividna a chatréa, a
to na UGzemi celého byvalého vychodniho bloku. (pozn. aut.).

34l Srv. BUCK-MORSS 2002.

342 BENJAMIN 1977, 177-17.

343 An-architektura Gordona Matta-Clarka se vyznacovala Jjednoznacné
destruktivnimi strategiemi v podobé roztezavani budov ¢i vyhlubovani
otvoru do architektonickych struktur; Smithsontv termin de-
architekturalizace oznacuje ztradtu puvodné predpokladané funkce budovy,
jeZ, neuzivana, Jje vytrazena z pritomnosti a stadva se reliktem minulosti,
¢i naopak urc¢itou vizi budoucnosti (pozn.aut.).

344 srv. HETHERINGTON 2005, 191.
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V prvnim desetileti 21. stoleti dochédzi k vyraznému rozmachu
obrazli ruin a katastrof v popularni kultufe i vizudlnim
uméni. Od doby sugestivnich obraztl trosek vézZi Svétového
obchodniho centra ze zari 2001, které se rozsirily po celém
svété, se ruiny staly zavazinym subjektem. V naslednych
valkach v Afghédnistédnu a Irdku se staly utoky na urbanni a
architektonické struktury symbolem geopolitickych sporu.
Ekonomickd krize konce dekddy po sobé zanechala fradu vyjevl
dals$ich materidlnich ruin - nedokonc¢enych ¢&i opudténych
projektl a konec¢ny rozklad prlmyslovych oblasti a mést
minulého stoleti. V neposledni tadé je zde klimatickéd krize,
sméfujici k moznému Uplnému zaniku civilizace, jak ji zname
- vyjevy ruin a destrukce Jjsou i dnes vSudypritomné.
Okouzleni ruinami, ,ruinofilie", pfekracujici postmodernu,
definovalo zacatek 21. stoleti.

V eseji katalogu Documenty 12 s nazvem Is Modernity Our
Antiquity? rozviji teoretik Mark Lewis Uvodni otéazku, zda je
obdobi moderny ve vztahu k na$i soucasnosti obdobim
»Starovéku“, vychozim historickym bodem. S modernistickymi
idejemi se vSak podle néj JjiZ nelze identifikovat, nebot
pattfi jiné dobe€ a jinym ambicim. Na druhou stranu vsak formy
moderny prispivaji soucasnému kultu minulosti. Je to nutny
stav prechodu, uvédoméni si rychlosti zmén a toho, zZe
prisliby vcerejska se JjiZz neuskutedni. Moderni ruiny Uzce
souvisi s nostalgii a potlacuji i stimuluji nasi utopickou
predstavivost zaroven.

Ruiny modernity uchovéavaji prisliby alternativni
budoucnosti, které nikdy nenastaly, a z nasSich c¢ast zcela
vymizely. 345 Jejim  ztélesnénim Je tak architektura
socialistické moderny a jeji reflexe. Ruiny socialistickych

mést patfi k tém nejspektakuldrnéjs3im - zvlasteé se zde

345 BOYM 2008; srv. HUYSSEN 2006, 8.
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vyjevuji trhliny paméti, vepsané do urbannich prostor a

architektonickych struktur.34¢

Ruiny modernismu v soucasném uméni

Modernismus ve svych ruindch Jje - obzvlasté v byvalém
Vychodnim bloku - roz3ifena metaforickd strategie soucasného
uméni. Narustd pocet uméleckych dél, kterd zkoumaji ruiny
modernistické architektury a zaniklé infrastruktury studené
valky a proces Jjejich destrukce. Autori hledaji inspiraci
v nepredvidatelnych prostorovych konfiguracich, zobrazuji
drolici se bytové domy, pamatné budovy ¢i chatrajici kulturni
centra.

Tyto tendence se zacaly objevovat zahy po pédu komunismu,
zejména v podobé uméleckého z&jmu o pomniky a Jjejich
odstranovani; po =zacatku milénia se pak zamé€trily na
architektonické dédictvi socialismu v souvislosti s Jjeho

postupnym mizenim.

Takova dila nabyvaji rltznych medidlnich forem od videa aZ po
(dokumentarni) fotografii; nejcastéji Jjsou to vsak
architektonické instalace.

Toto prolindni architektonickych a wvizudlnich strategii
nazyva Svetlana Boym architekturou ,mimo-moderny“ (off-

modern3?’) . V takovych architektonickych i uméleckych

346 POLYAK 2013, 4.

347 Pojem off-modern p¥ibliZuje Svetlana Boym: ,Pritomny okamZik, naSe
soucasnost Jje jaksi absurdni, nevime ani, Jjak ji popsat.[..] Rozliéné
projekty globalizaci a ,glokalizaci™ se vzadjemné prekryvaji, ale nejsou
zajedno. V tomto kontextu protichtidnych a propletenych pluralit Je
predloZzka post pasé. [..] Byt mimomoderni znamenéa odklonit se
k neprozkoumanym moznostem moderniho projektu. VynadSet na svétlo
neptredvidanou minulost a pustit se do boc¢nich uli¢ek modernich déjin
na prehlédnutém lemu hlavnich filozofickych, ekonomickych
a technologickych narativd modernizace a pokroku. Mimomoderni uméni mé
jak Casovou, tak prostorovou dimenzi: ruzné projekty ze vzdalenych koncu
zemé&koule mohou z perspektivy znadmych center moderni/postmoderni kultury
pusobit jako zastaralé i periferni. [..] Mimomoderna neni Z&dnym ,ismem"“.
Je spise alternativnim zplsobem, jak vnimat absurdni aspekty pfitomnosti
a minulosti a jak jim rozumét. Srv.: BOYM 2008, 4 a BOYM 2009.
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(poptipadé v kombinacich obého) projektech se tato mimo-
moderna projevuje ve formé paradoxni ruinofilie. Nové budovy
¢i instalace minulost nedestruuji ani znovu nebuduji;
namisto toho je autofri spoluvytvari s pozustatky historie,
spolupracujl s modernimi ruinami, redefinuji jejich funkce
- uzitkové i poetické.

Vysledkem je eklektickéd, pfechodnd architektura, podnécujici
prostorové i ¢asové rozsireni do minulosti i budoucnosti, do
odlisnych existencidlnich topografii kulturnich forem.
Pohled mimo-moderny pripouSti nesoulad a ambivalentni vztah
mezi lidskym, historickym a pf¥irodnim vnimadnim casu.
Perspektiva ,0dlisné"™ moderny nam umoznuje formulovat ramce
utopickych projektd jako dialektickych ruin - ne aby byly
zavrzeny Ci zniceny, ale spise konfrontovany a zaclenény do
prchavé pritomnosti.34s

Priznacénym rysem uméleckych del reflektujicich
modernistickou architekturu Jje pritomnost konceptu
prézdnoty. Autotri zkoumaji aspekt ne-existence, negativni,
,pfizracny“34? faktor vepsany do podstaty téchto mist. Tento
proces analyzuje antropolog Roch Sulima3®® v souvislosti
s uméleckymi akcemi reflektujicimi demolici wvarSavského
Stadionu desetileti. Umélecké projekty interpretujici
estetiku prostoru a casu v zaniku podle néj definuji
,hranic¢ni™ estetiku (estetyka pomiedzy): vytvareji vyznamy
z diskontinuity a nepfritomnosti, estetiku prédzdna. ZmnoZenim
absence a prazdnoty se tyto dva jevy vzajemné definuji a
zesiluji, a vyznam motivu se tak zvysSuje.

Umélecké aktivity maji také nemaly pfinos ke zméné vnimani
architektury socialistické moderny.

Architektura a uméni poskytuji nastroje a metody odkazujici

k ambivalenci upominani na socialistickou éru. V této roli

348 BOYM 2008, 36.
349 srv. SZERSZEN 2014, 154.
350 SULIMA 2009, 145.
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mohou vychodoevropdti umélci plsobit Jjako rozhodujici
postavy posilujici spolec¢enskou a politickou relevanci

uméni.

S konceptem ruiny jako symbolu zhrouceni ¢i selhani pracuje
ve svych architektonickych instalacich umélkyné Monika
Sosnowska.

Sosnowska (*1972) studovala na soukromé umé€lecké akademii
v Poznani a poté tamtéZ na Akademii wvytvarnych uméni
v ateliéru malby. V roce 1999 dokonc¢ila postgradudlni
studium v Amsterdamu, na Rijksakademie wvan Beeldende
Kunsten. Roku 2003 Sosnowska =ziskala prestizni umé€leckou
cenu Baloise Art Prize ve Svycarské Basileji, stejné jako
ocenéni Paszport, udélovany nejvlivnéjsim tydenikem
v Polsku, Politykou polskou.

Monika Sosnowska vytvari monumentdlni objekty a instalace na
pomezi skulptury a architektury. P¥imou inspiraci je Jji
modernistickd a brutalistni polskd architektura ze 60. a 70.
let a Jjeji prvky. Velkoformadtové =zdeformované fasady,
schodisté, =zdbradli, ploty a prvky détskych hrist ztvarnuje
vétSinou v lakované oceli. K témto elementlm pridava také
typické sekundarni znaky, predevs$im barevnost, typickou pro
interiéry doby Polské lidové republiky.

Prace Moniky Sosnowské Dbyvajili oznacovany Jjako kvazi-
architektura ¢i instalace na pomezi sochafstvi, architektury
a malirstvi.3%! Je obtizné urcit, kde konc¢i architektura a
zaCina skulptura; kde je hranice oddélujici funkcénost jedné
od formalismu druhé a zda se jejich charakteristiky navzajem
ovlivnuji.3%2 Podle vlastnich slov autorka tvotri v jakési
opozici k tomu, co znamend architektura; ve zcela Jjiné
discipliné, ©prestoZe se zaméfuje na stejné problémy:

d,

<
[ON

utvadfeni prostoru. Architektura organizuje, vnasi

351 grv. SWITEK 2013, 475.
352 Srv. BELL 2008.
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odrazi politické a spolecCenské systémy. Dila Moniky
Sosnowské namisto toho predstavuji chaos a nejistotu.3>3
Spise nez funké&nost architektury zajimad Sosnowskou Jeji
symbolickd dimenze a psychologicky efekt: namisto budovani
Uc¢elnych architektonickych struktur vytvari ,prostorové
obrazy“ bez zjevné funkce, kde architektonicky prostor
zaCind nabyvat rysy prostoru mentdlniho.3%® Instalace jsou
urc¢eny k fyzickému prozitku, ke znejisténi a dezorientaci
divaka pomoci zvlastniho méritka, jez zvelicuje, ale pfitom
neparoduje origindl.?3%> Pokud autorka zvelicuje nékteré rysy,
pak je to pokus poukédzat na fantaskni kvality téchto budov,
které byly zdroven domovem a odosobnénym prostorem, v neémz
obyvatelé prozivali ,kafkovské situace, v nichZ architektura
za¢ind ovléadat lidské emoce a stéavéd se nastrojem utlaku"“.3s

Dlilezitym prvkem ,mentdlni architektury“ Moniky Sosnowske
jsou chodby ¢&i prlchody. Tyto prechodové prostory mezi
jednotlivymi body Jjsou obvykle ne-misty, bez zvlastnich
vyznami, urcené pro pohyb osob, ale ne k tomu, aby se zde
lidé citili prijemné. Autorciny prlichody Jjsou podobné
neosobni, standardizované a instituciondlni Jjako chodba
v administrativni budové, Dbytovém domé ¢i Skole. Jsou to
alternativni cesty, redefinujici prostor. S tématem chodeb
vytvorila Sosnowska  vytvotrila nékolik instalaci. Do
nékterych bylo moZné vstoupit, nékteré vytvorily labyrint
z galerijniho prostoru, Jjiné byly koncipovany jako
nepristupné ¢i v nich byl znemoZnén pohyb. Takovy opticky
klam wvyuzila naptriklad na biendle v Benadtkach (2003), kde
postavila koridor dlouhy ptres dvanact metrl, Jjehoz spodni
polovina byla pokryta zelenymi panely. Pri vstupu do zdénliveé
dlouhé chodby si vsSak divak uvédomil, Ze se prostor rychle

stdvd nizsim a nizsim a Ze nelze zustat ve vzprimené poloze.

353 Ccit. Moniky Sosnowske. In: CICHOCKI 2007.
354 GORZADEK 2004.

355 Srv. McBRIDE 2009.

356 GORZADEK 2004.
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Podobné nejisté plsobi 1 struktury labyrintd, kterymi se
Sosnowska zmocnuje galerijnich prostora. Londynskou
Serpentine Gallery (2004) zaplnila malovanymi polygondlnimi
panely, jez mély divaka v konstruovaném prostoru angazovat
a zméast.

Bludistni instalace MI0 na prvnim mezindrodnim Art Fairu
v Glasgow  (2005) sestavala z identicky vytapetovanych,
postupné se zmenSujicich mistnosti.

JiZz v téchto ranych architektonickych intervencich Sosnowska
Casto vyuzila prvky polskych redlii doby minulé. MI0 tak
byla komentdfem sériové produkovaného uméni, mechanického
opakovani a rovnézZ polské bytové politiky komunistické éry.
Rozméry mistnosti uZité v instalaci odpovidaly standardim,
podle nichZz byly dfive kalkulovany minimdlni plochy pro
pridélovani bydleni Jjednotlivctim ¢&i rodindm - neustdle se
zmensujici kvali chronickému nedostatku bytd v polskych
méstech.3%” V lesklé malbé paneld ze Serpentine Gallery,
odrdzejici svétlo a dodéavajici tak kaZdému z panell odlisny
odstin, uzila autorka odstinu svétle hnédé, hojné uzivané

v polské architekture.

K citaci fragmenttl architektury Polské 1lidové republiky
uziva autorka strategii apropriace. Ta v jejim pripadé mlZe
byt chéapédna jako samotny akt interpretace a rekonstrukce
predstavy minulosti. Sosnowska zkoumd nejen architektonicky
jazyk doby, ale také mozZnost porozuméni danému prostoru, na
néjZ je naziradno jako na atribut totalitniho reZimu na strané
jedné, ale také Jjako na pokus o ,progresivni utopii®“
v moderni architektufe na strané druhé. 358

Vyuziti Jjednotlivych architektonickych detailtt mé& =zaklad
v typické nedokonc¢enosti a urcéité absurdité konstrukci

skuteénych pfedloh k dildm Moniky Sosnowské, Jakymi Jsou

357 Srv. SEARLE 2005.
358 SZCZERSKI 2009, 88.
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spolec¢néd schodidté natrend tlumenymi barvami, chodby casto
vedouci do nikam, kuchyné Dbez oken, bludisté odhalenych
potrubi v pokojich a neustale se vlnici drevéné parkety na
podlaze.35°?

V materidlu instalace Sosnowské  témé¥ vidy kopiruji
origindl, maji stejné pevnou konstrukci a technickou formu.
Autorka vychdzi z modeld vytvorenych v mé¥itku 1:1. Hotové
artefakty jsou nasledné transformovany, deformovéany,
pokrouceny ¢&i prevréaceny; Sosnowska Jjim odejimad plvodni
funkci. JiZ nejsou soucasti architektury, ale abstraktnimi
skulpturami.3®® Prvni takovou monumentdlni realizaci Moniky
Sosnowske bylo dilo 1:1 [15], kterym reprezentovala Polsko
na 52. Biendle v Benadtkadch v roce 2007. Instalace 1:1 byla
ocelovou konstrukci ve forme zdeformované kostry
modernistické budovy, typické pro polské kanceldfské ¢i
reziden¢ni budovy ze Sedesdtych a sedmdesédtych let. Tato
kostra byla nejprve postavena v jedné z byvalych varsavskych
tovaren (ve spolupraci s polskymi stavebnimi inZenyry, kteti
tyto budovy plvodné projektovali), nésledné byla stlacena,
zohybana a vméstndna do polského vystavniho pavilonu
v Giardini. Budova uprostted jiné budovy se stala zosobnénim
zneklidnujici, bezvychodné konfrontace mezi nékolika verzemi
polské identity: predvalecnou kulturni ambici
reprezentovanou samotnym pavilonem, ,Lidovym Polskem“ s
nedostatkovym bydlenim a typizovanymi prefabrikovanymi
panely a z&rivou globalizovanou Dbudoucnosti eurounijni
ekonomiky.3%l Dva rozlicné politické a spolecCenské rady a dvé
architektonické éry se zde setkaly v dialogu. Monika
Sosnowska se vyhnula nostalgickému odkazu na minulost, a
namisto toho poukédzala na kompetitivni a exkluzivni

charakter téchto dvou odlisénych stupnit modernizace dvacatého

359 McBRIDE 20009.

360 Srv. Monika Sosnowska: Regional Modernities (tiskovy materidl
k vystavé), 2013, Australian Centre for Contemporary Art.

361 JEFFREY 2007.
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stoleti vidéné z polské perspektivy.36? Struktura objektu 1:1
byla témé¥ organickd a dokonale napliiovala koncept
,parazitické architektury“. Zamérem autorky bylo navozeni
surredlné situace, kdy byly dvé budovy postaveny v jednom
prostoru a nuceny existovat v symbidze, ¢i1 spise parazitovat
jedna na druhé a zapasit spolu.363

Podobné jako ostatni dila Sosnowske z tohoto obdobi, lze 1:1
vnimat jako odkaz na umélecké praktiky autort ze 70. let (G.
Matta-Clark, R. Smithson ad.) a pokracovani reflexe zaniku
a destrukce, ale také jako kritiku umélecké instituce pomoci
radikalni intervence do Jjeji architektonické tkéané. 364
Nédsilné vméstnani jedné architektury do druhé mlzZe slouzit
také jako metafora zivota, nuceného se prizpusobit socidlnim
pozadavklm asocidlni architektury doby minulé. 365

Podobnou strategii vyuziva autorka ve Schodisti (Staircase,
2010) . To bylo inspirovano vnéjsimi schodisti
socialistickych domta, c¢asto spojenymi s obytnymi bloky.
Unikové schodist& v &erné oceli s &ervenym zdbradlim bylo
zaveésSeno pres tt¥i patra ve volném prostoru. Bylo vsSak prilis
velké, deformované a zcela nefunkcéni: nikam nevedlo a nebylo
mozné po ném vystoupat ani sejit. Tato nefunkcnost a pocit
nemoznosti uUniku se stdvad - podobné jako v labyrintech ¢i
chodbédch - daleZzitym mentdlnim aspektem dila.

Na Schodidté navidzala Sosnowska daldimi dily. Zebrfik, Plot,
Schody, Balustrdada, Spirdla ¢i Zabradli mély spolecné rysy
— Jjednalo se o deformované kovové predméty, s nimiz se
setkdvame v béZném zZivoté. Tyto elementy, =zbavené plvodni
funkce, ne vSak emociondlniho =zabarveni, opét evokovaly
zhroucené utopické ideadly, zborcené struktury, zmrzacené
vnéjsim tlakem, nechténé a nepouzitelné. Ve své nefunkénosti

a nepotrebnosti Jjsou vsSak necekané vizuadlné pusobivé -

362 SZCZERSKI 2009, 91.
363 SOSNOWSKA 2008, 45.
364 CICHOCKI 2007.

365 BELL 2008.
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podobné Jjako naptriklad ruiny, slouzici Jjako turistickéa
atrakce. Sosnowska tyto struktury instaluje v bilych
galerijnich prostorech, kde jsou zavéseny na sténach ¢i stoji
volné. Diky svému ryze socharskému vyznéni jsou jiZz oddéleny
od své puvodni architektonické funkce a nabyvaji veskrze
estetickych kvalit.

Nékterym svym ocelovym skulpturdm dala Sosnowska, podobné
jako u 1:1, konkrétni historicky obsah. V instalaci
v glasgowském The Modern Institute vystavila dva objekty -
kopie architektonickych komponentl byvalé tovarny Ursus ve
Varsavé. Vyrobna traktortl a zemédélské techniky se dostala
do poveédomi zejména v osmdesdtych letech, kdy se Jjeji
zaméstnanci Gcastnili nékolika stéavek a podporili tak hnuti
Solidarity.3%® Sosnowska vytvorila repliku céasti ochozové
rampy tovarny v c¢erné lakované oceli (The Ramp, 2012) a
rovnéZ objekt, inspirovany vstupni branou, véjitovité se
rozbihajici do ¢ty¥ stran (The Gate, 2011) a navozujici dojem
spirdlového pozZzarniho schodisté budov.3¢7

Autorcin zadjem o architekturu a stavebni prvky vychédzi z zité
zkuSenosti neustédlé promény Varsavy, kde Zije od roku 2000.
V Sedesatych letech zde Dbujela architektura modernismu,
prodchnutd utopickou touhou nového socialistického ztizeni
obnovit povéalec¢nou devastaci mésta. Po roce 1989 zacaly tyto
budovy, stopy reZimu, JjichZ se spolecnost chtéla rychle
zbavit, nédhle mizet. Na jejich misté vyrostly kancelatrské
budovy a sklenéné vy3Skové domy, developersky vystaveéné bez
pottebné socidlni infrastruktury; mésto je nyni eklektickou

smési styld a funkci. Mésto vyrustajici na modernistickych

366 URZYKOWSKI 2014.
3¢7 http://moussemagazine.it/sosnowska-lambie-modern-inst/,
vyhleddno 21.2.2014.
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ruindch, ¢i spisSe s nimi koexistujici v symbidze.368 369
Sosnowska reflektuje dialektiku procesu vystavby a
destrukce, sleduje, Jjak se pohled na architekturu méni se
zménou rezima. Jeji objekty Jsou casto zaloZeny na
architektonickych elementech z konkrétnich budov, které brzy
podlehly =zké&ze. Takové prvky nachdzi nejen v Polsku, ale
také u moderni architektury ve svété.370

Destruované a stlac¢ené objekty z cyklu Trzistée [16]
odkazovaly ke zndmé varSavské trznici Evropa.3’! Skulptury
vychézely z konstrukci sténkt a pultl a jejich Casti. Jejich
forma na prvni pohled nereprezentovala zjevnou skutecnost,
a Jjejich wvyznéni Dbylo tedy spise abstraktni a krehké.
Souc¢asti tvlrc¢iho procesu bylo opét - jako u 1:1 - zapojeni
polskych délnikd do stavby konstrukci. Krehké skulptury ze
zelené lakované oceli pusobily jako pozustatky staré doby,
ponicené a zapomenuté. Memento ¢asu, které Jjsou Jiz
nendvratné pryc¢, nahrazené uspéchanou moderni dobou.

V monumentdlnim dile Fasdda (Facade, 2013) Sosnowska opét
vyuzila modernistické architektonické formy. V tomto pripadé
se 1inspirovala fasddou Gropiova Bauhausu s horizontédlni

kovovou m¥izkou a pasy specialné navrzenych oken. Autorka

368 Monika Sosnowska v rozhovoru s kurdtorkou Ann Temkin (2011),
dostupné online:
https://www.moma.org/interactives/exhibitions/projects/wp-
content/uploads/2011/11/sosnowska interview.pdf, vyhledidno 6.9. 2016.
369 [VarSava je] mésto, které po dlouhou dobu kanibalizovalo své vlastni
staré materidlni jé&, aby prezilo; jehoZ historické centrum je povalecné
napodobenina; kde jsou ponuré bytové projekty pravdépodobné jedinym
opravdovym architektonickym dédictvim; a kde Jjsou nyni Dbudovy
z komunistické éry rutinné odhalovény na kost a odivany do
,progresivnéjdich™ ubora“. JEFFREY 2007.

3710V roce 2014 napfiklad vytvofila skulpturu Tower, odkazujici k bytovym
domlim na Lake Shore Drive v Chicagu od Miese van der Rohe. Vice viz
HRUSKA 2014.

371, Jarmark Europa“ byl situovan na tzv. Stadionu desetileti. Stadion,
vybudovany v roce 1955, byl vnimdn Jjako narodni symbol a hostil
nejduleZzitéjsi zéapasy 1 stranické akce. V roce 1968 se zde na protest
proti okupaci Ceskoslovenska updlil Ryszard Siwiec. Roku 2008 byl zboFen
a namisto néj byl vybudovadn novy Narodni stadion. Jarmark Europa, jenZ
se zde nachéazel po roce 1989, byl ve své dobé nejvéts$i trZnici v Evropé.
Bylo zde mozné sehnat prakticky cokoliv, od padélkll znadmych znacek az
po nelegdlni zbozi (pozn.aut.).
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v dile reaguje na mezindrodni masové rozSiteni takového
architektonického teSeni, =zejména v polském stavebnictvi
Sedesatych let, kdy v recesi nabylo na popularité diky nizkym
ndkladim na realizaci.3’? Kovovou konstrukci této mohutné
fasddy Sosnowska zjednodu$ila, zohybala a volné zavésila do
prostoru galerie. 1 700 kilogrami cerné oceli se témér
vznasSelo, a svoji eleganci pripominalo svlecenou kuazi <&i
lehké Saty. V nejnizsim bodé se tento zdénlivé lehky stoceny
objekt rohem jemné dotykal podlahy a vytvarel tichou
dominantu celé instalace. Podobné jako 1:1, i Fasdda vyznéla
jako komentd? =zhrouceni wvizi a utopii moderny a Jjeji
deformace v obdobi komunismu.

Objekt Screen (Zasténa, 2012) byl replikou typového
ocelového ramu fasady obchodu, béZné instalované na ulicni
arovni lokdlnich panelovych domt. Sosnowska Jjej opét
deformovala - zde do Jjakési symetrické ,harmoniky“ - a
vytvorila tak dojem skulptury v pohybu.

Dila Moniky Sosnowské se dotyvkaji modernismu nejen Jjako
architektonického stylu, ale také jako ideje ve smyslu
reflexe my$lenky pokroku zakoddované v modernistické
architektufe. Odkaz pfedvalec¢nych let Je wvniman jako
pripominka kvazi-romantického viry v emancipac¢ni silu nové

architektury.

Na deformované céasti architektury 1lze nahliZet Jjako na
zhroucené vzpominky, které béhem historie ztratily hodnotu.
Sosnowska je zaroven naplnuje hodnotami novymi, paradoxné
zddraznovanim jejich pomijivosti, bezcennosti a
nefunkénosti.3’3 Zdsadnim je v tomto ohledu dilo Ruina (Ruin,
2005), v némZz reprodukovala konkrétni historicky fragment:
Cast rohové zdi jedné =z wvar$Savskych budov ze 70. let,

natfenou specifickym odstinem zelené, jejiz demolici

372 DAY 2016.
373 BENSCHOP 2014.
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sledovala a fotograficky dokumentovala. Vznikla tak ,umé€la
ruina“, v niz byl akcentovan proces rozpadu struktury.

Ruinu lze ¢ist nejen jako symbol zhmotnéni konce modernismu,
ale také jako uvahu o stvofeni a zéniku. Alegoricky charakter
dila zdaraznovalo také umisténi objektu v historické
zahradé3’, odkazujici na zahradni architekturu 18. stoleti
a zrcadlici protiklady: chvalu Zivota i kontemplaci o smrti,

tak typické pro barokni dualismus.37°

Dila Moniky Sosnowské lze svym zplsobem vnimat jako monumenty
- rozkléddajici se monumenty minulosti, sou¢asnosti i
budoucnosti z&roven. Nestavajli se ruinami poté, co Jjsou
postaveny, ale spide povstavaji do ruin jesté predtim, nez

jsou vybudovany.37¢

7.3 Architektura socialistické moderny a fotografie

Vztah fotografie a architektury Jje wvelmi tésny Jjiz od
vynadlezu fotografického média, jez poté slouzilo predevsSim
k dokumentaci stavebnich del.

Pokud bylo Glohou architektonické fotografie zobrazit budovy
v co nejlepsim svétle a co nejpresnéji, pro soucasnou
fotografii jiZz neni dokumentace primdrni. Vytvari se urcita
forma mytologie: fotografické zachyceni vytva¥i moZné svety
které mohly existovat v minulosti, mohou existovat

v budoucnosti, ¢&i Jsou rlGznymi verzemi soucasného svéta

374 V ramci vystavy Il Teatro dell’Arte and Luna Park. Arte Fantastica v
Parco di Villa Manin v severoitalském Passarianu (poz.aut.).

375 Srv. SZCZERSKI 2009.

376 Srv. SMITHSON 2009.
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odhaleného skrze fotografickou mechaniku. Tento novy pohled
na architekturu se zacal etablovat na prelomu milénia. 377
Vice ¢i méné umélecky pojaté snimky chéatrajicich
socialistickych staveb se v posledni dobé tési velké oblibé
a popularité, a to zejména u autortl ze Zapadni Evropy.378
V ruindch socialistického svéta nachézeji specifickou,
vizuadlné ptritazlivou estetiku a rovnéZz Jakousi formu
exotiky.37?
0dlisnad skupina umélcll pracuje s odkazem architektonické
moderny v postsocialistickych zemich konceptudlnim zpltsobem.
Uzivaji architekturu Jjako subjekt ke komentdtri Jejich
spolecCenskych a politickych dasledk®i, historie a vztahu
k estetice prostoru a Jjeho wvnimdni. S architekturou jako
takovou a Jjeji fotografickou reprezentaci hojné =zachazeji
jako s oddélenymi entitami ¢i realitami. Jejich dilo oteviré
nové zkuSenosti, mnohdy =zalozené na napeti mezi intenci
puvodni architektury a skutecnosti daného mista a jeho
promény v case.380 Soucasni fotografové se zaméruji na
pozlistatky (soc)modernistické éry, aby kriticky reflektovali
jeji odkaz. Na moderni architekturu lze nahliZet nejen jako
na fyzické ztélesnéni modernistické ideologie, ale rovnéeéz,
jako naptriklad u Nicolase Grospierra a dal$ich autort, jako
na vyjadreni pokroku i selhani pokusu nastoleni lep$iho svéta

pro lidstvo.38!

377 BETSKY 2014.

378 z vy3lych publikaci napf¥. Hertha Hurnaus: Eastmodern - Architecture
and Design of the 1960s and 1970s in Slovakia (2007); Gabriele Basilico:
Vertigious Moscow (2009); Eric Lusito: After the Wall: Traces of the
Soviet Empire (2010); Frédéric Chaubin: CCCP: Cosmic Communist
Constructions Photographed (2011); Roman Bezjak: Sozialistische Moderne
(2011); Rebecca Bathory: Soviet Ghosts, 2013; Nadav Kander: Dust (2014);
Armin Linke a Srdjan Jovanovié¢ Weiss: Socialist Architecture: The
Vanishing Act (2012) a naslednd Socialist Architecture: The Reappearing

Act (2017); fotograficky cyklus Marii Moriny Atomic Cities (2012);
z novéjsich pocinad Jje to série publikaci vydadvand asociaci BACU:
Socialist Modernism in Germany (2019), Socialist Modernism 1in Former

Yuogoslavia (2020) ad. (pozn. aut.)

379 Jedné& se predev3im o zdOrazhovani ,Jjinakosti™ byvalého Sovétského
svazu a vychodni Evropy vubec. vice viz RANN 2014.

380 TRVINE 2008.

381 PARDO/REDSTONE 2016, 7.
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Svycarsky umélec s polskymi kofreny Nicolas Grospierre
(*1975) dlouhodobé zije a pracuje ve Varsavé. Vénuje se
prevazné fotografii, s niZz pracuje praveée konceptudlnim
zplsobem: jeho dila zkoumaji ideologické paradoxy uvnit?¥ -
prevazné modernistické - architektury a méstského prostoru,
stejné jako moznosti a limity fotografie Jjako uméleckého
média.3®? Grospierre se *Yadi do skupiny tzv. novych
dokumentaristus38s - umélcn, kterli se wvzdadlili od tradice
umélecké fotografie a vénujili se fotografii v dokumentdrnim
stylu. Neusiluji o vytvoreni alternativnich, osobnich
prostor, ale za pomoci fotografického apardtu konfrontuji
divdka s obrazy reality. Jejich snimky Jsou tak oproti
sentimentu umélecké fotografie =zaloZeny na nezaujaté
analyze. Pravé analyticky aspekt Jje signifikantnim rysem
pridce novych dokumentaristt, stejné jako navrat k redlnosti
materidlniho svéta, ktery prezentuji bez skrytych vyznami a
naznakt. 384
Grospierrovy obrazy se soustfeduji zejména na vzajemnou hru
tvard a prézdnoty, struktur, barev a materidld. Forma Jje
autorovym primdrnim zamérem. Ve svém vyzkumu formy dosel
k zajimavému paradoxu-struktury s podobnou formou mohly mit
radikdlné odlisné funkce.38> Tato otev¥enost a pristupnost
architektury Jjej fascinuje, stejné Jjako Jjeji schopnost
vizualizovat mySlenky urcité epochy.

Nicolas Grospierre reprezentoval spolecné Kobasem Laksou
Polsko na 11. Biendle architektury v Benatkdch v roce
200838¢, Jejich expozice s ndzvem The Afterlife of Buildings

— Hotel Polonia byla ocenéna Zlatym lvem za nejlep3i narodni

382 yice viz TUMARKINA 2018.

383 Toto oznaceni navrhl polsky kurdtor a kritik Adam Mazur pro
stejnojmennou vystavu (Nowi dokumentalisci), kterd probéhla v roce 2006
v Centru Sztuki Wspdbdlczesnej Zamku Ujazdowskim ve VarSavé. Kromé
Grospierra se na ni predstavili Jan Smaga a Aneta Grzeszykowska,
Agnieszka Brzezanska, Igor Omulecki, Krzysztof Pijarski a dals$i (pozn.
aut.) .

384 SINIOR 2006.

385 yice viz TUMARKINA 2018.

386 kuradtotri Grzegorz Pigtek a Jarostaw Trybué (pozn.aut.).
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uc¢ast. Projekt Dbyl pokusem o vyporddani se s tématem
trvanlivosti architektury v ménicich se ekonomickych,
spolecenskych a estetickych podminké&ch. Zahrnoval Sest
triptycht zachycujicich  prominentni budovy  postavené
v Polsku =za poslednich dvacet 1let (termindl varSavského
letisté, kanceldtrské budovy Rondo, bazilika v Lichni ad.).
Aktualni stav budov zobrazovaly snimky Grospierrovy,
fotomontdze Kobase Laksy pak naznac¢ily, jak by mohly tyto

stavby vypadat v nedaleké budoucnosti.3®’

Grospierrovy prace mohou byt chépany jako forma kritiky
modernismu, ne v3ak kritika ve smyslu dehonestace; Jjedna se
spise o pokus ukazat proces selhdvéni a degradace.

Mezi Jjeho rand dila pat¥i série portrétd, reflektujicich
urc¢ité spolecenské segmenty (napt. Portraying Communities:
Kamionka z roku 2002, zachycujici neformélni komunitu neo -
hippies, zijici na venkové u vesnice Kamionka?3®88) .

Tezisdtém jeho fotografické préace Jsou vSak snimky
architektury, prevédzné pozlstatky socialistické moderny.
Zachycuje Jje v silné dokumentdrnim stylu, zbavené emoci ¢&i
Jjakychkoli stop po c¢lovéku, ktery je mohl obyvat ¢i v nich
mohl pracovat. Autor si vybird liduprédzdnd mista - ta, které
si stadle uchovéavaji nékteré prvky své drivéjsi slavy, ale
jiz neplni svou puvodni funkci a zustéavaji jen historickym
reliktem. Jeho préace dokumentuji realitu, kterd jiz sice
pominula a jeji pozlUstatky pozvolné upadaji, avsSak stale
ovlivinuje soucasné generace a vizualni kulturu.

Rany Grospierruv fotocyklus Niewyptacalni (Not Economically
Viable; Nesolventni, 2003-2005) je v autorové ideovém podani
unikatni. V masové vystavbé bytovych domt, pamdtnicich

sportu a kulture, které fotografuje nejcastéji, spatfuje

387 yice wviz https://www.grospierre.art.pl/portfolio/the-afterlife-of-

buildings/, vyhledéno 23.4. 2016.
388 viz http://www.rebellminds.de/images/artwork/busstops.pdf, vyhledano
23.4. 2016.
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ztélesnéni ideologie. V Nesolventnich v3ak zachytil soukromé
budovy, které jakoukoli ideologii naprosto postradaji, Jsou
¢isté pragmatické, a tento pragmatismus zplsobil i to, Ze
zlstaly nedokoncené3®?: snimky zobrazuji fasady nedokoncenych
rodinnych domk®, které byly opuStény majiteli Jjesté pred
dokonc¢enim z divodu ztraty prijmu, odmitnuti pujcky ¢i smrti
- tedy z davodu ekonomické insolvence. Tyto stavby zacaly
hojné vyrlGstat =zejména po padu komunismu a Je moZné e
interpretovat jako symboly optimismu i trudnych 1lidskych
osudt, které Jjsou v nich vepsadny. Urcitou symboliku ma i
jejich estetika: tmavé otvory chybéjicich oken, neomitnuté
zdi a zaruUstajici ©pozemky Jjsou vtélenim osobniho i

spolecenského selhéni.

Nicolas Grospierre své snimky architektury sklddad do sérii
- uzavrenych celkd, z nichz je kazdy vénovan jedné budové ¢&i
stavebnimu celku. Komplexné zkoumd interiér 1 exteriér a
vznikaji tak zéznamy, které lze oznacit jako typologické.
Snimky z cyklu Void (2002) zachycujici préazdné interiéry,
byly potrizeny v rlznych zemich byvalého vychodniho bloku.
Jsou to prostory pro spole¢né uzivani Jjako konferencéni
mistnosti, naddrazni haly, télocvicny, Skolni ttidy, jidelny.
Vétdina z nich je stdle uZivéna, prestoze madlo z nich plni
svou ptvodni funkci. Jejich vyzdoba opadala ¢i wvybledla, a
i kdyz mohou jeji zbytky dnes plGsobit ponékud pateticky, lze
v nich spatfit opravdovost a ryzost své doby.

Grospierre se zamétruje se predevSim na nekomercéni budovy,
které byly postaveny s ohledem na ,vetejné blaho“. Hotel
Visaginas (2003) zachycuje upadajici ubytovaci zatrizeni ve
stejnojmenném litevském méstecku, jez bylo vybudovadno pro

délniky blizké Ignalinské jaderné elektrarny.

389 GOFF 2016.
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Cyklus Hotel Europejski (2006) Jje ,portrétem™ Jjednoho
z var$Savskych hoteld. Byl postaven v 70. letech 19. stoleti,
zistal témeé¥ nepoznamendn valkou, néasledné byl znadrodnén
komunisty a stal se Jjednim 2z nejprestiZznéjsSich hotelq,
patticich statni cestovni kancelari Orbis. PGvodnim
majiteltm se hotel vratil az v roce 2005, predtim vsak Orbis
vystéhoval veskeré zarizeni a dekorace.3??0 Hotel tedy zustal
jen préazdnou, neobyvatelnou skorepinou. Grospierrovy snimky
Jjsou systematickym, typizovanym inventadfem vyprazdnénych
hotelovych pokojlt. Ve stridmém vybaveni lze rozeznat pouze
nékolik proménnych prvkt: koberce, dekorace zdi ¢i vysSku
stropu.

Cyklus Hydroklinika (2004) [17] pak dokumentuje léazenské
zatrizeni v litevském Druskinninkai, které bylo postaveno na
konci sedmdeséatych let a pattilo k nejvétsim a
nejpopuldrnéjsim strediskim v byvalém Sovétském svazu.
Vynikalo velmi origindlnim architektonickym feSenim -
architekti Romualdas Silinskas a AuSra Silinskiené Jej
vyprojektovali v duchu modernismu s odkazy na historické
litevské tvaroslovi s bohatstvim fantazijnich forem:
zvlinénymi fasadami, detaily v pozménéném meritku, rozmarnymi
liniemi vychédzejicimi z barokni a rokokové architektury.3°!

Po témér dvou desetiletich provozu byl komplex uzavien a
z ekonomickych dtavodd zboten: na jeho misté byl vybudovan
vodni park. Grospierre se opét pokusil o objektivni a
systematickou dokumentaci, zddnad ¢ast budovy nebyla
vynechédna a snimky Jjsou vSechny v podobném, uniformnim
duchu.3?2 Podobné soubor [Litevské autobusové zastdvky

(Lithuanian Bus Stops, 2003-2004) uchovavéd charakteristické

390 https://www.grospierre.art.pl/portfolio/hotel-europejski/, vyhledéano
6.7.2020.

391 yice viz:
https://archirama.muratorplus.pl/opuszczone-miejsca/bryla-jak-projekt-
gaudiego-polaczony-ze-stacja-kosmiczna-hydroklinika,77 3103.html,
vyhledéno 6.7.2020.

392 MAZUR 2008.

142


https://www.grospierre.art.pl/portfolio/hotel-europejski/
https://archirama.muratorplus.pl/opuszczone-miejsca/bryla-jak-projekt-gaudiego-polaczony-ze-stacja-kosmiczna-hydroklinika,77_3103.html
https://archirama.muratorplus.pl/opuszczone-miejsca/bryla-jak-projekt-gaudiego-polaczony-ze-stacja-kosmiczna-hydroklinika,77_3103.html

struktury modernistickych zastavek ze Sedesatych a
sedmdesatych let.3%3 Tyto drobné stavby jsou zajimavym a ryzim
pozlstatkem nédrodniho realistického stylu, rozvinutém
v Sovétském svazu, a lze Je najit v mnoha Dbyvalych
autonomnich republikdch. Jejich vzhled m& variabilni podobu
¢istych futuristickych tvaru, prudce kontrastujicich
s prazdnou a nedotcenou krajinou, v niZ se nachazeji. Byly
vystavény z betonovych prefabrikovanych dild, které tvorily
nékolik desitek rlznych typu, a mély vyrazné barevné natéry.
Prestoze byly typizované, Jjejich wvzhled urcitym zplsobem
odrazZzel své okoli Jjak pouzZitym materidlem, tak tvarem ¢i
barevnosti a reprezentovaly tak ,ducha"™ jednotlivych vesnic
¢i oblasti3®t. Tyto =zastavky jsou ztélesnénim utopie snah
rezimu vybudovat lep3i Zivotnli podminky pro v3echny vrstvy
obyvatel.

Artek byl nézev Jjednoho 2z nejvétsSich byvalych tébord pro
mladé pionyry na krymském pobfezi Cerného mo¥e. Byl v provozu
JiZz od dvacatych let a v dobé svého rozkvétu, v sedmdeséatych
a osmdesatych letech, mohl pojmout az 5.000 déti. Samotny
komplex, prezdivany ,Republika rudych $atkG"“, zahrnoval vice
nez 150 administrativnich a ubytovacich budov, masivni pocet
sportovidt, otevrenych plaveckych bazént, velkolepé kulturni
a vzdélavaci centrum vcéetné cetnych knihoven, koncertniho
sdlu a vlastniho muzea. Chlouba Sovétského svazu a modelovy
tédbor pro vychovu mlédeZe nesl jméno V. I. Lenina, JjehoZ
obti socha se tyc¢ila nad pobteZni promenaddou3®®. Nicolas

Grospierre3? zachytil ve stejnojmenném cyklu z roku 2005

393 gystematickému fotografovani sové&tskych autobusovych =zastdvek se
vénuje rovnéZz kanadsky fotograf Chris Herwig ¢&i némecky autor Peter
Ortner (pozn. aut.).

394 naptriklad v B&lorusku bylo mnoho zastdvek osazeno $té&rkovymi kameny,
v Estonsku byly konstruovany ze dfeva, zastavky kolem ,sovétské riviéry"“
u Cerného mo¥e byly bohaté& zdobené apod. Vice viz STINSON 2015.

395 yice viz  http://grospierre.art.pl/portfolio/artek/#/1, vyhledéano
1.2. 2019.

3% Projekt wvznikl ve spolupréci s Olgou Mokrzyckou (nyni Mokrzyckou-
Grospierre), pozn. aut.

143


http://grospierre.art.pl/portfolio/artek/#/1

interiéry i exteriéry tohoto kdysi majestatniho komplexu,
ktery je dnes jiZ chatrajicim skanzenem.

V novéjsich sériich pracuje Grospierre s jednotlivymi
elementy architektury jako s variabilnimi modely. Vyuziva
k tomu digitdlni manipulaci, s jejiz pomocili vytvari nové
struktury. Uziva obrazy rtiznych  prvkl a fragmentt
prefabrikovanych dom® jako novy stavebni materidl.

V sérii Kolorobloki (2005-2006) [18] fotografoval modulové
bytové domy vybudované v prtbéhu 20. stoleti s typickymi
fasadami pokrytymi barevnymi sklenénymi panely. Jednoduchost
pouziti a variabilita uc¢inily tento stavebné - dekorativni
prvek velmi populdrnim zejména v 60. a 70. letech, a to
v zapadni i vychodni Evropeé. Materidl v3ak pomérné rychle
degraduje a Jje tak cCasto nahrazovan Jjinymi, JjiZ ne tak
barevnymi materidly. Kompozice snimkt Kolorobloki® vyuzivaji
modularitu paneld v jejich konstrukci: jednotlivé domy byly
»,SloZzenyY =z predem nafotografovanych vysekt - modultt a
nidsledné manipulovany tak, aby Jjejich fasaddy mély stejné
proporce a stejny pocet podlazi jako poclet pouzitych panelf.
Nékteré budovy tak byly zkraceny, prodlouzeny ¢i zvétseny,
pripadné byl pridan poZadovany pocet panelll. Jedinym prvkem,
ktery na fotografiich nebyl manipulovéan, byla barevnost
fasad.

Podobné pracoval v sérii wW-70 (2007), kterd byla predstavena
na vystavé Betonowe dziedzictwo, zamé¥ené na betonové bytové
bloky v kontextu modernistickych architektonickych mySlenek
a jejich uZziti v Polsku.3?’ Systém W-70 byl nejpopuldrnéjsSim
prefabrikovanym modulovym elementem v polské vystavbé 70.
let. Grospierrtv projekt sestéaval 2z porizeni témétr 4000
snimkll ruaznych prvk® tohoto systému, které bylo nasledné

mozné libovolné poskladat. Nafotografované prefabrikované

397 Betonowe dziedzictwo. Od Corbusiera do blokersdéw, CSW Zamek
Ujazdowski, Varsava 2007, kurdtori Ewa Gorzadek a Stach Szablowski
(pozn.aut.) .
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moduly byly tedy Jjakymsi surovym materidlem pro projekt,
vytvarejici wvizuadlni a prostorové situace, v nichZ mohl
divadk ocenit betonové bloky z rltznych perspektiv (doslovné
i prenesené). Autor uzivad vizudlni vlastnosti perspektivy
(jako odkaz na tradici, vedouci k modernistické
architektonické Skole) ¢i konfrontuje divédka nezvyklymi
architektonickymi situacemi.3%®

Jedno z novéjsich dél z cyklu W-70, nazvané Axonocity (2018),
zachycuje skupinu prefabrikovanych bytovych domd =z ptaci
perspektivy. Ve skutec¢nosti vsak Zadny z nich neexistuje a
vSechny byly stvoreny Grospierrem manipulaci z jednotlivych
typologickych soucasti. Je to vizuadlni hra, kterd zaroven
upomind na situaci soucasného urbanniho plénovéani, kdy Jjsou
celé ¢&tvrti ¢i mésta konstruovana v pocitacovych programech
pridavanim ¢i pouhym st¥idénim rtznych segmentt. 3?2

Témito cykly se Nicolas Grospierre vzdaluje dokumentarismu
a vplouva do oblasti konceptudlniho mySleni; vytva¥i novou,
imagindrni architekturu, =zaloZenou na vlastni symbolice a

kulturnim vyznamu.

Projekt Ambasdda (Embassy, 2008) je na pomezi dvou
nastinénych Grospierrovych strategii: cyklus Je Jjakousi
polofiktivni dokumentaci budovy blize neurcené
vychodoevropské ambaséady. Fotografie, porizené ve skutecnych
interiérech jiZz nevyuZivanych zastupitelstvi, byly upraveny
tak, aby znejistély divaka, zda se jednd o skutecnost ¢i
nikoliv. Grospierre tak utvari ,kafkovskou"“ cestu préazdnymi
kancelé&temi, které Jjsou ¢im dal surredlneéjsi a
klaustrofobictéjsi. Odkazuje tak na dichotomii objektivni a
subjektivni skutec¢nosti v dobach studené valky: jak

k manipulacim s realitou, k niz dochéazelo (nejen)

398 yice viz https://www.grospierre.art.pl/portfolio/w7/,
vyhledéno 1.2. 2019.

399 TUMARKINA 2018.

145


https://www.grospierre.art.pl/portfolio/w7/

v diplomatickych kruzich, ale rovnéz k manipulaci fyzické,
naptiklad v tak c¢asto uZivaném médiu fotomontadZe v ramci
propagandy . 400

Rovnéz v dilech madarského fotografa Tamase Dezsd
(*1978) Jje Ustrednim nameétem odkaz socialistické éry, jeji
pozustatky a postupné mizeni téchto reliktd.
Dezs0 se profiloval jako fotozurnalista, volné fotografii se
zacal vénovat v roce 2009. Dokumentarni aspekt je
v Dezsbovych dilech stdle pfitomen, ale ve svych dvou
nejvyraznéjsich cyklech, Here, Anywhere a Notes for an
Epilogue, se zaméruje na krajiny a portréty, =zasazené do
Sir3iho narativniho rédmce. Tim Jje 1idea propojeni ¢i
koexistence poetiky a krédsy na strané Jjedné, a rozkladu a
zadniku na strané druhé. Autor se pokousi spojit dokumentérni
jazyk a abstraktni umélecké prvky - zatimco popisuje realitu,
v&lenuje do ni zaroven dalsi rozmér, jiny vyznam.40l Soucasny
rychle mizejici svét zachycuje Dezsd jak v rodném Madarsku,
tak v sousednim Rumunsku. V obou zminénych cyklech sleduje
bolestny pfechod téchto zemi od komunismu k demokracii a
dtisledky néasledné nestability: ptrislib porevoluc¢ni zmény
brzy vysttidany zklamédnim a stagnaci, proménu industridlnich
oblasti v mésta duchti, nartstajici ndrodni nostalgii i
vzestup radikdlni pravice v poslednich letech. Zaznamenava
ponékud skrytou kazdodenni realitu, kterd je vSak klicova
pro pochopeni zemé na pomezi vychodniho a zé&padniho svéta.
Jeho cilem neni dukladné zmapovéani celé problematiky, ale
spise postizeni zhmotnénych reliktd minulosti v nékolika
detailech.492 Nezachycuje dnesni stav postsocialistickych
zemi, ale stopy prechodu, které jsou stadle patrné.
Dezsoovy fotografické cykly vsSak nejsou pouhym portrétem

jednoho naroda ¢i Uzemi, ale peclivym vyzkumem chatrajicich

400 yice viz http://grospierre.art.pl/portfolio/the-embassy/#/1,

vyhleddno 1.2. 2019.
401 ALLEN 2015.

402 https://www.tamas-dezso.com/work/4, vyhledano 4.8. 2019.
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pozlstatkll socialistické éry a Jjejich wvlivu na vesnice,
komunity, jednotlivce i lokalni tradice.

Pro Tamdse Dezsd Jjsou historické elementy zédkladnou pro
reflexi soucasné spolecenské a politické situace. Snimky =z
cyklu Here, Anywhere (2009-2011) wvznikly 2z perspektivy
téchto tvah, a lze je tak interpretovat Jjako primou kritiku
souc¢asnosti.4%3 0d doby systémovych zmén, které zemé
prodélala, zlstala minulost nezpracovana, a tato
nedotesenost vede k dnedSnim anomaliim: rozkladu demokracie,
tendencim k diktatutre a narlstu extremismu.?*’® Here, Anywhere
zachycuje jakési ,Casové kapsle“ - zapomenutd mista,
ztracend v prubéhu transformace, uzavrené oblasti, kde stéle
pretrvava staromddni, polozapomenuty duch
»vychodoevropskosti™, Jjejimz charakteristickym rysem Jje
izolace.495 Ulice, bytové domy, proluky, prézdnad tzemi nikoho
- mista, JjeZz majil svou specifickou chronologii, ptredurcenou
vlastni minulosti. To, co =z nich =zbyva, Jje bud znovu
uchvaceno prirodou, nebo prevrstveno Zivotnim stylem
nadsledujicich generaci. [19] Po obyvatelich, ktefi se nikdy
zcela neintegrovali do vétsinové spolecnosti, zbudou brzy
jen stopy, dokud i ty nezmizi v proudu casu.4%® Rozpadajici
se vnitrobloky 8. budapestského obvodu, jenZz se méni na
pritazlivou ¢&tvrt plnou barll a noé¢nich podnikt; chatrajici
interiéry opusténych sovétskych =zdkladen na zapadé zemég,
zrezivélé autovraky na méstskych periferiich.

Podobné se Dezsbovo dalsi dilo, Notes for an Epilogue,
zamétuje na Rumunsko. Perspektiva autorova pohledu vsak byla
0o néco odlisna, zejména kvlli skutecnosti, Ze zatimco
madarské redlie dokumentoval z pozice ,domorodce™, Rumunsko
vnimal jako obc¢asny pozorovatel. Snad proto je jeho pristup

v Notes for an Epilogue méné kriticky, vedeny spi$e snahou

403 TEVY 2013.

404 ipidem.

405 ipidem.

406 https://www.tamas-dezso.com/work/4, vyhledano 4.8. 2019.
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o dukladné poznani Rumunska.?0’ Zamér¥il se na paralelni mizeni
dvou fenoménl: staletych tradic, uchovavanych zejména na
venkové, a pozustatk® komunistické diktatury.

Pri svych pozndvacich cestadch se setkal s mnoha mistnimi
obyvateli - jejich podobizny se zde objevuji mnohem cCastéji
nez v cyklu predeslém. Nejsou to vSak pouhé portréty, ale
spise ztélesnéné ptribéhy, k nimz DezsO pfistupuje az
antropologicky: S pomoci Sirsich environmentalnich,
politickych a historickych konceptd napomédhd hlubsSimu
porozuméni zZivotu mistnich 1lidi. Autor sleduje lidské osudy
v byvalych primyslovych méstech, Jjejichz podniky po péadu
rezimu zavrely provozy a masove propoustély zamé€stnance:
snimek Scrap Metal Collector near Hunedoara, Western Romania
(Sbérac¢ odpadnich kovi pobliz Hunedoary, zdpadni Rumunsko,
2011) [20] zachycuje drobnou postavu muze, Jjenz Vv ruiné
bytového domu vybird zZelezné podpéry =z rozpadajiciho se
schodisté. Podobnych mést jako Hunedoara je v Rumunsku 1
Madarsku mnoho - Anina, Lupeni, Székesfehérvar ci
Salgdétarjén maji podobnou historii primyslového vycerpdni a
ndsledného uUpadku a degradace Zivotniho prosttedi. Dezsdovy
fotografie umozZznuji nadhled do Zivota 1idi, ktefi zde stale
maji domov. Zivi se sbé&rem odpadu, prodejem koberct,
farmarenim, chovem ovci - zapomenuti, izolovani, bojujici o
kazdodenni existenci na toxickych ruindch tovaren a dolt. 408
Zaroven Jsou svédky prekotného mizeni zvykd a ritualt,

pfedavanych po generace.

407 ATLEN 2015.
408 yice viz BAJAJ 2015.
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8. Archivni impuls

Archiv a jeho uziti v umélecké praxi je jednim z vyraznych

proudu Siroké tendence historiografického obratu.

Archiv jako tendence

Jak zdlraznuje Hal Foster, obecné neni tento smér v uméni
novinkou: v ruznych formach jej aktivné uzivali autori pred
druhou svétovou valkou (kdy byl repertodr zdroju rozsSiren
jak v politickém, tak technickém sméru - zminuje naptiklad
Alexandra Rodc¢enka ¢i Johna Heartfielda) a zejména po ni,
kdy se béZnym vyjadrovacim prostredkem staly apropriované a
sériové obrazy.*0°

Od poc¢atku do poloviny Sedesadtych let se objevilo mnozZstvi
umélcu, uzivajicich formadlniho procesu shromazZzdovani
nalezenych ¢i zamérné produkovanych fotografii do vice méné
pravidelné struktury (mezi prvnimi Bernd a Hilla Becherovi,
ddle Gerhard Richter se svym Atlasem ¢i Christian
Boltanski) .410

Takzvany ,archivni impuls“, jak jej definoval Foster - tedy
tvorba umélcu, ktetri se ve svém dile snazi zpritomnit
historické informace, casto ztracené nebo odstranéné,
pricemz ve formdtu instalace pracujl s nalezenymi obrazy,
objekty nebo textyill - se posledni dvé desetileti stal
natolik  vyraznym, ze Jje povazovan za  préavoplatnou
umeéleckohistorickou tendenci.

N\

,Dnedni doba je dobou archiva,™ napsal australsky teoretik

Martin Jolly“l?, ,byt soucasny paradoxné znamenad Dbyt

N\

archivni.“ Archivy jsou vSude kolem néds. S digitdlni dobou
se otviraji archivy vetrejnych instituci, médii a

nejriznéjsich spolecnosti Siroké vefejnosti, kterd s nimi

409 FOSTER 2004, 4.

410 BUCHLOH 1999, 117-145.
411 FOSTER 2004, 3.

412 J0LLY 2014, 60-80.
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miZe volné naklddat. Na osobni Urovni vzristd poclet metod,
jak informace uchovéavat, od internetovych tloZzist, clouda,
po pocitacové programy umoznujici dohledévat fotografie ¢i
videa =ze starsSich zatizeni. V soucasném uméni Je archiv
vSudyptritomny.

Strategie sbiréani, uchovavani, organizovani, hledéani,
znovuziskavani, a znovu prezentovani - archivni strategie -
byly v soucasném uméni hojné diskutovadny a komentovany
posledni pulstoleti.4ls

Simon4!* wvidi archivni obrat jako duasledek spolecdenskych
faktord a kulturnich podminek. Podobné jako Andreas Huyssen
akcentuje nostalgii fin de siecle (¢i milénia), nasledovany
kulturni uzkosti postmoderniho casoprostorového zhusténi,
objeveni se evidencéni estetiky v informacnim véku a expanze
vizudlni kultury ve spolecenském i instituciondlnim Zivoté.
S néastupem digitdlniho véku a nartustajici vsSudypritomnosti
fotografickych obrazd, tato doba zaziva zmény v predstavé
¢asu 1 prostoru, coz Usti v kulturni tGzkost a nejistotu, jak
nalozit s timto prostredim.

Masivni expanze vizudlni kultury —rovné€z v poslednich
desetiletich donutila umélce pfehodnocovat otazky tradicnich
metod reprezentace. Tyto faktory vytstily v instituciondlni
kritiku, kterd se manifestovala v rozhodnuti umélcl vnést
archivni materidly do uméleckého kontextu.

Anna Maria Guasch®!® hovori o archivnim uméni jako o novém
paradigmatu, které se vyvinulo z dvou konceptd avantgardy:
prvniho, charakterizovaného formédlni roztrZzkou s klasickymi
technikami, a néasledné kolazi a dekonstrukci tradic¢nich
kdnont. Toto ,paradigma archivu“ Jje pak vzdalené ve formé i
zaméru: uméni, které Jje néasleduje, je specifické a

koherentni; zameéf¥uje se na interakci mezi archivnim objektem

413 ipidem.
414 STMON 2002, 100.
415 GUASCH 2011.
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a jeho soucasnym divadkem a otvird mozZnosti prehodnoceni toho,
jak mohou byt pamét a historie reprezentovany mimo instituci.

V kontextu konce postmoderny je pak archivni obrat jakousi

N

postmodernistickou apropriaci: uméni tohoto obdobi uziv
formu tradic¢niho archivu, aby redefinovalo systémy paméti a

poznéani.*4l6

Strategie umélecké prdce s archivem

PrestoZe se pro praci s archivnimi daty zda idedlnim médiem

(O

(témeér¥) nevycCerpatelnd databdze internetu, autotri, o nichz
se v ramci tzv. archivniho impulsu hovoti, pracuji
s archivem prfevazné v klasickém slova smyslu: s archivem
materidlnim, ¢asto fragmentdlnim, ktery jako takovy vyzaduje
lidskou interpretaci, ne strojovou reprodukci.

Uméleckou préci s archivem rozlisuje Jan Z&le$ak?*l’” na dvé
zdkladni strategie - umélec Jje bud tvl@rcem archivu ¢i jeho
vyzkumnikem. V prvnim ptripadé umélci z archivd nejen
Cerpaji, ale také je sami vytvareji: zdlraznuji povahu vsech
archivnich materidlt jako nalezenou a zaroven
zkonstruovanou, faktickou i fiktivni, soukromou i verejnou.
Do popfedi vystupuje analyza strategil sebe-historizace a
sebe-archivovani, JjejichZz motivaci Jje wuchovani zpravy o
individudlni ¢innosti umélce, komunity nebo $irsi umélecké
tendence. 418

Ve druhém ptipadé Jje umélec ten, kdo archiv =zkouméd. Tuto
strategii lze pfipodobnit k archeologickému badani. Hlavni
metodou je pak ,vykopavani“ (,digging") - pruzkum vrstev

minulosti a paméti, jejich interpretace a rekontextualizace.

416 SIMON 2002, 100.
417 7ALESAK 2013, 44-48.
418 GRUN 2011, 66.
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Signifikantnim je v tomto ohledu ptristup c¢eského umélce
Zbynka Baladrana (*1973). Baladrén popisuje zkoumani archivu
metodami podobnymi tém uzivanym v archeologii?l?: v soucasné
vizualité Jje velké mnozstvi obrazu, jejichz
charakteristickym znakem Jje Spatna rozliSitelnost -
prostfedi Jje preplnéné, Jjednotlivé vrstvy se prekryvaji,
mizi, objevujili se, jsou vzajemné vyuzivany, participuji na
sobé. Baladrédn je pfrirovnavad k méstu plnému ruin, Jjejichz
jednotlivé vrstvy se neustédle méni, propadajil se, upadaji do
zapomnéni. K porozuméni zplsobu, jakym lze ruiny prohledavat
a obrazy interpretovat, miZeme podle Baladrdna pouZit
terminologii obecné archeologie. Uziva tak pojem
,archeologické pole™ pro soubor obrazta viditelnych, tuSenych
nebo zasutych. Archeologické objekty - tedy obrazy - se pak
vynoruji Jjako fragmenty. NaSim voditkem k rekonstrukci a
interpretaci  fragmentd Jje sit souvislosti a wvztaht
k objektim ostatnim. Fragmentarnost archivu vyzaduje
interpretaci a imaginaci.??® K tomu slouZi také <casto
skloiovany ,umélecky vyzkum“, péatrani, rekonstrukce a
objevovani.

Baladranovym zakladnim vyjadfovacim prostfedkem je video,
poptipadé kombinace fotografie, videa a novych médii.

Jeho klic¢ovym tématem je pamét - individudlni 1 kolektivni
a zpusoby Jjejiho uchovavani a predavani. Zabyva se historii
a rovnéz moznostmi jejiho ¢teni a interpretace.

Baladran studoval nejprve déjiny uméni na Filosofické
fakulté Univerzity Karlovy v Praze a poté v letech na prazské
Akademii vytvarnych uméni. V roce 2001 spoluzalozil v Praze
nezavislou galerii Display (dnes prostor Tranzitdisplay),
kterd se zamérovala na vystavovani autor® ze zahranic¢i. Jako

kurator se podilel na rozsahlém vyzkumném a vystavnim

419 BALADRAN 2008, 109-110.
420 FOSTER 2004.
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projektu Monument transformace a na koncepci pro Manifestu
8 (Murcia, Spané&lsko, 2010).

Baladranova videa Jsou mnohovrstevnd a nenabizi moZnost
jednotného vykladu. SnazZi se prinést pouze urcité néavody,
jak sledovat historii. Uméni vnimé& jako navod, jak se divat
na svét, ktery je mozné sdilet.42l

Cas je v Baladranové dile prom&nnou, s niZz lze pruzné
pracovat - modelem pro takovy vyklad je autorova tabulka,
umoznujici navzajem kombinovat pojmy minulost, budoucnost a
pritomnost. Vznikaji tak spojeni pritomnd minulost, budouci
pritomnost ¢i soucasnéd budoucnost, vybizejici k novym
interpretacim. Autora zajima pritomnost a budoucnost, oboji
pric¢né vychédzejici z minulosti. To, ¢&im Jjsme, Je bez
pochopeni toho, co Jjsme byli, velmi obtiZné.42?

Na zakladé vzpominek a fragmentd kolektivni paméti Baladréan
sestavuje mozné modely vnimani prfitomnosti 1 sméfovani
budoucnosti.

S tvarcéi metodou koldze sestrihanych filmovych obrazua
pracoval Baladran jiZz ve své diplomové praci na Akademii
vytvarnych uméni, kdy =zacal hledat alternativni cestu
k obraztm minulosti. Vychodiskem fragmentdrniho  pasma
Projekce (2003) byly kratké osmimilimetrové filmy 2z roku
1965, které nalezl v archivu vlastni rodiny. Nésledné podal
na internet inzeraty, diky nimZz shromd&zdil dalsi filmy od
soukromych majitela. Z téchto materidlt poté béhem ptl roku
vybral uré¢ité ¢asti a =z nich sestrihal t¥inact kratkych
videi. Respektoval pouze obdobi, v nichZz wvznikly, a pridal
k nim dobovou hudbu. Nejstar$i =zachycoval obdobi roku 1930
a nejmladsi pak 1980.423 Dokumentdrni hodnota téchto
materidld - rodinnych videi, c¢eskoslovenskych filmovych

tydenikd ¢i instruktdZnich filmd - je vsSak omezend. V ramci

421 TyCKOVA 2007, 28-29.
422 jipidem.
423 COMMANDEUR 2004.
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tohoto omezeni v3ak Baladran pracuje a predstavuje moZnou
metodu jejich nového cteni.424

Metodu sklddani jednotlivych fragmentd pripodobniuje Baladran
k okamZziku, kdy archeolog odkryje vrstvu zeminy a objevi
v ni stopy predchozi doby.%?> Proto nepadtrd po materidlu ve
verejné dostupnych, ale v soukromych archivech - jsou to pro
nej Jjakési sondy na specifické tuzemi, kde patrd po jejich
pribéhu, divodu jejich vzniku a okolnostech zachovani. To Jje
souc¢asti toho, co tyto filmové utrZky zobrazuji. Sestfihané
filmy Jsou pak autorovou interpretaci. Snazi se v nich
rozpoznat vztahy, které jsou nadm srozumitelné a které evokuji
moZzny pocit, Ze k minulosti néjakym zptsobem nédleZime.
Nehledé& vsak spojeni srozumitelnd na prvni pohled, nebot tak
by byly soucasti obecné sdileného vniméni urc¢itého obdobi.
Baladradn otevird pole pro vice interpretaci, pro rlzné
vyklady na zadkladé nejasnosti. Prestoze touto projekci
nabizi autor svaj zpusob vidéni minulosti, ¢ini tak
prostredky, Jimiz otvira moznosti cteni kazZzdému
individuélné.426 Produktem Baladrdnovy metody neni umélecké
dilo jako artefakt, ale otevirend struktura, kterd implikuje
dalsi mozné zdroje a kontexty. Suma informaci, které lze
tridit a interpretovat témér neomezené&, podobné jako se lze
sesttfihat nashromédzdény filmovy material.42’

Video Pracovni postup (2004) [21] rozviji autorovu tvarci
metodu a proces. Pozadi videa tvori sesttihané obrazy =ze
stovek nauénych a vychovnych ceskoslovenskych filmd =z let
1957-1988, které Baladrdn ziskal ze zruSeného kina v Zatci.
Tyto fragmenty jsou prekryty textovymi poli, JjejichZz c¢teni
je misty znemoznéno zabélenim. Diky mnozZstvi materidlu
nalezeného v archivu autora zacal spisSe nez obsah zajimat

zplsob, jak se v ném orientovat, a potaiZmo jak se orientovat

424 KULHANEK 2004, 68-69.
425 ATEMANI 2004.

426 COMMANDEUR 2004.

427 KULHANEK 2004.
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v paméti samotné. Vzpomindni je Jjako prehravani filmového
pasu, ktery lze pretédcet donekonec¢na v ruaznych sekvencich a
pokazdé na ném lze najit néco Jjiného. Toto opakovani Je
permanentni rekonstrukci, momentem, kdy se prekryva osobni
a kolektivni pamét.42®8 Baladridn s archivem opét pracuje jako
se sumou informaci, =z nichz se d& seskladat pokazdé jiny
program, nesourodé obrazy minulosti, které 1lze libovolné
kombinovat. Nabizi nespoclet asociaci a variant; rtazné cesty,
jak pracovat s kognitivni mapou vzpominadni. Autor také
vytvoril nékolik wverzi filmu. Kazdd Jje sama o sobé
autenticka, nebot minulost a budoucnost mohou podle néj
existovat vedle sebe a Stépit se v kazdém okamziku na
nekonecny pocet verzi skutecnosti. MaZe to ale také znamenat,
Ze neexistuje proud c¢asu ani jednotlivy pritomny okamzik,
pouze jeho subjektivni pocit.42?

Autor odkryva ruzné vrstvy, z nichz skladdad paralelni
p¥ibéhy. Ty nabizeji tolik wvariant, Ze se vzpiraji
jednoznacé¢nému vykladu. Jsou to pouze navody, indicie, jak
hledat cesty k vécem, které by si clovék bézné nespojil.
Jednd se o urcity typ prédce s asociaci.?30 Pomoci zakryvani
textu sméfuje Baladran divaka k zamlcenému ¢i nevy¥cenému,
klade vedle sebe Citelné a necitelné.

Na pocatku filmu cteme: ,ZkuSenost 2z naseho kaZdodenniho
zivota ukazuje prvotni rozdil mezi prostorem a Casem. MazZeme
se pohybovat tam a zpét mezi body v Case, ale nemtuZeme cas
vratit. MaZeme ale popsat minulost.“43! Fragmenty obrazu
uzivad jako drobné nadvrhy moZnych svéta. Skici, stopy doby,
S niz se neni snadné identifikovat - obrazy komunistického
Ceskoslovenska, které jsou tnavné a depresivni. Stopy doby,

které je obtizné hodnotit v ramci ,normadlni spolecnosti“.?432

428 vASA 2007.

429 7byné&k Baladrén: Projekce, 2004.
430 vASA 2007.

431 ipidem.

432 ipidem.
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Video Model konstruktivistické véze 1:50 (20060) je aluzi na
slavnou stavbu sovétské avantgardy. Podobné jako navrh Véze
t¥eti internaciondly Vladimira Tatlina, JjejiZz stavba se
nikdy neuskutec¢nila, symbolizuje utopii a selhani
komunistickych ide&ld, Zbynék Baladran ,stavi“ svlj model
vézZe na knih&ch coby zastupcich ideového a nemateridlniho
svéta ideologie. Film zobrazuje autora, jak klade knihy,
rozevrené na strankdch s prevazné cCernobilymi reprodukcemi,
pochazejicich =z doby socialismu, na sebe, a vytvari tak
pomyslnou utopickou architekturu - véz. Jednotlivé knihy
jsou - vcetné svého obsahu - stavebnim materidlem, z JjehozZ
nehmotné platformy vznikd konkrétni objekt. Vyska ,véze"™ je
zdroven vizualizovéna papirovymi =zadlozkami v jednotlivych
knihadch, na nichZ je napséana pomyslnd vysSka v metrech.

Ve videu Socio-fiction (2005) Baladréan konfrontuje utopické
texty a realitu. Zabyvad se spolecenskymi fikcemi, od
utopickych teorii architekta Karla Honzika az po uvahy o
konci =zlatého véku a moznostech Dbudovani kvalitnéjSiho
svéta. Ctené uryvky z Komunistického manifestu a textt
avantgardnich autord béZi na pozadi sestfihanych archivnich
snimkti z doby socialismu. ,Nejdrive Jsem si myslel, Ze
Komunisticky manifest mize byt horizontem, ktery se vynoril
z minulosti a ukazuje nam budoucnost. PrestoZe jsme jeden
tragicky netspéch =zazZili na vlastni kazi. Libila se mi
predstava, Ze vesSkerda odpovédnost je revoluc¢ni, protoZe se
snazi uéinit nemozZné, prerusit rad véci na zaklade
nenaplanovatelnych udadlosti. Revoluce se nepléanuje. Jistym
zplsobem presahuje Jjakykoli moZny horizont, Jakykoli
horizont moZného, a tedy horizont moci a sily,%“433 zni
z autorovych ust, zatimco lepi na stolni lampu z IKEA lepici
Stitek s heslem Revoluce!, ktery ironicky neustédle padéa.
Prizrak revoluce se vznads$i nad troskami preménovaného svéta

jako vycitka neuskutecnénych idedld. Utopickd spolednost

433 7Zbynék Baladrén: Socio fiction, 2005.
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byla na dosah. Tento ,zlaty vék“ vSak jiz skonc¢il. Nelze
vystoupit 2z kolobéhu kapitalismu, leda pomoci destrukce,
kterd mtze znamenat i1 zapomindni. Komunisticky manifest Jje
podle Baladrédna pripraven k novému precteni.
Vystava Tabulka (2007) v Moravské galerii v Brné vznikla
jako soucCast projektu Monument transformace. Baladran Jji
pojal Jjako participativni akci - pomoci médii wvyzval
verejnost ke spolupréci tim, Ze poskytne fotografie rtznych
zanra (osobni, rodinné, novinové, dokumentarni) a formatu
z poslednich desetileti. Tato vyzva byla pojata opét Jjako
archeologicky prlizkum v pfesnych soutradnicich - misto: Brno
a okoli, doba: poslednich padesat let, studijni materidl:
fotografie. Klic¢ovym tematickym kritériem byla zména:
snimky mély zobrazovat proces zmén ¢i zménu, kterou jeji
vlastnik ¢i autor povaZuje ze svého pohledu za dalezitou a
kterd mazZe byt pro Jjiného pozorovatele neviditelnd (zména
podoby, gesta, domova atd.).%* Soukromé fotografie se ve
vystavnim prostoru staly verejnymi, ztratily intimitu a
reprezentovaly Jjako vypovéd o dobé jako celku kolektivni
pamét a sdilenou minulost.?3% Zakladem kolektivni paméti Jje
podle Baladréna pravé individuédlni definice procestd zmén a
spolec¢né védomi toho, co je zédsadni pro lidsky Zivot.?436
Cyklus dvanédcti kolazi s nazvem Atlas protestnich
slogand (2008) byl vytvoren na zakladé archivu protestnich
slogand z roku 1968. Soubor vice nez sta sloganu byl
shromazdén z demonstraci a protestnich hnuti z celého svéta.
Idea prepsat slogany v dnesni dobé byla inspirovana protesty
v Polsku, kdy bylo nebezpecné dostat se do primé konfrontace
s rezimem, a tak psali 1idé své vzkazy na malé kousky papiru,

které nechéavali leZet na frekventovanych verejnych mistech.

43¢ Doprovodné materidly k vystavé Zbynék Baladrdn: Tabulka (Moravska

galerie v Brné, 2007).

435 TUCKOVA 2007.

436 Doprovodné materidly k vystavé Zbynék Baladrdn: Tabulka (Moravska
galerie v Brné, 2007).
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Baladran pozadal své pratele, aby napodobili tyto distribuce
ideji a pfepsali slogany na malé kousky papiru. Vysledna
koléaz reflektovala reaktivaci ,revolucénich"“ mySlenek
v soucCasnosti.

Téma urbanistickych a spolecenskych utopii dale Baladréan
rozviji ve videoeseji 40 000 000 (2010) [22]. Vychozim bodem
je kniha Jana Antonina Bati Budujeme stdt pro 40 milidnu
1idi =z roku 1938. Toto vizionad¥ské dilo pojedndva o
moznostech, jak by mohlo Ceskoslovensko dosdhnout takové
arovné, aby se v ném uzivilo ¢ty¥icet miliond obyvatel. Autor
je presvédcen, Ze vyuzitim pfirodniho bohatstvi nasSich zemi,
jejich prmyslovym zpracovanim, obchodni distribuci a
organisovanou dopravou Jje mozZzno pocet obyvatelstva skoro
ztrojnasobit, aniz by tim byla ohroZena moznost Jjejich
obzivy, a nasSim cilem by mélo byt to, aby tento stat byl
kulturné i  hospodédrsky nejzdravéjsim, nejsilnéjsim a
nejbohatsim statem v Evropé.43’ Baladran podrobuje Batovy
fordistické vize konfrontaci se soucasnou podobou
kapitalismu. Kapitalistickou utopii je vytvorit perfektni
stroj pohédnény touhou - S§fastnou republiku, ré&dj na zemi,
naplanovany a vymysSleny podnikavym duchem. Pozice

jednotlivce v ramci vétsiho celku - neexistujici spolecnosti

¢tyticeti miliont - Jje ovladdéna touhou po slasti, Jjiz
produkuje kapitalismus. Préace a zivot se stavaji
neoddélitelnymi. Je to obraz perpetua mobile lidského

Stésti. Dllezitou narativni 1inii je 1 rovina ukazovani
samotného procesu tvorby filmu, pojatd jako nadvodnad praxe
uvazovani. Kontingentni prostor, ve kterém se misi my$lenky
a obrazy s osobnimi subjektivnimi pocity.*38

Jako soucCéast expozice Stdle stejné misto (spolecné
s Petrou Feriancovou) v Ceskoslovenském pavilonu na Biendale

v Benatkédch prezentoval Baladradn videoesej Osvobozeni,

437 yice viz BATA 2013.
438 7zbynék Baladréan: 40 000 000, 2010.
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alternativné (2013). Nastinuje zde obecné Uvahy o paméti a
budoucnosti, které prezentuje Jjako ,sedimenty", ¢imz
navazuje na paralelu s archeologickym prézkumem,
odkryvajicim jednotlivé vrstvy a nanosy.
Pameét pfirovnava k mori s usazeninami na dné, kdy vse klesa
ke dnu a ,nékdy je t¥eba do dna udefrit a rozvirit jednotlivé
vrstvy a spojit Jje v novou smé€s, kterd vyplave nad
hladinu“.43? Kolektivni vzpominky Jjsou pak Jjakadsi masa
rozpoustéjicli se v zapomnéni. Jednotlivé fragmenty lze pak
nekonecnym zpusobem sklddat. Podle Baladrdna Jjsme 1 my
vSichni sedimentujici bytosti, které wvznikly nekone&nymi
konfiguracemi vztaht s ostatnimi. Zakladem vSech socidlnich
vztaht a ontologicky dévod socidlnosti je pak komunismus,
k némuz tihne i hmota - ke komunismu smyslt. 440

Ve svych videich reflektuje Baladréan paralelné také obdobi
moderny a avantgardy.
S teoriemi architekta Karla Honzika%‘! polemizuje Baladréan ve
vice svych dilech. Mimo Socio-fiction je to zejména video
157,74 m?, optimdlni byt v koldomu (2006), v némz
,rekonstruuje“ na papife plan idedlniho bytu v Honzikové
navrhu kolektivniho domu podle architektova popisu. Vznikly
labyrint v$ak nakonec neodpovidé& skutec¢nosti a podobné jako

HonzikGv projekt zustéva utopii.

Jedna z poslednich Baladranovych instalaci, =zabyvajici se
algoritmy déjin lidské spolecnosti dostala nazev Déjiny jsou
mozné (2018). Tento vyrok rezZziséra Haruna Farockiho wvedl
autora k otédzce komplexity vstupll a interakci v pribéhu

historie. Nase jednédni je podle néj determinovéano algoritmy,

43% 7zbynék Baladrén: Osvobozeni, alternativné, 2013.

440 ipidem.

441 Karel Honzik (1900-1966) byl vyznamny Cesky architekt, predstavitel
funkcionalismu. Soust¥edil se také na teoretické staté tykajici se
sociologie a psychologie - pusobeni architektury na c¢lovéka. Zéasadni
Honzikovou publikaci byla v tomto ohledu Tvorba zZivotniho slohu (1946).
(pozn. aut.).
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jejichz interakce vytvari nepredvidatelné dopady. V razovych
vlindch se opét zpritomiuji a v novych interakcich se dozaduji
realizace a ,nastane tak bifurkace projekce minulosti.
D&jiny jsou mozné. “442

Samotnd instalace se sklddala z fady polymerovych kotouct
navlecenych na ty¢i, zavésené od stropu. Na jednotlivych
kotouc¢ich v ¢erné barveé byly natistény sentence, tvkajici se
konkrétné ci obecné rtznych historickych udalosti
z Ceskoslovenska 1 ze své&ta (,Gustév Husdk hovofi o lepsi
budoucnosti pro vSechny.“ ,Dalsi stdtni prevrat podporovany
Centrdlni zpravodajskou agenturou USAY ,Hledd se néazev pro
nové spolecenské ztizeni a usporadani“). Baladran tak
slozitym jazykem zkouméd, Jjak portrétovand minulost mluvi o

soucasnosti a jeji dal&i budoucnosti. 443

Dile¥itou Ulohu v celé Baladridnové tvorb& hraje d&as. Cas
nejen ve smyslu kategorie, urcujici béh svéta, ale také cas
jako velicina, struktura vétveni a Yetézeni.

Vizualizaci ¢asu jako struktury nabizi dile 1,2,4,8,16
(2004), kdy v jediném zabéru kresli muzskad ruka na cisty
list papiru vétvici se linie v geometrické Ffadeé. Jejich
nekoneéné rozrlUstédni vsak limituje format papiru, ¢ili
prostor, a vlle kreslite v radé pokracovat, tedy cas.

Ve videu OkamzZik (2007) pak dovadi autor specifikaci casu ad
absurdum - definuje pojem okamzik pfesnym Casovym
ohranic¢enim (podle Jjedné konvence se Jjednd o ttretinu
sekundy), které pomoci matematickych vypoltd roz$itfuje na
jednotlivé, bézné uzivané Casové useky, ironicky popisujici
realitu. Nesmyslnost kategorizaci je zde dovedena do
dtsledka.

Mimo uméleckou ¢innost se Baladréan vénuje také kurdtorstvi.

K jeho nejvyznamnéjs$im pocintm patt¥i rozsahly, stéle

442 BATADRAN 2018.
443 BATLADRAN 2018.
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pokracujici projekt Monument transformace (od 2006), ktery
Baladran ptripravil ve spolupraci s Vitem Havrankem. Zabyva
se spolecenskou a ekonomickou transformaci v Sirokém
kontextu, nejen v ramci zemi sttedni a vychodni Evropy, ale
také napriklad v jizni Americe, Koreji ¢i evropskych zemich
jako Recko ¢i Portugalsko. Zakladnim principem projektu bylo
srovnani téchto procestt a zaroven se vyhnout urcéitym kligé
spojenym s postkomunismem. RovnéZz se neomezuje na urcity
Casovy C¢i geograficky usek. Jednd se tak zejména o urcitou
definici samotného pojmu transformace.?44 Béhem nékolika let
vystav, publikaci, debat a prednasek vznikla také
monumentdlni kniha Atlas transformace, kterd Jje Jakymsi

globalnim prtvodcem po transformac¢nich procesech.

Rovnéz pro Svatopluka Mikytu (*1973) je charakteristickéa
prace s nalezenym archivnim obrazem, ktery upravuje ci
manipuluje.

Mikyta absolvoval na Vysoke] Skole vytvarnych umeni
v Bratislavé. V roce 2009 se stal lauredatem Ceny Oskéra
Cepana a ziskal také hlavni cenu Strabag Art Award (2011).
Pro dilo Svatopluka Mikyty Je zasadni autentické spojeni
obrazt s dobou, JiZ reprezentuji. Archeologickym polem je
v jeho praci prostor stfedni Evropy, Vv némZ se nomadsky
pohybuje. 44> Materidlni stopy déjin regionu nalézé
v antikvarnich knihéach, na plakatech, pohlednicich,
rocenkédch a brozurach.

Podobné jako Zbynék Baladran, i Mikyta hovori o metodé své
prace jako o ,osobné archeologické“: vykopava ze vzpominek
to, co jiz vymizelo. To je patrné zejména v Jjeho kresbach,
v nichZz ztvarnuje a ohledadavad drobné elementy slovenské

identity, spojené s venkovskym prosttredim.

444 pTACEK 2007.
445 grv. ZALESAK 2013, 60.
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Obsdhlad monografie Svatopluka Mikyty, vydand v roce 2016,

dostala nazev Homo viator - ,Clovék poutnik™ &i ,&lovék na
cestach"“. Cestovani hraje v autorové zivoté 1  tvorbé
daleZitou roli. Mikyta Jje kosmopolitni umé€lec, avsak

setrvavajici na Slovensku a neustale se téazajici pro
sttedoevropské identité a Jjejich kofenech. Béhem studia
v ateliéru volné grafiky na Vysoké Skole vytvarnych umeni
v Bratislavé absolvoval stazZz na Akademie den Bildenden
Kinste wve Stuttgartu, jeZ mé€la na jeho dilo rozhodny vliv:
grafika se pro néj stala experimentdlnim médiem, Jjehoz
vyrazové prosttredky se u Mikyty ustdlily na rtznych formach
zdsahu do nalezeného obrazu.

Po stéazi ve Stuttgartu v roce 199744 zacaly wvznikat prvni
,prekresby", tedy kresebné zasahy do nalezeného archivniho
materidlu, predevsim do fotografickych ilustraci knih a
Casopisu, vytidténych technikou rotaé¢niho hlubotisku.
Ptivodni fotografie Jje upravena, retusSovdna ¢i doplnéna o
barevné ¢i kresebné prvky. Kromé specifické obrazové kvality
tiskd pusobila Jjako dulezity faktor také komunikace s JizZ
existujicim obrazem, ukotvenym jak mistné, tak historicky. 44’
Reprodukce, které Mikyta zpracovavéa, Jjej zajimaji jak pro
urc¢itou obskurnost zdroje, tak pro specifické kulturni a
historické fenomény &1  situace, které zobrazuje: je
fascinovéan sportovnimi udélostmi, sokolskymi slety,
spartakiddami. [23] Pritahuje jej modernistickd kultura téla
a obrazy mas - na poli architektury i sportu - a rovnéz
jejich znepokojivy podtext. Do obrazi anonymnich sportovcy,
v portrétech funkcionalistickych budov a jejich
urbanistickych sestavach dokresluje Mikyta zlovéstné linky
déjin.*4® Tyto ilustrace vznikaly ve své dobé& s jasné danym

ucelem, byly spojeny s propagandou a obecnéji s fungovanim

446 7ATESAK 2016, E.
447 7ALESAK 2016, E.
448 grv. HANAKOVA 2006.
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ideologickych aparatid. Mikyta s témito obrazy pracuje jako
se sedimenty, s materidlem, ktery se zachoval v jasné
identifikovatelné historické vrstvé, a otevird Jje pro nové
¢teni.*¥? Kolektiv, slozeny ze stovek lidskych tél, je pro
Mikytu nekoneénym zdrojem moZnosti =zobrazeni. S obrazy
jednoty a pospolitosti, které slouzZzily ideologicky zcela
riznorodym rezimlm, Mikyta nakladdd jako s ornamentem. [24]
Tyto kompozice, nabyvajici aZz dekorativni charakter, maji
ambivalentni povaha: zrac¢i se v nich velka ikonicka sila, a
zaroven poddajnost, at uZz vaci ideologickym, nebo estetickym

manipulacim. 430

Pobyt v ramci stipendijni stédZe v Berliné v roce 2001
znamenal pro Mikytu dalsi formu  préace s nalezenym
materidlem. Vedle prekreseb z antikvarnich knih a brozZzur to
byly také staré obrazové ramy, které nachazel na mistnich
bleSich trzich, a do nichz zacal zakomponovavat své grafiky.
V nich velmi ¢asto uplatnuje akcent syté Cervené barvy, ktery
lze symbolicky ¢ist jako odkaz na (at jiz nacistickou ¢i
komunistickou) ideologii ¢i barvu krve. Cervend barva se
nadédle cCasto vyskytuje jako podklad pro instalaci grafik na
zdi (Re-Portréty Volume II, 2002-2007).

Specifickym cyklem v ramci prekreseb Jjsou Re-portréty
(2001—-2002), v nichz Mikyta pracoval se zasahy do nalezenych
portrétnich fotografii c¢inovnikd organizace Sokol. Lehce
pozménéné kresebnymi  zéasahy, které méni individualni
fyziognomii portrétovanych osob, jsou tyto fotografie
umisté&ny do blizkosti &ernych &tvercovych ploch. Casto se
jednad o dvé ¢i vice adaptaci z fragmentu tézZze knihy a
vysledné dilo plusobi Jjako filmovy pés. Tyto drobné préace
jsou pak zardmovany do autentickych dobovych ramt rtznych

velikosti, a nasledné naaranzovany do symetrickych kompozic.

449 7ALESAK 2016, F.
450 7ALESAK 2013, 60.
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Po navratu =z Némecka se formédlni vychodisko ptrekreseb
postupné méni: =zatimco v obdobi pobytu v Némecku Jsou
zdrojem prevazné predvalecné tiskoviny (publikace vénované
Olympijskym hrédm 1936 ¢i vsesokolskému sletu v roce 1938),
po presidleni do Prahy v roce 2003 se zacinad inspirovat
materidly ze Sedesdtych az osmdesdtych let: zaméfuje se na
motivy architektury, spartakidd a rlGznych prehlidek, ale
také na reprodukce z knih o budovani sidlist ¢i prumyslu.
Typickym pfikladem je dilo Pohled do minulosti (2004):
fotografie déti ve cvicebnich Uborech rozestavénych do
kruhu, v postoji s rukama za hlavou. Déti se divaji dovnit?t
kruhu; ten Jje dodatec¢nym zasahem vyplnén rudou Dbarvou.
Nasledujici generace jako by se symbolicky divala do
historie, do historie, JiZ jsou sami zaroven soucasti.

Zv148tni pozici maji v Mikytové tvorbé grafiky pracujici
s reprodukcemi z publikaci vénovanych slovenské pt¥irodée.
Tyto materidly pfedstavuji ideologii ,druhého radu“, tedy
reprezentovanou ne explicitnimi prvky, ale apelem na lokalni
¢i narodni hodnoty a dédictvi: krajinny sentiment fungoval
Jako jakysi protipdél budovatelské propagandy. 45l
V cyklu Moja krajina (2013) tak wvyuzil Jako zaklad
apropriované reprodukce z dobovych naucénych pohledd na
dominanty Vysokych Tater, ikonicky motiv wvnimany jako
slovensky narodni symbol. Mikyta vsSak toto geograficky-
reprezentativni vychodisko neguje: zlaty  monochromni
pretisk, odkazujici k nécemu posvatnému, je zaroven prekryt
nendpadnou strukturou expresivnich, zdanlivé nahodilych
Skradbancti z matrice. Tento strukturédlni, ,chybny“ tisk tak
slouzi desakralizaci motivu. 452
Barevny akcent Jje rovnéZ dominantni v sérii prekreseb

nazvané Oranzovy Cclovék (Orange Man, 2012) vychéazejici

451 gyv., ZALESAK 2013.
452 VRBANOVA 2013.
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z vytezl reprodukci z knihy Mensch und Sonne Hanse Suréna“°3,
konkrétné =z jejiho tretiho wvydani, které Dbylo silné
poznamendno nacistickou ideologii o <&istoté &rijské rasy.
Fotografie zobrazuji témét¥ dokonald, polonahéd a opédlend téla
muza 1 zen pri sportovnich aktivitdch. Mikyta =zasahuje do

pavodné cernobilych origindld barvou - téla barvi oranzovou

¢

i cCervenou, takzZe se z nich stavd jednolitd masa, jeZ se
zdd spise abstraktni nez lidskd. Identické ztvarnéni tél
otevird mnoho otazek - pouc¢ili jsme se z minulosti, funguje
propaganda stéale, pretrvava filosofie rozdilt mezi rasami a
pohlavimi 7454

V poslednich letech Mikyta stédle cCastéji komponuje grafické
listy do instalaci a asamblazi. V nich wvyuzivéd reédlné
nalezené objekty a artefakty z dob minulych, jako staré
kovové ploty (Ornamentiana, 2016-2017), které ptripominaji
zvlnény reliéf krajiny, vyuzivajici efekt svétla a stinu.
Postupné opousti také tematiku minulosti, identity a
propojeni s ideologiemi. Ve své tvorbé hledd moZnosti nové
vizuality, pokou$Si se o nalezeni a rozvinuti skrytého
potencidlu existujicich véci pomoci neustéale se

proménujiciho mnozstvi fragmentl.*4°

Paralelné s grafickymi pracemi vytvari Svatopluk Mikyta
obsadhlé cykly kreseb. Dominantnim motivem Jje v nich téma
slovenské identity, Jjejich prvkll, historie a vyrovnavani se
s ni, stejné jako osobni pozice c¢lovéka ve stredoevropském

prostoru.

453 Tato publikace (poprvé vydla v roce 1924) propagujici kulturu harmonie
téla, ducha a prirody, zejména prostfednictvim naturismu a kultu nahoty,
byla nesmirné populdrni. Jeji autor se stal C¢lenem NSDAP v roce 1933 a
nasledné pozménil nékteré Casti textu ve prospéch nacistické ideologie.
vice viz TOEPFER 1997, 33.

454 srv. tiskova zprava k vystavé Svatopluka Mikyty Orange Human, Deédk
Erika Galéria, Budapest, 5.4. - 27.4. 2013.

455 yice viz tiskova zpréava k vystavé& Fragmenty fragmentu, Galerie Jeleni,
Praha 2019.
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Zdjem o otédzku identity se u Mikyty prohlubuje zejména za
pobytu v New Yorku#??%, kdy u autora nabyla charakteristické
spojeni s vlastni osobou. To vyustilo v nékolik drobnych
performativnich akci jako tanceni odzemku v jednom z rusSnych
harlemskych klubt ¢i hléskovani Dbéasné Mria kedys' =zvadzal
svet Pavola Orszagha Hviezdoslava pri chtzi na ulici.?*%7
RovnéZz v kresbach vytvari Mikyta jakousi osobitou mytologii
spjatou se slovenskym prosttedim, zahrnujici valasky, lidové
ornamenty, postavu Janosika, kt¥ize, roubenky Ci brambory;
védomé pracuje s jednoduchosti prosttredi, z néjz pochazi, a
se sebeironii Jjej spojuje se socialistickou historii, jez
tradiéni rurdlni sediment prevrstvila.

Castym motivem kreseb je brambora, typicky produkt autorova
rodného Oravska. V cyklu Rok zemiaka (Rok brambory, 2008)
vystupuje Dbrambor Jjako =zédkladna. Z ni vyrtGstaji klicky,
spletené do rtGznych tvarlti, naptiklad slovenskych ktrizl;
brambora je spojena pupecni Sntrou s c¢lovékem ¢i sama svymi
oddenky ¢&sti lidského téla pripominad. Nazvy dél jako Rok
zemiaka ¢1 Spravna odroda se mohou jevit ironicky, ale - jak
si wvsSim& Lenka Kukurova*?® - je nepochybnym faktem, Ze
brambory Jjsou soucdsti slovenské reality?’®, a Mikyta Jjim
pfriznavéd pravo na misto na vysluni. Jeho oslava brambor by
se dala chépat Jjako paralela procest probihajicich pri
prehodnocovani historie. Mikyta symboliku brambory
komentoval: ,Dbélezity je aj tvar zemiaka, namiesto dokonalej
gule, Jje to nepravidelnd hluza, ¢&o skbér vystihuje néas
charakter™“460,

V 1linii denikovych kreseb se objevuji i dalsi typické
elementy, jimiZ Mikyta komentuje slovenskou realitu. Pracuje

se vieobecné znadmymi a srozumitelnymi symboly a vizudlnimi

456 stipendijni pobyt zde ziskal jako lauredt Ceny Oskara Cepana,

pozn. aut.

457 srv. MIKYTA 2010.

458 KUKUROVA 2001, 19-23.

459 podobné& jako napf. u Julity Woéjcik v akci Loupdni brambor, pozn. aut.
460 KUKUROVA 2001.

166



prvky, charakteristickymi pro slovenskou povahu. Nékdy mu
stac¢i jemny, ale damyslny posun, aby z nich vytvoril vizuédlni
komentéar, kriticky a dironicky zaroven.4®l Konfrontuje
jednotlivé elementy historie, Jjako naptriklad koexistenci
krestfanstvi a komunismu v sérii Bublina (2007), v niz
pracuje s grafickymi symboly hvézdy a kfrize.

Prvky slovenské identity také misi s globalnimi fenomény.
Typickym prikladem mGZe byt tuSova kresba s ndzvem Za horami,
za dolami..? z roku 2005. Skupinka t¥i muzad s valaskami a
typickymi klobouky hledi, otocena zady k divékovi, kamsi na
horizont, kde se rysuji oblouky kopcta. Tyto oblouky jsou
tvoreny notoricky zndmym symbolem pismene M, logem globalni
znacky McDonald’s. Slavné logo se objevuje hned na nékolika
Mikytovych kresbach: v dile Vychod ¢i Zdpad? (2005) tvori
souc¢ast slunec¢niho disku, objevujiciho se za vrcholky hor.
Vychod a zapad je zde chapédn nejen jako prirodni jev, ale
symbolicky jako pohled ¢i orientace na danou svétovou stranu
v politickém a ideologickém smyslu.

Reakci na nekritické prebirdni zapadnich modeld a ztratu
identity byla také performativni akce Valaska na zdpad
(2004) : autor, oble¢eny v kroji, hodil =z hradu Dévina
valasku smérem do Rakouska. Akce byla usporadéna v dobé
vstupu Slovenska do Evropské wunie, a odhozeni wvalasdky
zapadnim smérem tak lze C¢ist jako gesto priklonu k zidpadnim
zemim. PouzZiti tradic¢niho predmétu ale rovnéZ naznacduje, ze
ne v3e, c¢eho se vzdavame, tedy odhazujeme, je automaticky
Spatné a zavrzenihodné; zda mnohé véci, jichZ jsme se zacali
vzdavat ve prospeéch bezmyslenkovitého prebirani zapadnich

ideji, byly opravdu horsi. 462

461 grv. MOCKOVA 2017.
462 MOCKOVA 2017.
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8.1 Dokumentarismus v soucasné umélecké praxi

V ramci umélecké préce s archivnimi materidly 1lze
vysledovat velky pocet deél uzivajicich dokumentérni
strategii.4e3
Vyjimkou nejsou zemé byvalé Vychodni Evropy, kde se autori
obraceji ptrevaizné do regionadlni minulosti a k zachyceni
post-socialistickych promén spolecnosti. Jejich ptristup
charakterizuje rozsadhlé osvojeni estetickych a formdlnich
struktur dokumentu a ochota lokalizovat, modifikovat, uzivat
a vytvaret dokumenty Jjako integrdlni sloZku umé€leckého
procesu.%%? Tyto  dokumentdrni strategie mivaji auto-
etnografickou formu, Jjejiz podobé a charakteristice se

vénuje druhd Cast této kapitoly.

Dokumentarismus se v poslednich dvou dekaddach stal
dominantnim jazykem, zejména v médiu fotografie, filmu a
videa. Metody préce jako vyzkumu, archivovéani a
dokumentarnich technik Zurnalismu, se v uméni objevovaly
cyklicky jiz od 30. let. Vztah uméni a dokumentdrni formy
byl Jiz v této dobé (a Jjedté stale Jje) vniman Jjako
ambivalentni. Konceptualismus Jje pak odmitl Jjako obnovené
primitivismy, stavéjici na vykonstruovaném konceptu
,druhého“. 0Od pozdnich Sedesatych let se zaroven projevuje
dopad masmédii a informac¢nich technologii na uméleckou
praxi, a dokumentarismus Dbalancuje na nestdlé hrané mezi
nimi.

Velky navrat metod dokumentarismu v uméni nastal zejména
v prvni poloviné 90. let, kdy dalezitou roli v Jjeho vyvoji
sehraly koncepty jako kontext, archiv a produkce védéni.

Zpoc¢atku se dokumentarismus rozvinul jako silné spolecensky

463 7de je nutno pripomenout konceptuadlni fotografy Nicolase Grospierra
a Tamase Dezsd, jejichZ tvorba byla predstavena vysSe, a jejichZ strategie
jsou rovnéz dokumentédrni (pozn. aut.).

464 WEEKS 2010, 59.
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kritickd a viceméné marginalizovand praxe, jeho metody byly
pak zahrnuty do 3irokého proudu uméni skrze velké vystavy
jako documenta X (1997, kurdtorka Catherine David) a
Documentall (2002, kurdtor Okwuli Enwezor). Nésledné se
objevila =zdéna propojujici videoart, dokumentarni film,
reportdZ, esej a ostatni formy, v nichZ se protinaji rtzné
zanry a formdty a konstantné se méni jejich stylistické
nadstroje ve formé filmu, videa a instalace.?%%

Dokumentadrni praxe se zpocatku zaméf¥ovala na fteSeni
instituciondlnich problémti, které se na pocadtku posledni
dekady 20. stoleti tykaly urcitého omezeni uméleckého pole,
souvisejiciho s jeho odtrZzenim od reality okolniho svéta
vyjma umélecky trh - diky své realistic¢nosti byla uchopena
jako mocensky kriticky néastroj a forma protestu proti
mocenskym vztahtm na umélecké scéné. 466
Stdle vsSak zaroven pretrvava urcitd nedlvéra v dokumentdrni
formu, pramenici zejména v Jjejl schopnosti postihnout a
zprostredkovat realitu.

Jak podotykd Maria Lind a Hito Steyerl v uvodu své antologie
The Greenroom, na jedné strané jsou dnes dokumentdrni obrazy
mocneéjsi nez kdy pfedtim - vstupujli do nejintimnéjsich
osobnich sfér pomoci mobilnich telefont a poditacd a do
kolektivni imaginace tak nejen pronikaji, ale také ji hluboce
proménuji.4®? Na druhou stranu vSak méme k dokumentdrni
reprezentaci stédle mensi davéru. ZkuSenosti dvacatého
stoleti s masivni propagandou a dezinformac¢nimi kampanémi
vytvorily postoj, ktery lze nazvat zvykovou nediavérou stejné
Jjako pokroc¢ilou medidlni gramotnosti. Nejistota,
doprovazejici dokumentarni platformu, plné koresponduje

s pochybnou realitou soucasnosti.

465 srv., STEYERL 2005, 53.
466 ipidem, 55-56.
467 L,IND 2008.
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Tato nejistota vSak uc¢inila z dokumentarismu jednu
z nejinovativnéjsich forem soucasného umeni: jejich
ambivalentni povaha, plujici mezi uméleckym a neumeéleckym,
prispéla k vytvareni novych bariérovych zén mezi estetickym
a etickym, autentickym a umélym, fikci a faktem; mezi
dokumentidrni silou a jejim potencidlem a mezi uménim a jeho
spolecCenskymi, politickymi a ekonomickymi okolnostmi. 468
Pr4avé obratem k archivu, dokumentu a dokumentdrnimu pohledu
se scéna soucasného umeéni ,havratila k redlnu“4es,
zdlraznéném velkym poctem dokumentarnich del,
manifestujicich wvitézstvi otazek politiky a politické
reprezentace.?*’0

Definice stédle vidgniho terminu dokumentarismus maji spoledny
aspekt - Jje Jjim snaha odhalit ,véci tak, Jjak Jsou"“,
poskytnout o nich déGvéryhodnou, autentickou informaci a
vyvarovat se jakéhokoli prikraslovani, jeZ by mohlo narusSit
integritu reality. Kof¥en pojmu?’l samotného znaci v doslovném
vyznamu zaznam c¢ehosi, co dokazuje jeho existenci ¢i wvyskyt
— odtud narok na pravdivost, casto prikladdanou dokumentu. 472
Faktem v3$ak Jje, ze zadné dilo vytvorené clovékem nelze
povazovat za stoprocentné objektivni a zahrnuje urcéitou miru
manipulace.?’? Jak podotykd Hito Steyerl?®’, Jedind véc,
kterou miZeme o soucasném dokumentu tvrdit s Jjistotou je ta,
ze vzdy pochybujeme o jeho pravdivosti. Tato nejistota ,neni
hanebnym nedostatkem, ktery je nutné skryvat, ale namisto
toho v jadru wustavuje kvalitu soucasnych dokumentdrnich
praktik Jjako takovych.“ Podle Steyerl vSak dokumentarni
formy nesdéluji univerzalni politickou pravdu, ale naopak

velmi specifickou ,politiku pravdy" (,the politics of

468 ENWEZOR 2008, 81.

469 srv. FOSTER 1996.

470 CASSAGNAU 2005, 159.

471z lat. documentum (ucit, lekce), doceo (vyuclovat), pozn. aut.
472 srv. ENWEZOR 2008, PELEG 2010, 6-7. ad.

473 srv. FONTCUBERTA 1995, 12.

474 STEYERL 2011.
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truth™). Tento ideologicky koncept, plivodné naznaceny
Michelem Foucaultem?’>, odkazuje k faktu, Ze tyto formy
nejsou ,oknem do reality“ ale pravé naopak, artikuluji
komplexni mocenské vztahy. Dokument je tak tradicni
historicky koordinac¢ni bod védéni a moci.?’®

Okwui Enwezor rovnéZ argumentuje, Ze dokumentovat znamenéa
shromazdovat rizné 1daje, které vedou k intepretaci
historickych udéalosti &i faktt?’’, nikoli k vytvareni jediné
prislusné pravdy. Dokument si narokuje bFfemeno pravdy tim,
ze smétruje k tomu, co vidi jako zaznamenatelnou realitu. Pro
jakykoli obraz Jje nemoZné plné postihnout realitu, nebot
v rozSireném vizudlnim poli, v némZz takovy obraz existuje,
se zd&, Ze dokument miZe paradoxné =zaznamenat néco, co Je
pravdivé, ale nemtze odhalit Jjeho pravdivost ve smyslu, Ze
ve skutecnosti mizZze dotyény subjekt (netmyslné&) zkreslit.4’®
Dokumentarni dila soucasného uméni nelze hodnotit podle
dichotomie pravdy ¢&i nepravdy, nebot vedle své vypovédni
hodnoty rozvijeji také wvlastni nezadvislou existenci jako
obrazy?’? (images) .

Nelze také opomenout zZanr fiktivniho dokumentu a dokumentu
na rozhrani fikce a reality (tak jak jej uziva napriklad
Omer Fast ¢i Zsolt Keserue, Jjemuz se prace vénuje dale).
Mnoho téchto dél nakladd kriticky s raznymi verzemi reality,
jez neni  jednoznac¢nd ¢i  transparentni, stejné  jako
s diverzifikovanymi systémy pravdivosti.480

Prestoze prvotni ulohou dokumentu Jje pouze =zaznamenavat,
archivovat a zpritomnovat, je vnimdn Jjako silny moralni
¢initel. ProtoZe =zobrazuje skutec¢né osoby, udadlosti a
spolecenské podminky, ma prominentnéjsi moradlni rozmér nez

fiktivni dilo. S tvlrcem se poji nékolik rovin odpovédnosti,

475 FOUCAULT 1982.

476 STEYERL 2005, 57.

477 srv. FOUCAULT 1982, 126-31.
478 ENWEZOR 2008.

479 SPINELLI 2005, 149.

480 CASSAGNAU 2005.
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Jjiz mad ve vztahu k sobé samému, k divakovi, k subjektu a

k 8irsi spolecnosti. 481

Silny priklon k dokumentarnim formam v ramci
historiografického obratu je logicky vzhledem k podstaté
jejich metodam jako svédectvi a néastroje memorializace.*8?
Jak naznac¢il Michel Foucault?®3, v neddvné dobé doslo
k proméné vzdjemného vztahu historie a dokumentu 3jako
takového: ©primarnim cilem historie jiZ neni dokument
interpretovat, urc¢it jeho pravdivost a vyjadrovaci hodnotu,
ale pracovat na ném zevnit?¥ a rozvijet jej; historie dokument
naopak organizuje, distribuuje, usporadava, urcuje prvky,
popisuje vztahy. Lze tedy fici, Ze historie ve své tradicni
formé ,memorovala"™ dokumenty minulosti, transformovala Jje
v dokumenty, av3ak dnes transformuje dokumenty v monumenty.
Historie sama tedy sméruje k archeologii - k vlastnimu
popisu monumentu.

Historie je v dokumentu zobrazena a interpretovédna skrze
imaginaci tvarce 1 divéka. Je tedy vepsdna v mysli
jednotlivce &i ve faktické existenci fyzického mista? Ci
snad nekde mezi, v mezere mezi viditelnym a sly3itelnym,
osobni paméti a kolektivni historii, faktem a fikci, v miste,
které lze zmapovat pouze v pribéhu neustdlého prekracovani
v ruznych trajektoriich vedenych rlznymi =zajmy? Dokument
jakoZzto médium zaloZené na Case tak nabizi zajimavé moZnosti

analyzy prostoru a paméti.*8d

481 LINTON 1976, 18-19.
482 grv. ENWEZOR 2008, 90.
483 FOUCAULT 1982, 126-131.
484 VERWOERT 2008, 202.

172



Dokumentarismus v uméni postsocialistické Evropy:

autoetnografie

Dokumentéarni tendence v tomto regionu 1lze v ramci
historiografickych tendenci wvnimat jako prosttedek poznani
a znovu-poznani‘s> postsovétské situace. Toto znovu-poznani
zde nabyvéa dvou forem: odplo$téni?®® a humanizace.
Odplosténi Jje reprezentovadno strategii védomého =z&jmu o
mikrokomunity, mensiny, diaspory a sub-skupiny, ktera
dlirazem na odlidnost prispiva k debaté o uniformité vychodni
Evropy . 487

Dokumentarni forma Jje zde uzita také Jjako pedagogicky
prostredek ve smyslu zapojeni divaka. V soucasnosti Je
umélec vniman rovnéz Jjako informadtor ¢i zpravodaj, a
predpokléadad se, Ze se divédk srze dané dilo pouc¢i o situaci
v dotycné zemi. Publikum souc¢asného uméni Jje globalizované
a je zde rovnéz jakysi globdlné srozumitelny vizualni jazyk,
jehoZ je dokument JiZ ustavenou soucasti.®®® Zikladni
strategii je tak vytvareni povédomi o subjektu, vystavujici
divdka dosud neznamym fakttim a déjinnym souvislostem, &imz
se generuje védéni skrze ,kolektivni pedagogiku™“48?,
Humanizace, druhd& strategie, o niZ hovori Harry Weeks?%, se
odviji od osobnostniho hlediska: zplosténi
sttedovychodni Evropy do Jjednoho subjektu vedlo nejen
k prekryti kulturnich ¢i nérodnich rozdilti, ale také

individudlnich. Jednou z reakci vychodoevropskych umélct na

485 v orig. cognition a re-cognition (pozn. aut.) viz WEEKS 2010

486 Odplosténi (v orig. de-flattening) Jje termin, ktery uzil <&insky
kurdtor a teoretik Wu Hung ve vztahu zédpadniho a ne-zdpadniho uméni. To
je podle Wu zplostovano, aby vyhovovalo zdpadnim k&dnontm,
uméleckohistorickym narativim a vystavni praxi. Regiondlni souclasné
uméni je tak vytrhadvédno z kontextu a originalni umélecké osobnosti sice
jsou zarazovany do mezindrodnich vystav, ale vzdy v separovanych
skupindch ¢i sekcich. vice viz WU 2007, 259-261.

487 WEEKS 2010, 62.

488 VERWOERT 2005, 77-83.

489 GUERRA 2008, 145-64.

490 WEEKS 2010.
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tuto , de-humanizaci"™ bylo osvojeni si slovniku a metodologie
etnografie, coZ vedlo k jistému navratu paradigmatu ume€lce
jako etnografa.

Role umélce jako etnografa je, jak ji bylo r¥eceno, dalsSim
fenoménem, pojicim se k archivnimu a historiografickému
obratu a paralelné navazuje na prolindni uméni a ostatnich
humanitnich véd, podobné jako u archeologickych pracovnich
metod a vystupua.

Uméni tak zaplnilo prostor dlouho vyhrazeny antropologii a
stalo se jednim z hlavnich odvétvi pro sledovani,
reprezentaci a vyjadreni ruznorodosti soucasného zZivota.?*9!

Kofeny etnografické tendence v uméni je nutné sledovat az do
70. a 80. let minulého stoleti, kdy dosSlo v souvislosti se
vzestupem kritickych hnuti souvisejicich s feminismem,
ob¢anskymi préavy, pravy sexudlnich mensin, institucionélni
kritikou; uméni se dostalo do $ir3iho kulturniho pole, tedy
do primarni domény studia antropologie a sociologie. Jesdtée
UzZzeji vstoupilo uméni do etnografické praxe v ramci ,obratu

ke spolupréci“ a kolaborativni praxe.49?

Etnografické pfistupy v soucasném umeéni Jjsou ale zaroven
tercem pomérné ostré kritiky?*?3, zejména 2z hlediska post-
kolonidlniho pojeti dichotomie kulturniho ¢&i etnického
,Druhého“. To v$ak plati v kontextu zapadni teorie.

V byvalé vychodni Evropé je situace na tomto poli ponékud
odlisna, nebot autotri v drtivé vétsSiné reflektuji prostredi
vlastni kultury a kulturni minulosti. Umélec zde vystupuje
Jjako etnograf vlastni komunity a reprezentuje

sebekolonizacni*®® aspekt dila, coz néktetri badatelé vidi

491 MARCUS/MYERS 1995.

492 grv. DESAI 2002, 307-309.

493 ostfe proti vystoupil napf¥. Hal Foster v eseji The Artist as
Ethnographer, viz FOSTER 1996, 302-309.

494 Pojem sebekolonizace 1lze podle Alexandra Kiosseva aplikovat
na kultury, které podlehly kulturni moci Evropy a Zapadu, aniz by byly
redlné napadeny a zménény v kolonie. Historické okolnosti je postavily
na periferii, do role postrannich p¥ihliZejicich. Dobrovolné vSak
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jako potencidlni cestu pro budoucnost etnografického pole
oprosténého od postkolonidlnich asociaci. Podle nich
etnografie po studené valce mlZe stavét pradvé na dilech
prisludnikl dané kultury, analyzujicich situaci za pomoci
vlastnich podminek a terminu49s.

V tomto kontextu si zde dovolim tyto umélecké pristupy nazvat
autoetnografickymi.

Termin autoetnografie??® plGvodné odkazuje k antropologlm
zahrnutym do vyzkumu ,vlastnich“™ 1idi, kdy Jje vyzkumnik
insiderem studované skupiny. Tento vyzkum spojuje
autobiografické a osobni hledisko s kulturnim, spolecenskym
a politickym ukotvenim dané skupiny. Cilem tohoto typu
zkoumani je vyuziti vlastni zivotni zkusenosti ke
generalizaci wurcité skupiny ¢i kultury ¢&i dokumentaci
urc¢itého momentu nebo detailu z jejiho zpusobu zivota.4?’ To
je také ptripad, kdy antropologové spolupracuji s umélci a
naopak: umélci vytvareji projekty generujici antropologické
pohledy. Z této perspektivy jsou uméleckd dila prezentovana
jako (urc¢ity druh) etnografického wvyzkumu a etnograficky

vyzkum jako urcé¢ity druh uméni.?4°®

prijaly =zakladni hodnoty a kategorie ,kolonidlni“ Evropy (v tomto
pripadé, tedy vaci st¥edni a vychodni Evropé vystupuje jako ,kolonizator™

Z&pad, pozn. aut.). Dochéazi k rozdélovidni narodd a geografickych
prostord na ,bvy$sSit a ,podradné™, nejen v geografickém, ale i
v hodnotovém slova smyslu na ,zéapadni“, ,3jizni", ,velké"™, ,nedéjinné“
apod. Sebekolonializace probihé soucasné se vznikem malych a

margindlnich ndrodd a dochazi k ni dobrovolné (mnohdy s velkym prvotnim
nad$enim), tedy bez klasické kolonidlni agrese. Jejich kulturni identita
se v3ak konfrontuje s kolonidlnim centrem a tyto periferni komunity tak
vnimaji svou existenci z vlastni perspektivy jako ,kulturu nedostatku"
¢i dokonce =zaostalosti za timto centrem. S tim souvisi i ustavicéné
Usili o uznédni ze strany centra, jehoZ vSak malokdy dosdhnou, nebot jim
»schazi velikost i bohatstvi, mijely je hlavni kolonidlni trasy, byly
z kulturniho hlediska médlo odlisné a vzdé&lené, neskytaly exotickou
potéchu, dobrodruzZzstvi ani zakazané slasti."™ Dostédvaji se tak do jakéhosi
bezvychodného kruhu, nebot tyto degradujici predstavy prechéazeji zpétné
do jejich kolektivni imaginace. Vice viz KIOSSEV 2008.

495 CHARI/VERDERY 2009, 6-34.

496 grv. HAYANO 1979, 99-104.

497 srv. ELLIS/BOCHNER 2006, 737.

498 RUTTEN/vaN.DIENDEREN/SOETAERT 2013, 461.
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Z hlediska uméleckych strategii vyuzivanych autory sttredni
a vychodni Evropy se klasifikaé¢né jednd o autoetnografii
analytickou, propojujici $irsi spolecenské fenomény, a
zaroven reflexivni??®?, kdy autori uzivaji vlastni zkuSenost

v dané (sub)kulture k hlubsimu vyzkumu vzajemné interakce.

Charakteristickd Je z tohoto hlediska tvorba slovenské
fotografky Lucie Nimcové, ktera pracuje prevaizné
s archivnimi fotografiemi z rodného Humenného. Mésto slouzi
autorce jako jakysi pripadovy mikrokosmos, v jehoZz vizualni
archeologii se Jjedineénym a zaroven typickym zpusobem
odkryva socialistickd pamét regionu 1 jeji aktudlni druhy
Zivot .°00

Nimcova (*1977) studovala na Institutu tvlrci fotografie pti
Slezské univerzité v Opavée (1996-2003) a nasledné na
amsterdamské Rijksakademie van Beeldende Kunsten (2007-
2008) . Je laureadtkou nékolika ocenéni, mj. Ceny Oskara Cepana
(2007), némeckych cen ECB Photography Award a Leica Oskar
Barnack Award, Fotografia Baumer and Mercier Award (Italie),
Kasahara Michiko Prize (Japonsko) ¢&i specidlniho ocenéni
poroty Svycarské Vevey International Photography Prize
(2013) .°0t

Jeji dilo je pozoruhodnym dokumentem, citlivé a komplexné
zobrazujicim st¥edo a vychodoevropskou spolecnost - zejména
zeny — v kulturnim posunu. Na hrané mezi empatickou blizkosti
a kritickym odstupem zkouméa hybridni podminky
postkomunistické éry, ambivalentni smés zpatecnické touhy a
apatie, westernizace a sebe-kolonizace.>%?

Zdkladem tvarc¢i strategie Lucie Nimcové Jje pruzkum archivu:

v archivech patrd po snimcich od oficidlnich dokumentatoru

499 grv. ELLIS/BOCHNER 2006, 737-739.
500 HANAKOVA 2008, 57.

501 HEATWOLE/RYSKIN 2009, 23.

502 TURK 2008.

176



byvalého rezimu i po téch amatérskych, ziskanych z rodinnych
alb. V téchto fotografiich hleda nejen historii rodného
mista, ale predevsSim pribeéhy mistnich 1idi, které c¢asto sama
zna, coZz do jeji prace vkladé novy, veskrze privatni rozmér.
S archivem pracuje Lucia Nimcovéa Jak tvorive, tak
kurdtorsky. ,Bez vyzkumu v archivu by byl mdj projekt mé&lky.
Bez archivu by nebyla moje interpretace, nebo pokracovani
néceho, co existuje v Case a nemd& zacadtek ani konec, Jjen
pomaly pferod. [...] Archiv mi dal Sirsi pohled, ale také

\

labyrint,™ ¥ika o svém dile, jez je dokumentdrni i fiktivni,
fotoZurnalistické i archivéarské, souc¢asné 1 tradiéni
zaroven.°03

Nimcovéa skléddéd vlastni historii jednoho mista, skrze osobni
historii i vzpominky 1lidi. Snimky nalezené v oficidlnich i
soukromych archivech Jjsou pro ni zakonzervovany svét, ktery
stdle existuje a Casto dale ovlivnuje déni na malém prostoru.
Snazi se pochopit do hloubky jedno misto nebo mésto za jedné
éry a tak porozumét tomu, jak se ono misto a 1lidé vyvijeli.
Otviré paralelni minulosti z jednotlivych paméti a
rekonstruuje pribéhy s jesté zijicimi aktéry.>04

Jiz od ranych praci se zabyvd intimni sférou obyc&ejného
zivota, zejména Zen, Jjeho promén a plynuti v proudu casu.
Od roku 2003 =zacala dokumentovat ménici se spolecnost ve
st¥edni a vychodni Evropé€ skrze obycejné, v3edni 1lidské
pribéhy. Vyuzivd k tomu jednoduchy wvizudlni jazyk a formu
srozumitelnou i $irsimu publiku.

Dokumentovat zZivoty obyc¢ejnych Zen ze stfedni Evropy zacala
Nimcova jiz jako studentka ve snaze nalézt odpovédi na své
osobni otézky. Skrze svoji préaci zjistovala, co to znamena
byt Zenou v tehdejsi slovenské spolecnosti.®0 VvV cyklu

Instant Women (2003) se tak zamérila na stredo- a

503 HEATWOLE/RYSKIN 2009, 23.
504 MONCOLOVA 2014.
505 CASPER 2014.
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vychodoevropské Zeny st¥edni a nizs$i sttredni tridy rlznych
vékovych skupin, jejich touhy, plany a sny, které kontrastuji
s realitou, v niZz ziji. Sleduje krehké momenty, z nichZ lze
¢ist kapitoly =z lidskych osudt. Pozoruje Zzeny, které se
soucasné s celou spolec¢nosti adaptuji na novou, radikalnée
proménénou realitu; které mezi tradic¢nimi modely a novou
skutec¢nosti hledaji vlastni identitu. Z televize a Casopisu
do jejich Zivotd pronikaji utrzky zadpadniho svéta, ktery si
idealizuji a sni o tom, zZe brzy bude ten jejich vypadat
stejné, prestoZe se nyni od zédkladd diametrédlné 1isi. ,Mohlo
by se zdat, Ze pod klidnou hladinou v$edniho ZzZivota se nic
nedéje, ale zadkladni lidské hodnoty a samotny zpusob my$leni
ve skutecnosti prodéldvaji zemétreseni: tradice blednou a
mizi, mezigeneracni konflikty narltstaji, Zivot Jje méné

N\

bezprosttedni a vice ambicidézni,"“ objasnila pozadi projektu
autorka.>s0®

Mizeni a vykofrenénost je tématem i rozsahlého dokumentarniho
projektu s nazvem Rusini (od 2006). V ném Nimcova sleduje
minulost a pritomnost obyvatel rusinské narodnosti
pfemisténych z presovského regionu Starina, ktery museli
v 80. letech opustit kvili stavbé stejnojmenné vodni néadrze.
Sedm rusinskych vesnic - Starina, Dara, Ruske, Smolnik, Velka
Polana, Ostroznica a Zvala - pritom byly srovnany se zemi.
Vysidlené rodiny nasly nové domovy zejména okolo autorc&ina
rodiste, Humenného, a blizkého okoli. Nimcova, sama
z rusinské rodiny, tak vytvorila nejen historicky dokument,
ale také zdznam o hledédni vlastni identity. P¥i propatravani
archivid nalezla 1 osobni fotografie, které nikdy drive
nevidéla.>®’ Ponotila se také do archivil rusinskych rodin a
nadrodopisnych instituci, aby objevila fotografie zobrazujici
pravdivy obraz o ZzZivoté této mensiny. Setkala se tak

s ruznymi typy zédznaml: rodinnymi snimky, jeZ byly prakticky

506 yiz http://www.luco.sk/iw.htm, vyhleddno 5.11. 2016.
507 MONCOLOVA 2014.
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to Jjediné, <co Jjim z pUGvodnich sidel =zGstalo, snimky
amatérskych fotografli, ktetri akci dokumentovali jako atrakci
zvenc¢i, a konec¢né oficidlnich dokumentdtort, ktefi se
rozhodli podpotrit tento socialisticky projekt pro verejné
blaho.

K Gc¢asti na projektu Rusini vyzvala Nimcova také Sest mladych
potomkll rusinské komunity, aby se stali skrze své fotoaparaty
pozorovateli vlastni mizejici a asimilované kultury a
zachytili své rodiny a Zivot okolo sebe. Vznikla tak otevfena
a uprimnad vypovéd Rusintl o Rusinech. O lidech, kteti byli
nadsilné zbaveni domova a v novém prosttedi nenalezli ve
vlastni kultufe potfebnou oporu. Toto vykofenéni prechazi
Z generace na generaci — sama Nimcova si uvédomuje, jak mladé
generace ztraci wvazby s puvodni mens$inovou identitou,
prestoZe si uchovavé vzpominky z détstvi. ,Zanik vesnice byl
rychly,“ vzpominéd, ,kradtce po osudovém rozhodnuti =zacali
1idé odchézet do paneldkt. [..] U domd doutnaly hromady véci,
které vystéhovalci spédlili, protoZe se jim nevesly do malych
byta. Jako prvni letély do ohné fotografie - aby
nep¥ipominaly bolest nad ztratou milovaného mista. Do roka
byla vesnice mrtva. Dodnes Jjsem se nevyrovnala s osudem
¢lovéka bez rodného mista. Stejné zasazend je celd rusinska
komunita z této oblasti. Nékteti zemteli smutkem, jini zacali
pit, dalsi si sedli pred televizi a prozili pred ni zbytek
zivota.%“%08 V lidech, kteri byli vyhnadni =ze svych domovi,
pretrvavad duseny pocit nespravedlnosti. Spojeni s prirodou
a ptdou museli odejit do exilu ve méstech, a tato bezmoc a
ztradta identity jako by pre$la i na jejich potomky.?3%® Nimcova
na sebe nahlizi jako na zastupce posledni generace, kteréd si
stdle pamatuje néco z kazdodenniho zZivota a spirituality
mensiny, ale uZz k ni nijak nepatti. Mladi 1lidé uZ nerozumi

rusinsky ¢i tento jazyk nepouZivaji ani v rodinném kruhu,

508 VILGUS 2007.
509 LEMPELOVA (nedat.)
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¢asto se stydi za svij puvod a neshledavaji nic zajimavého
na tradicich, které Je obklopuji. Ty tak mizi a Jjsou
odsouzeny k zaniku. 510 Projekt Rusini®l sestdvd 1 ze
zvukovych zédznamd lidovych pisni a archivnich wvidei. Jeho
tézistém Jsou v3ak =zejména fotografie. Snimky propojuji
minulost a soucasnost této rusinské komunity. Dobové
dokumentarni fotografie demolice vesnic a stavby pfehrady
zachytil napfiklad Stefan Antonidk a Jan Svatudka (Starina,
1986) ¢i Jozef Laurusky, rusinky fotograf pavodem z vesnice
Ruské, pevné spjaty s regionem (cyklus Ruské, 1984-1985).
Z archivt rusinskych rodin vybrala Nimcova prevazné snimky,
zachycujici vs$edni, obyc¢ejny rodinny a vesnicky Zivot -
rodinné vylety, sklizeni urody, zabavu mléadeZe, svatby,
pohfby a pratelska setkani. Mladi rusinsti fotografové,
které Nimcovd pozvala k Gc¢asti - Lucia Dankovéa, Silvia
Hulajova, Ivana Lempelova, Jarek Basos, Stevo Koco, Roman
Babjak - se zamé€t¥ili na zobrazeni Zivota rodin v soucasném
prostfedi, casto s ironickym ¢&i melancholickym podtextem
(Stevo Koco: Brehy, 2005; Lucia Dankova: Kolbasov, 2005;
Silvia Hulajova: Ruské, 2005).

Po studiu oficidlnich snimkd z archivi se Nimcova zacala
zabyvat osobnimi a rodinnymi fotografiemi. V projektu
Leftovers (Pozustatky, 2007—2009) vybirala z archivu Mariéna
Kusika, rodinného ptritele, ktery se ve svém volném cCase
vénoval fotografovani a vytvoril tisice rodinnych snimkt,
zejména tzv. Husdkovych déti, generace narozené na prelomu
sedmdesédtych a osmdesatych let. Kusikovy fotografie jsou
citlivé, nearanzované obrazy vsSedniho Zivota a rodinnych
oslav. Za motto projektu si Nimcovad zvolila citat Kusikuav
citét: ,Pamatuji si mnoho ptribéht =z uplynulého stoleti,

které nebyly o disidentech ani tragickych udélostech. Prosté

510 HEATWOLE/RYSKIN 2009, 23.
511 yystupem projektu je i webova prezentace:
http://www.rusnaci.sittcomm.sk/
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obycejné pribéhy. Cyklus Leftovers dostal kniZni podobu,
jez Je slozena =ze stripkd Kusikovych vzpominek a jeho
zivotnich p¥ibéhti na pozadi jeho snimkt. Obrazy déti,
pribytkll, rodinného Zivota vykresluji 1 Kusikovu rodinnou
historii. Snimky, ulozené autorem do archivu jako
spozlstatky", nebot z rtaznych didvodd nevyhovovaly ¢i nebyly
r,dostatecné estetické™ wvznikaly ptrevazné jako momentky,
potizené mezi jednotlivymi =zadbéry. Jak Jje popisuje Lucia
Nimcova, nabizeji pohled do kazZdodenni reality, kterd Jjiz
neexistuje.?? Do této kazdodenni reality vsSak silné
prosakuje 1 Sed a absurdita doby normalizace a jeji zésahy
do Zivotd lidi. Nehistorické, soukromé zabéry se tak stavaji
déjinnym zdznamem urcité doby.

S archivnimi fotografiemi pracuje Lucia Nimcova podobné i
v cyklu Unofficial (2006-2009) . Jednd se o instalaci
slozenou =z vice ¢asti - fotografii, slidad a wvidei a
kombinuje archivni snimky, rodinné fotografie i fotografie
nové, potrizené autorkou v archivnim duchu a s lidmi, ktetri
se na historickych snimcich wvyskytuji. Nimcova stravila
studiem archivnich fotografii svého rodisté v Humenném témér
dva roky. Z archivu Regionadlniho kulturniho centra vybrala
fotografie, prezentujici zivot v obdobi komunismu, porizené
pro oficidlni tGc¢ely - =zachycuji nejen kazdodenni zivot, ale
také uddlosti jako mistni sdruzeni, pévecka vystoupeni,
sportovni aktivity, regionalni slavnosti ¢i Bridagy
socialistické prace (BSP, 2008) [25]. Znac¢nd cast téchto
snimkl pochédzi od mistniho profesiondlniho fotografa Juraje
Kammera (*1959), ktery pres dvacet let oficialné
dokumentoval kulturni Zzivot v Humenném. Na rozdil od
pfedchoziho cyklu Rusini se tak od amatérské fotografie
obraci k profesiondlni. ,Zkou3ela Jjsem projit archivy
amatérskych fotografda, ale nakonec jsem nejzajimavéjsi fotky

paradoxné nasla v oficidlnim archivu. Juraj Kammer, ktery je

512 NIMCOVA 20009.
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fotil, mél pro mé uplné nepochopitelny zplsob foceni. Vibec
neptremyslel, jak foti a wvlastné ani co foti. Jeho ptistup
byl tak odlisny od mého, kdy neustale vSechno zkoumédm a vim
presné, proc¢ se nakonec rozhodnu pro urcity zabér, kompozici,
svétlo, presto tam ale byly fotografie, které se mi nécim

N\

libily. Byly tak 3Spatné, az byly skvélé,“ tikd o Kammerové
praci Nimcova. Rozhodla se, Ze bude v jeho praci pokracovat.
,Chtéla jsem se naucit jeho fotograficky jazyk, porozumét,
jak k fotografii ptristupuje. Jemu sice bylo vsechno jedno,
ale ja presto v jeho fotografiich vnimala svétlo i kompozici.
Byly sice proti vsem pravidliam, ale néjakd vnitt¥ni pravidla
pfece Jjen meély.“ Cyklus Unofficial [26] Jje osobni reflexe
nedavnych zmén, které se dotkly jejiho rodného mésta. Nimcova
zkouma efekt, ktery mély tyto zmény nejen na materidlni
urovni, ale také na hlubsi, osobnéjsi. Projekt, zaloZeny na
archivnich fotografiich, hovot*i o autorciné osobnim spojeni
s mistem a Jjejim hlubokém porozuméni a empatii k mistnim
lidem. Na nékterych fotografiich se také sama objevuje -
naptriklad na snimcich vystoupeni détského sboru Nezdbudka
pri rtznych oficidlnich akcich. Na snimcich se objevuji i
momenty, kdy dana udadlost skonc¢ila, fec¢nici dorec¢nili, bylo
mozné fotografovat 1lidi bez jejich oficidlnich masek. Nikdo
nic nepredstird, ani fotografované osoby, ani fotograf. Na
téchto snimcich je patrné pasivita, indiference a netecnost,
typickd pro dobu komunismu. Cyklus ostatné zachycuje i mladi
generace dnednich padesdtnikd a Sedesdtnikd, na nichz se
normalizace podepsala nejhtfe. Tato generace se zdad byt
rezignovand a v depresi.®3 Nimcovad si povsSimla, Ze mnoho
1idi, které 1lze spattit na snimcich, nezije redlny zivot,
ale ptrezivd ve svych vzpominkédch. Na kazdé kulturni akci
nachédzela nové subjekty pro tuto domnénku - 1idé méli stejné
pdézy a postoje, pohyby a gesta Jjako osoby, které =znala

z archivu. Tak zaCala rozpoznadvat a pozorovat 1lidi

513 MACEK 2008.
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z minulosti a dokumentovat je, zacala je vnimat jako jakousi
paralelu ke svému svétu a casu. Jako vzpominky na minulost
a jeji monumenty.>

K cyklu Unofficial pat¥i rovnéz video Rozcvicka, zachycujici
nékolik drobnych performanci - situaci, do nichz Nimcovéa
jako rezisér obsadila obc¢any Humenného. T¥i star$i Zeny,
oblecené v tesilovych kalhotach a tradi¢nich Satovych
zastérach, které provadéji prostocviky na blativé cesté,
babic¢ka cvic¢ici u sk¥iné a na gauci, Zena hopkajici na
obrubniku a na betonovém placku muZ protahujici si htrbet u
sekani dreva, dva muzi v oblecich poskokem obchazejici louzZe
pred starymi gardzovymi vraty, duachodci klusajici v jidelné.
Nimcova ve videu pracuje s jemnou formou manipulace a urcité
neprirozenosti daného pohybu v konkrétni situaci a u dané
skupiny osob. Jak autorka objasnila, pfri praci na projektu
Unofficial se Jji zmocnoval pocit, ze fotografie ptresné
nezachycuje to, co by zachytit chtéla. Situace, do nichZ pri
fotografovani obsazovala své ,herce“, pro ni byly néclim
symbolické. Rozhodla se natoc¢it wvideo, v némz budou 1lidé
z fotografii pred kamerou cvic¢it. ,Cely Zzivot s nimi nékdo
cvic¢il, t*ikal jim, co maji délat, a tak jsem je poprosila,
jestli by mi taky nezacvicili. A oni mi zacvic¢ili, i kdyZ to
tteba od détstvi nedélali. Jejich pohyb je vlastné vzpominkou
na néco, co =zazili cCasto jesté Jjako déti, nebo okamZitou
inspiraci? Je fascinujici se na video divat, stejné jako na
fotografie. Zvlastni, Jjak mizi pocit, Ze se divate na
minulost, kterd se vas uz netvykad. Jsou smésné, ale zaroven
désivé osobni. Ten projekt je pro mé asi ze vSeho nejvic o
umirdni. Lidé na snimcich byli v urcité dobé dtleZiti,
rozhodovali o Jjinych lidech, byli hrdiny. V jejich cvicéeni
Je 1 kus sebeironie. Cvicili a délali si legraci sami ze

N\

sebe, “ podotkla Nimcovéa.>1>

514 HEATWOLE/RYSKIN 2009, 23.
515 MACEK 2008.
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Dalsi soucéasti cyklu bylo i kratké video Photo session,
v némZz vyzvala nékolik starsich mistnich muZza, aby znovu
vytvorili scénu z fotografie od neznadmého autora, nalezené
v Regioné&lnim kulturnim centru v Humenném. Scéna byla tatéaz
jako na  historickém snimku - tedy skupina muza ve
formdlnich oblecich fotografovand pred neutrdlnim pozadim -
Nimcova pouze zménila osvétleni a pridala kvétiny.
Performance probihala asi 30 minut. Autorka se tak opét
pokusila navodit podobnou situaci Jjako na originalnim
snimku, prestoze si byla védoma, Ze to neni proveditelné.
Zcela odlisny charakter méla videoinstalace Double coding
(2010), v niz Nimcova analyzovala slovenské filmy, které
byly za normalizace zakédzany. Pracovala se Ctyriceti snimky,
natoCenymi v letech 1968-1989. Snazila se zjistit, podle
jakého klic¢e cenzura pracovala. Pri srovnavani vsak
zjistila, zZe proto, aby byly filmy umistény ,do trezoru“
témétr neexistoval logicky systém: ,Logiku cenzury je velice
tézké popsat, protoze po roce 1968 zde oficidlné Zzadnéa
cenzura nebyla. Byla to zcela abstraktni véc. Nebyl vydan
zddny dokument ¢&i =zadkon urcujici co délat a co nedélat.
Vladla nepsana pravidla. Lidé si je uvédomili az poté, co
udélali chybu, a ostatni se z toho museli poucit a chybu
neopakovat.“!® VSechna pravidla byla velmi subjektivni,
obvykle zavisléd na C¢lenech komise, posuzujici film v pribéhu
vyroby. Nimcovad se také ptala pro¢ a jak mohly tyto filmy
vlastné vzniknout, nebot byly paradoxné placeny ze statnich
penéz. Casto byly filmy zakdzany a? poté, co byly promitény
v kinech a vidély je tisice 1lidi. ReZzisét¥i 1 scenaristé
skryvali sva poselstvi ,mezi radky“, do nepodstatnych,
neptrilis wviditelnych okamziktG. Pravé tato vnit¥ni déjovéa
linie byla pro Nimcovou podstatna a podnétna. Ve své

videoinstalaci subjektivné vybrala zabéry z ruaznych filmi a

516 BUTCHER 2010, 31.
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vytvorila tak maly vizudlni labyrint, otevifeny imaginaci a
interpretaci.

Na desitkéch zkoumanych filmia bylo také dobte patrné, kterak
se ménila jejich kvalita od konce Sedesatych let
k unifikovanosti a plytkosti let osmdesatych. Mnohé z téchto
filmd jsou dnesSnimi kritiky hodnoceny jako neprilis kvalitni
¢i preromantizované®’7, ale Nimcovad v nich nalezla zéabéry,
které pro ni mély osobni vypovédni hodnotu.

Videoinstalace Double Coding byla dvoukandlova, zabéry
z jednotlivych filmi se sttidaly ¢i se prolinaly, spolecné
se Ctenym slovenskym komentd¥em. Timto komentdfem byla
kradtkd véta ¢i citat, symbolicky dopliujici dany zabér, ale
do samotného filmu nepattici; byl to jakysi mySlenkovy scénadt
Lucie Nimcové, ilustrujici jeji ndhled ¢i emoce. Kazdy moment
mél pro Nimcovou specifickou symboliku a navzajem spolu
komunikovaly, prestoZe na sobé byly nezavislé. Pro autorku
byly vybrané zabéry vnit¥nim svétemn, intuitivni a
emociondlni selekci, nezdvislou na osobnosti a dile

konkrétniho rezZziséra ¢i kvalité Jjednotlivych filmovych

snimkl. V Double Coding Jje  patrné autorc¢ina  préce
s personifikaci. Uz v pocate¢nim zabéru Je naptiklad
zachycena divka zZvykajici Zvykacku - autorc¢ino alter ego,

reprezentace. Autoportrét pr¥isluSnice generace, pro niz byla
zvykacka symbolem idedlniho Zivota na Zapadé. Na jiném zabéru
je mladik, cistici cocku objektivu, chystajici se filmovat
rodinu pf¥i stavbé domu. Stavba rodinného pribytku, za
totality realita vétsiny rodin mimo velkd mésta, vysavala
rodinny ¢as 1 rozpocet casto po dlouhd léta. Doslovné zde
platilo ,mtaj dam, madj hrad“, mnohdy byl pak tento hrad
celozZivotnim dilem, urcenym i pro dal$i generace.

Double Coding je tak autorcéinym subjektivnim vybérem scén a

pribéht, ilustrujicich jeji spolecenské a generadni koreny.

517 ibidem, 40-45.
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I v nadsledujicim videodokumentu se Lucia Nimcova zamétrila na
historii. Beyond the Wisla (2011) se zabyvad epizodou
ukrajinsko-polskych povalecnych déjin. Takzvand Operace
Wisla, jez zacala v dubnu 1947, méla =za cil rozbit
separatistické Jjednotky ukrajinské povstalecké armédy a
ukrajinskych nacionalist®, bojujici za samostatnou Ukrajinu
a za valky spolupracujici s Neémci. Vojenské akce nasledovalo
vysidleni 140.000 obyvatel, ptrevazné polskych Ukrajinca a
Rusinti z oblasti Vychodnich Karpat, kteti byli deportovani
na zapad, do tzv. ,ziskanych zemi"“, které Polsko po valce
ziskalo na Ukor ©Némecka. Operace méla ukoncit smisené
osidleni pohranic¢i a Polsko se tak mélo stat ,ndrodnim
stdtem“ .58 Tento brutdlni akt polského komunistického reZimu
byl po padu Zelezné opony klasifikovan jako etnickd c&istka
a odsouzen polskymi i ukrajinskymi predstaviteli. Video
Beyond the Wisla zpracovava uUtrzky ptribéhd vysidlenych
rodin: vzpominky na rychly odchod, stéhovani do némeckych
domt, tézky zivot 1 navraty po letech zpatky ,doma“, ktery
jiz Jjejich domovem vlastné nebyl. Dokument Jje dalSim
prispévkem k soustavnému mapovani osudl Rusinského etnika a

jeho déjin.

Rovnéz ostatni dila Lucie Nimcové, kterd se nedotvkaji
historickych témat, jsou vzdy lokalné i socidlné citliva.

Nimcova pokracovala i ve fotografickych cyklech
zobrazujicich Zeny. Série Marie (od 2010) navazovala na
predchozi Women a Instant Women. Cyklus digitéalnich
fotografii nabizel aluze na nédbozZenské motivy nejen nazvem,
ale také klasickym tmavym ovalnym ramem, Jjaké jsme zvykli
vidat u raffaelovskych reprodukci nad postelemi ci
pradelniky nasich (pra)babicek. Zobrazované Zeny - ,moderni
Marie“ Nimcovd tradic¢né desakralizuje, ukazuje kréasu

v obyc¢ejnosti, at uz portrétuje mladou ukrajinskou

518 yice viz PIOTROWSKI 1998, 219-238.
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prodavacku =zeleniny ¢i africkou Zenu v tradic¢nim barevném
odévu.

Jednim z novéjdich autorcinych projekttd Jje ,experimentédlni
folkova opera“ s nadzvem Khroniky (od 2014), vychazejici
z materidlda, které shroméZdila na zépadé Ukrajiny. Na
zdkladé mistnich lyrickych pisni, vznikajicich jako
pripominka uré¢itych osob ¢i udédlosti, jsou Khroniky pokusem

o zachyceni soucasného vSedniho Zivota na Ukrajiné.>1?

Ve svych experimentdlnich videodokumentech se umélec Zsolt
Keserue (*1969) zamé¥uje na souCasnou madarskou post-
socialistickou spolecnost, JejiZz identita pevné koFfeni
v minulosti. Jako =zédsadni element zde plsobi lokalni
prostredi, utvarené predchozimi obdobimi.

V Keseruovych dilech je pfitomny jakysi determinismus, idea,
ze Clovék a potaiZmo celd spolecnost Jje ovlivinovana svymi
déjinami, a také wurcé¢ita nostalgie, priznacnd pro zeme
byvalého vychodniho bloku.

Keserue se zaméruje na c¢lovéka, jeho prosttredi, obycejné,
vSedni problémy a témata. Zajimad se o drobnosti, detaily,
které skladdad Jako kaminky v mozaice do $§irsiho obrazu
spolec¢nosti a mezilidskych wvztahli. Zésadnim tématem IJe
vzadjemné plsobeni minulosti a soucasnosti. Dokumentdrni
formou zachycuje monology ¢i dialogy aktért, které misi se
zabéry na Jjejich okoli s archivnimi z&béry ¢i ilustracemi.
Tyto osoby jsou primymi Gcastniky situace ¢i pamétnici danych
udalosti; vzdy vystupuji sami za sebe, nikoli v cizi roli.
Vznikéa tak jakasi sociélni sonda do lokdlniho prosttedi.
Keserue pracuje s konkrétnim kontextem, v konkrétnim Casovém
obdobi, fres$i specifickou problematiku, jejiz elementy mapuje

a dava do souvislosti.

519 vice viz http://khroniky.sittcomm.sk/.
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Kli¢ové Jsou pro Keserua dva fenomény, které vzadjemné
propojuje. Prvnim Jje misto: spojeni s urditym mistem,
prostorem, pusobi mnohdy v jeho wvideich az fatdlné. Autor
sleduje genia loci, Uzce propojeného s minulosti zemé.
Druhym je pak historie jako kli¢ k soucCasnosti. Spolecenské
struktury a fenomény se vyjevuji na zadkladé individudlnich
pfibéhti a postojt. Ve svych dilech wvytvatri autor Jjakysi
archiv, JjehoZz Jjednotlivé slozky wvedou k popsani celku.
Odkryva jednotlivé vrstvy a C¢te v jejich prtftezu.

Autor sadm i jeho postoj zustava v jeho filmech skryt, celkové
vyznéni jednotlivych dél nelze oznac¢it za pozitivni,
negativni ale ani za neutralni, zanechdvajili ambivalentni
pocit, stejné jako vzpominky a obcas sama realita, Jjez néas
obklopuje. Keserue sva témata voli a zpracovava citlivé, ale
objektivné a bez osobniho patosu.

Videoinstalace Panaszfal (Zed stiznosti, 2003) tematicky i
formalné predjima dalsi smérovani Keseruovy tvorby
k socidlnimu videodokumentu. Divak sleduje obraz slozeny
z deviti poli, v kazZzdém poli zabér na hovofici TUsta.
Jednotlivé monology vs$ak nelze rozlisit, vSichni mluvi
najednou a ve stejné zvukové intenziteé, slova se slévaji do
jednoho Yecového proudu. Vlastné Jjen podle nazvu miZeme
soudit, Ze si Jjednotlivé osoby stéZuji ¢i wventiluji své
problémy. S&m autor ke vzniku instalace uvedl: ,Jako obyvatel
Dunatjvarose Jjsem si uvédomil, Ze stéZovani je nejcastéjsi
forma verbadlniho projevu, ktery slychdm od spoluobcant. Po
pozdravu tradiéné néasleduje fraze ,problém je, zZe..“, uZivana
jak teenagery, tak seniory.%“%20 Zorganizoval tedy rozhovory
s ndhodnymi 1lidmi, ktet¥i tak dostali moZnost vyjadrit své
nesnaze spojené s kazdodennim Zivotem ve meéstée.

Nazev je zrejmou parafrédzi slavné jeruzalémské chramové zdi,

u niz 1idé nechévaji listky s modlitbami. Panaszfal je ,zed
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narkt"“ obc¢ant Dunaujvarose, jeZ vsak nemohou byt vyslySeny,
protoze se ztrédci mezi ostatnimi.

Dalsi =z Keseruovych videodokumentl, Lekerekitds (Rounding
off, Obrusovani, 2006), se zamér¥uje na osobni a intimni
prostredi, konkrétné na Zivot v socialistickych panelovych
domech. [27]

Prvni panelové domy v Madarsku byly vybudovany pravé ve mésté
Dunatjvaros v roce 1959. Déj filmu je zasazen nejen sem, ale
také na sidlisté v Budadrs, obce na vnéjsim obvodu hlavniho
mésta. Dokument je budovan na zakladé rozhovorl s obyvateli
téchto panelovych domt. AZ na par vyjimek wvSak hovorici
ob&any nevidime, ani nesly3ime konkrétni dotazy. U&astnici
se stavajl soucéasti filmu nikoli skrze své osobnosti, ale
skrze své anonymni ptribéhy.%?! Mira osobitosti a konkrétnosti
tak wvariuje v $iroké Skédle. Téma zZivota v paneldku Jje
pojednano v nékolika oblastech, postupujicich stridavé od
obecného ke konkrétnimu, od Zivotniho pocitu a stylu
k problematice detailu. Kamera zabird sttridavé Dbytové
interiéry a pohledy na sidlisté v méstské zastavbeé.
Zadkladni otézkou Jjsou pro autora filmu primarni davody
rozhodnuti 1idi k Zivotu v betonovém sidlidti. Tyto pohnutky
jsou rlzné: dtsledek Spatné financ¢ni situace, nemoZnost
sehnat jiné bydleni, sila zvyku u obyvatel, kteri zde bydli
ji% od détstvi. Casto sem 1lidé ptrichédzeli jiZ v Zedesatych
letech, s vidinou na tehdej$i dobu komfortniho bydleni,
s teplou vodou a topenim; moznosti moderniho bytu
s oddélenymi mistnostmi. Na samotné prosttedi sidlist se
nadzory obyvatel pomérné 1i3i - od pocitu depresivnich
betonovych kleci k postoji, Ze bydleni zde je jen otazka
zvyku a mad 1 Jjisté vvhody. VSichni se v3ak shoduji, Ze
jakkoli wvypadaji betonové bloky unifikované a neesteticky,

vnit¥ni uspotrddéni je Cisté na jeho obyvatelich.

521 FRAZON 2009, 25.
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Jak napsal Tibor Weiner, hlavni architekt Dunatjvarose,
skonstrukce nemtize vytvotrit vice neZ rémec, v kterém se maze
lidskd Dbytost wusadit. Zivot obruduje hrany krystalu,
zmék&uje tvrdé formy, tvaruje okoli. Clové&k musi budovat
prostor pec¢liveé, rozvijet jej instinktivné. Organizace nesmi
byt tak tvrda, aby odolala konstantni mobilité a zméné
v zZivoté. Ten by tak wuc¢inila nehumdnnim.™“52??2 Pravé toto
zmékcovani rémce systému a budovani adekvatniho Zivotniho
prostoru je konstantni snahou najemniky, kompromisné
narusujicich konformitu svou individualitou.

Téma individuality v kolektivnim prostoru je Jjednim
z klicovych koncepttt videa Rounding off. Osobni stopy
v rigidni struktufe, snaha vymezit si vlastni prosttedi, své
misto v ramci celku, a to nejen ve fyzickém, ale také
v psychickém slova smyslu. Keserue sleduje mnohdy bandlni
pribéhy prestaveb a hledani prostorovych fesSeni, =zachycuje
praktické zazitky a zkuSenosti obyvatel sidlisté @ s
(ne)moznosti Upravy svého Zivotniho mista. V unifikovaném
domé nikdy nelze vytvofit luxusni bydleni ani domov zcela
podle svych predstav. Vidy jsou to jen variace na stisnény
prostor. Jak podotkl Jjeden =z aktérd dokumentu, mlZeme
panelakovy prostor povazovat za negativ, ktery my sami
pozitivné pretvarime. Zména je vlastné snaha o obrus$ovani
hran, mnohdy vlastnich cild a pozadavkul.

Rounding off Jje vyzkumem specifické kolektivni struktury,
ktera spojuje a zaroven rozdéluje jejl jednotlivé c&lanky.
Naslednou sondou do soucasné spolecnosti za pomoci Uvah o
jeji historii bylo Keseruovo video Ki volt Matyds kirdly?
(Kdo byl kral Matyas? 2008). Dokument zachycuje skupinu
postarsich osob, devét muzad a Jjednu Zenu, Vv laciném,
anonymnim budape$tském baru, popijejicich a diskutujicich.
Hlavnim tématem debaty je osobnost a historické pozadi kréle

MatyasSe Korvina (1443-1490). Tato velmi popularni postava

522 WEINER 1959.
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zde slouzi jako kulturni fenomén, k némuZz ma kazdy co tici,
a jako spoustéc¢ spontanni, ,hospodské™ konverzace.

Hovor se ve filmu odviji od interpretace povésti a legend,
které Jsou o Matyasovi (stejné jako o kazdém oblibeném
panovnikovi ¢i znamé osobnosti) rozsirené - historek o tom,
kterak v prevleku vychazel mezi poddané, aby zjistil, jak se
lidem 2zije, pfenesenych bachorek, dokazujicich kralovu
moudrost a spravedlivost v podobé pribéhu o dvou Zenach ve
sporu o to, ¢i Jje dité apod. Spolu s legendami a bachorkami
se zacinaji v debaté objevovat rtzné historické okolnosti,
¢i spise Jjejich interpretace. Mira erudice a historického
vhledu se Umérné zvysSuje mif¥e zkonzumovaného alkoholu.
Reflexe déjinnych skutec¢nosti humanismu a renesance pres
obdobi Utlaku Madarska vytvatri mistek k minulosti nedavné a
nasledné dnesku. Prostéd otédzka ,Kdo byl kradl Matyas?“ odkryva
vrstvy kolektivni paméti. Na povrch vyplyvd hlubsi a
palcivéjsi spolecenskd problematika, jez Jjako Dby se
otiskovala ve vSech zemich sttredoevropského regionu:
idealizace dob minulych (,vSechno bylo lepsi“), nehledé na
Casovou vzdéalenost, a naslednd dezinterpretace historickych
udalosti a redlii. Negativni pohled na soucasnost, kdy se
v8e narédz zménilo k horsSimu, zejména pro obycejné 1lidi. Nic
dnes neni jisté; nelze byt poctivy, nebot poctivi 1lidé vzidy
skonc¢i 3patné.

S idealizaci minulosti pak jde ruku v ruce také mytizace az
popirani skutec¢né historie (,historici Jjsou 1lhari%) a
nadhodnocovani ulohy své spolecenské vrstvy: 1lid je vic,
pamatuje si, ,Matyas byl poctivy a cestny, Jjako madarsky
sedlak". Pretrvavd nedlvéra k intelektudltm a idea venkova
jako toho opravdového, poctivého prostredi, kde Jsou
hodnoty.

Pristup k historii je zity a osobni. Legendy a historické

udalosti Jjsou osobité interpretovany na zakladé vlastnich
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hodnot. Kdo byl kral Matyas? odhaluje osobni a kaZdodenni
zpusob fungovani kolektivni paméti.?323

Patrné nejmonumentdlnéjs$im - a nejdelsim dokumentem Zsolta
Keserua Je Nagyodlvaszto (Blast Furnace, Vysokda pec,
2008) [28] . Tato mnohovrstevnd freska se snazi postihnout,
opét na primérnim zakladé rozhovort s pamétniky a aktéry,
pocatek a vyvoj kulturniho zivota v Dunaujvarosi, zrejmé
nejvétsSim zivoucim monumentu socialismu v Madarsku.

Mésto na bfehu Dunaje, zaloZené z rozhodnuti Strany v roce
1949, Dbylo wustaveno jako pocédtec¢ni bod industrializace
Madarska tézkym primyslem. Tehdejsi Sztadlinvaros, Stalinovo
mésto, nejdalezitéjsi projekt prvni pétiletky, rostl
zdvratnym tempem, kolem gigantickych huti se zacala rozvijet
nutnd méstskd infrastruktura. Je vsSak mozZné v uméle
vybudovaném mésté vybudovat uméle i kulturu? A Je vlbec
zadouci néjakou kulturu v délnickém mésté mit? Na téchto
otazkédch je postaven pravé dokument Vysokd pec.

VSe zacalo Dbudovatelskym nadSenim v tom nejlepsSim slova
smyslu. Jak ve videu vzpomina umélec Jénos Palfalvi, jako
mladi umélci prisli ze Sedivé deprese do mésta, které zilo
a pulzovalo. VsSude byla mladez, hodné 1lidi. Atmosféru ve
mésté prirovnava k casltm zlaté horecky na AljasSce. Do nového
mésta se stéhoval kazdy, kdo chtél zkusit Stésti ¢&i néco
dokdzat. Cerstvi absolventi &kol i mladé d&lnické rodiny -
vSichni prichazeli, s lé&kavou vidinou tehdy luxusniho
bydleni v novych panelovych domech. Tento entuziasmus vSak
nemél mezi mladymi intelektudly p¥ilis$ dlouhého trvéani. Po
tvrdém potlac¢eni madarské revoluce roku 1956 komunisticky
rezim ,utdhl Srouby"“ a kulturni déni se dostalo pod ptrisnou
kontrolu. Novind¥ a spisovatel Mikldés Miszkolci situaci
popsal: ,PoCatek Sedesdtych let byl obdobim uzkosti. Po

udédlostech v roce 1956 se rezim bal v3eho.“

523 SZALAI 2013.
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Postupné se v$ak situace zacala pomalu a nendpadné uvolnovat.
Bylo zde postaveno divadelné-filmové Centrum Bély Bartdka a
nékolik uméleckych soubort. Prvnim byl populdrni spolek
folklorniho tance. RovnéZ divadelni scéna prozivala rozmach:
v 70. letech bylo postaveno dalsi dtGlezité centrum
kulturniho Zivota, Prvni scéna Dunaujvadrose. Jak podotyka
jeho tehdej8i rezisér Imre Smuk, nikde jinde v Madarsku tehdy
nebylo studio aktudlniho divadla. Vznikl zde také prvni nové
vystavény vystavni prostor po valce, Uitz, ktery se stal pro
vytvarnou scénu velmi podstatnym. Prvni umélecké krouzky
vznikaly zejména pro délniky - prvni Dbyl zaloZen
socialisticko realistickym malirem L&josem Szabd. V roce
1972 se zacal v prostorech pod Uitzem schizet amatérsky
spolek pod vedenim Istvana Birkdcse, a postupné se stal
jadrem jakési neoficidlni vytvarné platformy. Jak vzpomina
Istvan Rohonci, umélec a pedagog, ,v dilné byl zivy a
kooperativni umélecky Zivot, od zhruba poloviny sedmdesatych
let do zacatku let osmdesatych. Bylo to trochu jako Warholova
Factory, kousek ode v3eho, jen na men$im prostoru."“

Dalsim vyznamnym pocinem bylo zaloZeni Sympozia ocelové
skulptury v roce 1974, navazujici na popularni vlinu sympozii
na Zéapadé. Byl to zaroven prvni pokus o vybudovani podminek
pro sochate s vyuzitim prumyslu. U oficidlnich struktur se
vSak sympozium netésilo prilis§ velké podpore: ,Méstské
sprava celé sympozium nesnaSela, bylo to pro né prilis.
Chtéli jej odlozit, ale to zpusobilo velky skandal. Vadilo
jim hlavné to, Ze to mély byt verejné skulptury. Tak Jsme
navrhli, Ze by se sochy mohly umistit kolem bt¥eh®t Dunaje -
nebyla to ani soucadst mésta, ani verejny prostor,“ trika
Ernesztin Reszler, kulturni organizatorka. Tak byl zaloZen
monumentalni Park soch, oteviend expozice pod Sirym nebem,

jez existuje dodnes.
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Kultura tak zacala v Dunatjvarosi zit béZnym Zivotem - v uzké
skupiné 1idi, jaksi uzavfenad do sebe, pfesto vsak z hlediska
svych aktérta zivad a pulzujici.

Prestoze Vysokd pec podadva uceleny obraz jednoho fenoménu,
jeji Jjazyk neni doslovny. Je komplexem, slozenym z mnoha
¢asti, ale nékteré musi zakonité chybét. Ne vsechny otézky
Jjsou zodpovézeny a ne vSechny polozeny.

Zsb6fia  Frazon prirovndvd Keseruovu autorskou metodu

k principtm definovanych Michelem Foucaultem: cilem
archeologické metody je vypravet pribéh, zdiraznit
malickosti, obklopujici celek namisto interpretace

sociologickymi konstrukcemi. Nerekonstruuje pfani ani touhy,
neautentizuje fakta - odkryvd jednotlivé vrstvy a c¢ini Je
viditelnym.>24 Ve Vysoké peci se tyto vrstvy prolinaji,
prekryvaji se navzajem. Celd skutecnost je ve své podstaté
neuchopitelnd a cele nepostizitelna. Keserue se neptd, jak
je moZné, Ze se stalo to ¢i ono, nechavéd k divakovi hovorit
drobnosti, Jjednotlivé 1linie, Jjejichz celkovy obraz 1lze
sestavit do ruznych kompozic.

Video Dreams Come True (Sny se plni, 2008) neptrimo
navazuje na Vysokou pec - mistneé, casoveé 1 obsahové.
Casosb&rny dokument zacal vznikat jiZ roku 2002, a jesté&
stdle se vyviji. Jeho aktéry Jjsou dunatjvaros$ti hudebnici
amatérskych gardzovych kapel, kteri hovori o svych prvotnich
ambicich, snech, 3Jjejich nenaplnéni a zménadch Zivotnich
priorit. ,Dreams Come True"“ je jedno z nejcastéjsSich klisé,
které se v hudebnim (a vubec uméleckém) pramyslu c&asto
cituji. Entuziastickd mladeZ se snazi tyto sny o slave,
fanousScich a penézich vyplnit s levnymi nadstroji a zkusSebnou
v gardzi. Hraji pro radost, planuji nahravky, touzZzi po
uspéchu. Hudbou vyjadfuji své zZivotni postoje. Od prevzatych
pisni prechéazeji k psani vlastnich, nasleduji prvni

koncerty, prvni fanou3ci mimo okruh pratel, obcas se podafri

524 FRAZON 2009, 21-22. Vice viz FOUCAULT 2002.
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vydat podomacku vyrobené album. Prorazit na scéné ale neni
snadné, navic ve vychodni Evropé. Vyvstava dilema, zda se
p¥ibliZit mainstreamu ¢i =zustat vérny svému stylu. Vysnéna
sldva stdle neprichédzi, na rozdil od plizZzivé deziluze.
Neékteri c¢lenové kapely odchazeji, skupiny se rozpadaji,
prestoZe samy sebe presvédcéuji, Ze Jje to Jjen prestavka.
S pribyvajicimi 1léty je ¢asu na hudbu a staré spoluhrace
méné a méneé, Jje treba vydéladvat na zZivobyti, starat se o
rodinu. Postupné se =z drsnych muzikantd ptrirozené stavaji
béZni obc¢ané. Hudba ale opét funguje jako konicek, aktivita
pro radost, jiZz bez ocekavani. Snéni se ubird jinym smérem.
To je 1 ptripad hudebnikd z dokumentu Dreams Come True. Ze
Sestnacti kapel, =zachycenych v roce 2002, zbyly o 3est let
pozdéji pouze tri.

Stejné jako ostatni Keseruovy videodokumenty, je Dreams Come
True mnohovrstevny. Opét je =zde akcentovan fenomén mésta
samotného jako ohranicujiciho elementu, jako artificidlniho
prosttedi, izolovaného od ostatnich c¢asti zemé a potazmo
Sirsi kulturni scény. Skupiny funguji na okraji madarské
hudebni scény, v umé€le vybudovaném mésté, v odlouceném
prostftedi - v garazové zdéné, odtrzené od organické casti
mésta. Tomu konvenuje 1 vizuadlni forma dokumentu - namisto
zabérti na hlué¢né masy fanouskd, obvyklé u hudebnich
dokumentd, hraji v prosttizich hlavni ulohu obrazy préazdna,
opusSténd mista.%?® Jednotlivi aktéri, skupiny a jejich tvorba
predstavujil primdrni téma, tvori vsak pouze déjovou linku
k rozsédhlejsi fresce, odhalujici strukturu spolec¢nosti na
zdkladé Jjeji subkultury (po celou dobu se ostatné ani
nedozvime Jjména aktér® ani kapely, o niZ je pravé rted).
Generac¢ni promény, otazka vlastni pozice v socidlni a
ekonomické strukture, lokadlni moZnosti, jak obstat. Dreams

Come  True zkoumd a zobrazuje plynuti  c&asu, zmény
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v kaZdodennich ptrilezZitostech, subjektivni mozZnost a vGli
realizovani osobnich pléntd a snt.>2¢

Zatim poslednim videoprojektem Zsolta Keserua Jje video

Olddszkényszer (Target  Panic, 2010), jez predstavuje
v autorové tvorbé vyrazny tematicky posun. Autor se zde
zamétruje na intimni vztahy muzZd a Zen, na privatni sféru,
odehravajici se za zdmi domovl a opousSti také téma primého
propojeni s historii, prestoZe vytvadri mosty mezi vnimanim
tehdejsim a dnesnim.
Sledujeme dialogy c¢ty¥ muzskych hlast; spojovacim tématem
Jejich rozhovoru jsou role. Spolecenské role, JjeZ v prubéhu
zivota méni; preskupuji se, ptrichdzeji nové, s novymi
poZadavky, a my se jim poddavame, prestoZe nads neuspokojuji.
Hlavni konflikt pfedstavuje vymeéna Ulohy muZe a Zeny v ramci
rodiny. Termin target panic (,,strach z terce“) se
v psychologii wuziva k pojmenovani poruchy, vyskytujici se
zejména u lukostfelct. Je to ndhly panicky stav, zpusobujici
neschopnost akce ve spravny okamzik, coz vede Dbud
k predc¢asnému vystrelu, nebo naopak k vysttelu zadnému.>?’
Keserue tento termin metaforicky aplikuje na jakysi strach,
vedouci k undhlenym zavérltim, a neschopnost vyrovnat se
s urc¢itou situaci. V tomto pripadé jsou to obavy ze ztraty
postaveni, nejistota, nemoZnost vyrovnat se se svou roli.

V 8irsim kontextu je video Target Panic sondou do fenoménu
rozpadu tradic¢ni rodiny a jejiho chdpéni ve spolecnosti. Jak
si v8imé& Bedta Hock, Keserue tuto situaci sleduje v kontextu
byvalé postsocialistické =zemé a vnimd Jji Jjako déGsledek
emancipac¢niho procesu, JjenZz oteviel Zendm moznosti roli
drive striktné vyhrazenych muZtm. Skrze ekonomickou
restrukturalizaci doslo k prehodnoceni nékterych

spolecenskych struktur.s?8 Kromé problematiky individuality

526 FRAZON 2009, 33.
527 vice viz nap¥. www.archerytalk.com.
528 HOCK 2013.
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versus role a destrukce tradic¢nich vztahl prosakuji na povrch
skrze Target Panic témata dalsi. Jednim z nich je otazka
postaveni humanitné wvzdélanych 1lidi na trhu prace a ve
spolec¢nosti obecné. Jak podotykad Hock, Keserue zde pecliveé
definuje socialni prostredi postav - vSechny pary Jjsou
vysokodkolsky vzdélané, ale v porovnadni se svymi Zenami, jez
pusobi jako lékatrky ¢&i pravnicky, maji muzi, zivici se na
volné noze, nejisté &1 Spatné placené zaméstnédni.>?? Tento
fenomén Spatné uplatnitelnosti absolventd humanitnich obort
je obecné rozsSiteny, z hlediska spolecenskych nadrok®l na muZe

- Zivitele je wv3ak tlak vysSsi.

Videa Zsolta Keserua Jjsou Jjednotnad stylové 1 tematicky,
pfesto Jsou kazdé svébytnou uméleckou Jjednotkou. Autor
vyviji formu i obsahovou strukturu.

Spojovaci 1linii je historie, at Jiz osobni nebo sdileng,
kolektivni. Prosakuje na povrch jako determinanta: v Kdo byl
kral Matyas Jjako odrazovy mustek pro intepretaci
soucasnosti, ve Vysoké peci jako soucCast osobni zkusenosti.
Zde se vyjevuje dulezité poselstvi: historii nejen
vytvatrime, ale miZeme ji i1 pretvaret, a tato moc nés &ini
odpovédnymi. Zrcadlo vlastnich déjin je klicové pro kazdou
spolecnost. Keserue hleda v minulosti zaroven klicg
k soucasné spolec¢nosti a jejim hodnotéam.

Jak podotykd Nbéra Afo6ldis®30, Keserue védomé uziva filmovy
styl tvlrctd ze Studia Bély Baldzse - 2zvlasté ten, Jjejz
uzivali ke konci Sedeséatych let: kladli diraz na dokumentdrni
film, reflektujici ekonomické a politické podminky Madarska
nejen v sociografickém formatu, ale také pomoci zkoumani

historické soucasnosti.®3l

529 ipidem.
530 ALFOLDI 2009, 13.
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Do identifikace sebe sama v historické ose Jje ttreba
zaClenit jedté dalsi 1linku, osu mista. Mista, JjeZ se
v pribéhu casu miZe ménit, ale vidy zanechd stopu; mista,
jez formuje a buduje mantinely nasi hmotné existence, mista,
s nimZz Jje spojena nade pameét. V Keseruovych videich Jjsou
témito misty madarskd mésta, predev3im Dunatjvaros a pak
Budapes$t, mista, s nimiZz Jje spojen i sam autor. Pravé na
méstské krajiné nechavaji déjiny nejhlubsi stopy. Mésto jako
zivouci organismus formuje ideologii a zaroven jejl opozici.
Bud mGZeme méstu podlehnout, nebo vzdorovat.

Keserue vytvatri mapu vnimani lidské existence v kruzich. 0Od
Sirokych, narodnich (Kdo byl krdal Matyas), pres mistné -
lokdlni (Vysokd pec), az po osobné intimni (Rounding off,
Target Panic). Tyto kruhy spolec¢né vytvareji platformu
pottebnou k sebeidentifikaci. Keserue tak pracuje s tezi, zZe
komplexni systém nazorl a mySlenek mlZe vyjevit socidlni a
kulturni systémy lokdlnich komunit - v minulosti stejné jako

v soucasnosti.
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9. Dalsi strfedoevropsSti umélci a vybrana dila

Umeélcti, reflektujicich ruznymi zptasoby minulost, at jiz
osobni ¢i kolektivni, Jje samozfejmé velké mnoZstvi, a
v regionu Sttredni Evropy se tyto reflexe obvykle dotykaji
minulosti v é¥e socialismu.

Nasledujici kapitola predstavuje vybrané autory a dila, jez
se vztahuji k UGstfednimu tématu prace. V kontextu jejich
tvorby se v3ak Jjednd o ojedinélé ¢i Jjednorazové pociny,
vztahujici se k socialistické minulosti z rtaznych hledisek.
Vycet tak slouzi spise k dokresleni uméleckohistorické

situace a kontextu.

Ztradtu funkce a rozklad architektury tematizuje préace
rakouského umélce Andrease Fogarasiho (*1977)5%3? s néazvem
Kultur und Freizeit (2006-2007), prezentovana v madarském
pavilonu na Biendle v Benatkdch. Videodokument se zabyva

Sesti budapesStskymi kulturnimi a vzdélavacimi centry, jez

)

byla od Sedesatych do osmdeséatych let dileZitou soucést
neoficidlni  kulturni sféry. Fogarasi na né nahlizi
z hlediska post-socialistické transformace madarské kultury.
Zobrazuje dnesni stav a ,vSedni Zzivot™ téchto budov: drolici
se fasady, neuzZivané technické vybaveni, opusténé saly.
Fragmenty kolektivni pameéti, které budou wvymazany novou
kulturni politikou a estetikou, ¢i jednoduse opusStény diky
novym kulturnim navykim, konzumerismu a urbannimu rozvoji.?>33
Instalace Kultur und Freizeit byla na biendle ocenéna hlavni
cenou — Zlatym lvem. Jury ocenila autortv pristup
k modernité, Jjejim utopiim a selhdnim v kontextu sdilené

historie.

532 Andreas Fogarasi Jje rakousky umélec s madarskymi kofeny. Vzhledem

k tomu, Ze se projekt Kultur und Freizeit zabyva madarskymi redliemi a
byl prezentovan v madarském pavilonu, zarazuji Jjej do této préace
(pozn.aut.).

533 STEINER 2007.
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Historickymi tématy a politikou paméti se =zabyva rovnéz
tvorba madarské dvojice vystupujici pod néazvem Tehnica
Schweiz (Laszldé Gergely, nar. 1979 a Pétér Ré&kosi, nar.
1971)%34. Své komplexni projekty, zahrnujici performance,
prezentace dokumentdrnich materidld a praci se skupinami
dobrovolnikta c¢asto wuskutec¢nuji ve spolupréaci s umélkyni
Katarinou Sevié. Akce Gasium et circenses (2012-2013) byla

poprvé zinscenovadna v obdobném objektu, Jjimz se =zabyval

Fogarasi - v byvalém kulturnim centru pro délniky plynarny
ve ¢&tvrti Obuda v Budape$ti. V divadelni performanci
rozkryvaji Jjednotlivé Thistorické konotace mista - od

rimského osidleni nedalekého Aquinca, pres stavbu tovarny az
po opudténou soucasnost.

Rozkryvani minulosti urc¢itého mista se autotri z Tehnica
Schweiz vénovali i v dalsich projektech. V akci House Museum
(2007) se - podobni archeologtm - vénovali hledani a
dokumentaci artefaktd zbylych v letnim domé rodic¢d Katariny

Sevié v Srbsku po jugoslavské valce.

Rovnéz dalsi madarskd dvojice, Igor a Ivan Buharov (Kornél
Szilagyi, nar. 1971 a Nandor Hevesi, nar. 1974) se v nékolika
dilech obraci k reflexi minulosti. Experimentdlni film
Rudderless (Kormanyeltoérésben, 2010) byl inspirovéan
stejnojmennou basni Istvéna Domonkose z roku 1971, modernim
eposem ve formé sebeanalyzy Clovéka zijiciho mezi madarskou
minoritou v Jugoslavii sedmdesatych let. Snimek zachycuje
putovani, vykofenéni a promény identity zplsobené ztratou

Jazyka.333

Rozsadhly projekt madarské autorky Gabrielly Czoszdé (*1969)
s nazvem Live Broadcast (2007-2011) se zamé¥uje na pruzkum

historickych otiskd studené valky pomoci dokumentace lokaci,

534 www.tehnicaschweiz.com
535 BOROZAN 2011.
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které zménily svou funkci a ztratily hodnotu. Jako centrédlni
symbol komunikace, svobody a antipropagandy zvolila Czoszd
Rddio svobodnd Evropa, Jjeho Ulohu =za dob minulych 1
v soucasnosti. Projekt Live Broadcast obsahuje
videorozhovory a fotografie interiérd JjiZz nepouzivanych

budov, v nichz radio sidlilo.>53¢

Ceskd um&leckad skupina PodeBal (zal. 1998) se programové
vénuje politickym tématum. Velky ohlas vzbudila instalace
Malik urvi/GEN - Galerie etablované nomenklatury (2000),
kterd prob&hla v Galerii Vaclava Spdly v Praze. Skladala se
z 36 fotografickych portrétd byvalych spolupracovnik® StB,
KGB, distojnikd StB a komunistickych ka&drd, kteri po revoluci
nadédle zaujimali dulezitd mista v C¢eské spolecnosti.
Soucasti portrétt byly zivotopisy informujici o
pfedrevoluc¢nich i porevolucénich aktivitadch kazdé z osob. O
deset let pozdéji skupina navazala vystavou Malik urvi II
(2010, DOX, Praha), kde opét predstavila portréty 1idi, kteri
byli profesné svazani s minulym reZimem, tentokrat soudce a
stdtni zéastupce, kte¥i se angazovali v politickych procesech

a jsou stale aktivnimi zaméstnanci ceské justice.?>37

Specifickou podobu reflexe historie a Jjejiho wvlivu na
souc¢asnost nabyla performativni akce skupiny Rafani (zal.
2000) s néazvem Vstup a ucast (2002-2003). Na vyroci tzv.
Vitézného Unora, 25.2., vstoupili c¢lenové skupiny na jeden
rok do Komunistické strany Cech a Moravy jako Fadni &lenové
mistni organizace Prahy 5. Béhem svého c&lenstvi se aktivné
ucastnili schtizi a zasedéni strany. Oslovili rovnéz nékolik
spolustranikd s anketnimi otézkami, z jejichz odpovédi
nadsledné vzniklo video, které bylo soucasti vystavy Pridina

(2003, Galerie NoD, Praha).

53¢ yice viz http://csoszogabriella.hu/csoszo/english/broadcast.html#.
537 vice viz https://www.dox.cz/program/pode-bal-malik-urvi-ii.
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Rafani v akci zkoumali nejen otazku, Jjak Jje moZné, zZe
ideologicky nezmé&n&nid KSCM, kterd se nezfekla své minulosti,
je demokratickou parlamentni stranou s (v té dobé) rostouci
popularitou, ale zejména to, jaka je ,vina“ kazdého jedince
ve spolecnosti na této situaci. To rovneéz otevielo Uvahy nad
,roli“ ¢i ,podilu“ Jjednotlivce na fungovani a udrZovani

rezimu v minulé ére.

Pro malby a kratké filmy Vita Soukupa (1971-2007) byla
typickd ©préce s kyem a patosem, s programove uzitou
banalitou, vyznivajici az do absurdna. Naméty svych maleb se
vracel do détstvi, motivy nalézal ve starych c¢asopisech,
zamé¥enych na médu ¢i hobby. V cyklu Dorka (2003) wvysel
z reprodukci ze stejnojmenného dobového ¢asopisu, a zachytil
modelky oblec¢ené v pletenych svetrech a odévnich doplncich.
Podobné jako Paulina Olowska, 1 Soukup hledal na =zéakladé

kédl vizuality obdobi détstvi pochopeni vlastni identity.>38

Odkazy na minulost nalezneme 1 v malbach nékolika polskych
autort.
RAznorodé malitské dilo Wilhelma Sasnala (*1972) se vztahuje
k paméti na mnoha UGrovnich. Jeho malby Jjsou slozeny
z fragmentd reality, ndhodnych scén, tvari, méstskych
krajin, architektonickych detailt ¢i fotografickych vyjevu.
Jsou to zaznamy kazZdodenniho umélcova zivota. Vzpominky na
dobu socialismu maji prevazné podobu pfemalovanych
fotografii ze 60. a 70. let. Scény =zachycuji kaZdodenni
praci, panelové domy a materidlni artefakty =z obdobi PRL.
Zv14stni pozornost Sasnal vénuje svému domovskému Tarndwu a
industridlni oblasti Mo$cice (MosScice 1-2, 2005) .539

S abstrahovanymi  formami, inspirovanymi architekturou

blokové zastavby, pracuje i Karolina 2Zdunek (*1978). Jeji

538 srv. ZALESAK 2013, 84.
539 §ZCZERSKI 2009, 9-10.
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velkoformdtové, obvykle ¢ernobilé malby vychédzeji z typovych
struktur faséd, z monotdédnniho rytmu oken. Bloky Jjsou
zabstraktnéné, malirskd kompozice hranic¢i s op-artovym
vyjadrenim.

0 geometrii sidlisteée se zajima rovnez Rafail
Bujnowski (*1974.)Premalovava soukromé fotografie z osobnich
archivid a denniho tisku, jeZ vymluvné hovori o kazZdodennim
zivoté v neddvné minulosti. Témata ze svého bezprosttedniho
okoli zpracovava i ve formé€ maleb architektonickych detailqy,
vychdzejicich z unifikovanych panelovych fasad (cyklus Eye

Sockets, 2010).

Michat Budny (*1976) vytvari objekty a instalace z béZnych
materidld jako balici papir, lepenka a lepici péaska. Tyto
préce vychédzeji ze zjednodusenych architektonickych forem,
balancuji mezi abstrakci a konkrétnimi formami, simuluji
elementy meéstské zadstavby ¢i fragmenty sidlistni
architektury, =zejména détskych hrist. Takovym dilem Je 1
Budného Kompozycja podwdrkowa (2007), ptripominajici klepadlo
na koberce, prolézacku a klouzacku v abstraktni kompozici
zkoumajici rtznorodost prostorové formy.

Z typické estetiky socialistickych détskych hrist
vychazeji také objekty Przemka Pyszczeka (*1985). Vyuzivéa
jejich zakladni geometrické tvary a trubkovité konstrukce,

které ztvarnuje vyraznymi primdrnimi barvami.

Site-specific instalace Spici mésto Dominika Langa
(*1981), predstavend na bendtském biendle v roce 2011,
spojila v dialogu dvé generace. Modernistické sochy svého
otce Jiriho Langa ptrenesl z plUvodniho ateliéru, kde zde
polozapomenuté odpocivaly desitky let, do pavilonu
v Giardini, kde s nimi dale pracoval Jjako s vychozim
materidlem. Sochy byly pretvoreny, rozrezany, =zinscenovany

do prostoru spolu s dobovym ndbytkem. Lang tak specifickym
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zpusobem prozkoumadval historii proménénou pritomnosti a
otevrel otazky o zpusobu nahliZeni na vlastni minulost,
zvolené metody jejiho ¢teni, mozZnosti a meze re-konstrukce,
ale také o (ne)moZnosti svobodné nakléddat s latkou, ktera je

prilis osobni>40,

Se starymi pohlednicemi, Jjejichz sbirdni se vénuje,
pracuje v nékolika dilech cCeskd fotografka Katerina Drzkova
(*1978) . Jsou to predev3im pohlednice z bulharského
letoviska Albena, oblibené dovolenkové destinace 70. a 80.
let. Na =zé&dkladé téchto pohlednic se Drzkovd v eponymnim
projektu (2015) pokusila zkonstruovat model
architektonickych struktur hoteld a dalSich budov. Vznikl
tak komplexni soubor misici objektivni historii, osobni
pribéhy i fiktivni narativy.

Dalsim nalezenym materidlem, ktery Drzkova zpracovava,
jsou fotografie. V kratkém videu Borders (2007) doprovazi
snimky z letni dovolené dialog dvou divek, autorky a Jjeji
némecké kamaradky, které dvojjazycné (Ceskda divka némecky,
némecka cesky) vypravi, Jjak travily kaZdoroc¢ni dovolené
s rodi&i - divka =z Ceskoslovenska v NDR, divka z Né&mecké
demokratické republiky v Tatrdch. Do détskych =z4azZitkl se
promitly i absurdni situace dané doby - nedostatek zbozi
v domacich obchodech, prevazZzeni nakoupenych véci pres

hranice atd.

Archivni fotografie Jsou v centru umélecké préce Petry
Feriancové (*1977). Tyto materidly jsou vychodiskem, které
tato slovenskd autorka metodicky preskladava, kategorizuje
a interpretuje. Playgrounds Revisited (2010) Jje
fotografickym cyklem, v némZ zpracovava snimky svého otce.
Jednd se o cernobilé typologické zédbéry détskych hrist

z obdobi socialismu. Feriancovd tato hristé vyhledava a

540 FERENCOVA 2011, 27.
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dokumentuje Jjejich soucasny stav - od =zaniklych mist,
psromantickych ruin“ aZ po nova hristé s modernimi prvky,

kterd nahradila ta ptredchozi.

K tradici folkloru se obraci slovenskd umeéleckd dvojice
Jarmila Mitrikova (*1986) a David Demjanovié (*1985).
Pouzivaji symboly a vyjevy ze slovenské historie a umistuji
je do rltznych kontextli, c¢asto humornych ¢i satirickych. Na
obrazech se tak spole¢né objevuji pionyf¥i, clenové JZD ¢Ci
panelové domy v surredlnych interakcich s mimozem$tany,
houbami a lidovymi pseudoritudly.

Pomoci fabulace mytd a tradic umélci ptrekrucuji realitu,
¢imz ji problematizuji, stejné Jako aktudlni narodni a
politickou skutecnost. Jejich velkoformatové obrazy vznikaji
technikou pyrografie, vypalovani motivl do dreva, které jsou

nasledné kolorovany.

Specificky pristup k historii lze sledovat v tvorbé dua
Vasil Artamonov (*1980) a Alexey Klyuykov (*1983)54L.
Spolec¢né tvori od roku 2006 a jejich prace zahrnuji ruazna
média jako performanci, instalaci, akce ve vefrejném prostoru
a zejména malbu. Ve svych spoleénych dilech se obraceji
k tradici avantgard pocatku dvacdtého stoleti (zejména
ruského konstruktivismu, ale i futurismu ¢i kubismu),
socialistického realismu a sovétského povéaleéného malit¥stvi.
Tyto odkazy na ruskou a sovétskou vytvarnou kulturu, jez
nelze oddélit od Jjejiho ideologického kontextu, Jjim slouzZi
jako prostredek ke kritice soucasného pozdniho kapitalismu.
Spole¢né s daldimi umélci publikovali po 1. sjezdu Svazu
sovétskych umé&lci®4? mySlenky tzv. radikdlniho realismu. Ten

byl formulovan jako kritika soucasného uméni a predstaveni

541 Oba autofi se narodili v Sové&tském svazu, ale od détstvi Ziji trvale
v Ceské republice (pozn.aut.).
542 sjezd probéhl v roce 2016 v praZské galerii Tranzitdisplay.
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hlavnich principd nového sméru (prevazné v malbé), JjeZ by
mél uméni obrdtit k nové budoucnosti. Mezi orientac¢ni body
pat¥i naptiklad popfeni individuality autortd ve prospéch
dila a spole¢ného cile, propojeni s obsahy vyjadfujicimi
nadbeéhy k postkapitalistické spolec¢nosti a rehabilitace
soveétského uméleckého projektu a dalsSich komunistickych
uméleckych proudd Jjako uméni realné humanistického,

spolecenského a odpovédného. %43

10. ZAVER

Disertadni prace za zamérila na umélecké tendence, které
se v regionu Stredni Evropy objevily po roce 2000 zejména u
autorll narozenych v 70. letech, a které pomoci Siroké Skaly
pristupt tematicky zacilily na obdobi socialismu.

Toto komplexné dosud nezpracované téma se pokusila uchopit
v $irsim kontextu a zasadit je nejen do
uméleckohistorického, ale rovnéZ do kulturné - spolecenského
kontextu soucasnosti.

Prace nejprve vymezila zkoumany region, St¥edni Evropu,
z hlediska geografického. To se ukdzalo byt nejasné, nebot
termin ,Stfedni Evropa“ prosSel v prtbéhu historie mnoha
proménami, a ukazal se byt zejména ideovym konstruktem,
s jehoZ pomoci byla tato oblast spojovédna s tzv. vychodnim
blokem na zakladé socialistické zkuSenosti. Potteba uzZzs3i
specifikace zamétreni prace urc¢ila jako zkoumané teritorium
zemé tzv. Visegradské <ctyrky, které Jjsou si Dblizké
geograficky, historicky 1 kulturne.

Globalni umélecké strategie, jejichZ charakteristickym rysem

je priklon k minulosti a reflexe historie, zaznamenaly svuaj

543 ARTAMONOV/KLYUYKOV/FORMAN/HAUSER/TER-OGANJAN 2016.
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vrchol kradtce po prelomu milénia. Pric¢iny vzestupu,
specifickym rystim a hlavnim tendencim  tohoto tzv.
historiografického obratu prédce do hloubky analyzovala a
nastinila aktudlni kontexty tohoto proudu.

Na fenomén nostalgie jako na klic¢ovou emoci pro reflexi
minulosti, s niZ je ohliZeni se do historie Uzce propojeno,
nahlizi prace jako na univerzalni spolecensky jev, ktery se
projevil charakteristickym zpusobem i v byvalych
socialistickych zemich (kde je mnohdy zaménovan se zvlastni
formou upiradni se zejména na materidlni artefakty minulosti,
tzv. ostalgii), a to zejména v souvislosti s post-
transformacni spolecenskou deziluzi.

Specifickou pozici zaujiméd generace umélctu narozenych v 70.
letech minulého stoleti, v jejichZ tvorbé lze ohliZeni do
socialistické minulosti pozorovat nejc¢astéji. Tito autori
patfili do prvni generace, kterd dokonc¢ila akademickd studia
ve svobodném, demokratickém reZimu. Zaroven méla primou
zkusenost s érou socialismu a jejimi redliemi, kterd vsak
byla viceméné pasivni, nebot Jjejich vék Jjim neumozZnoval
aktivné participovat na boji se systémem <&i na Jjeho
udrzovani. Nebyli tak nuceni vypotrddavat se s vlastni
moradlni ¢i ideologickou zatézi =z minulé doby a zustali
Jakymisi pozorovateli uvnit?, obyvajicimi prostor mezi dvéma
svéty, dvéma rezimy, mezi minulosti a pfitomnosti. Tato
zkuSenost jim umoZnila mnohovrstevny, otevieny a nehodnotici
pristup k minulosti.

Jednim z hlavnich cilty pak bylo zmapovani a
interpretace téchto uméleckych pristupt. Prace se néasledné
pokusila vymezit nékolik zédkladnich kategorii podle hlavniho
tematického subjektu danych tvarcich strategii: modernismus
jako wvychodisko, obrazy krajiny socialistické moderny a

archivni a dokumentarni strategie.
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Navrat k urc¢itym aspektim modernismu — designu, architekture
a vizualni kultufe - Jje pretrvavajici tendenci soucasného
evropského uméni od devadeséatych let.

Sirokd &kala modernistického tvaroslovi 1 chronologickych
variaci zacala na pocatku devadesatych let oslovovat mladou
generaci umélct, ktera revidovala klasické prvky
architektury a designu jako objekt fascinace, ale rovnéz
kritiky. Ve svych dilech se k modernismu vztahovali
z ruznych pohnutek - pro jeho formadlni ptritazlivost, za
U¢elem pocty ¢i reprezentace, nostalgie ¢i jako pfriznaku
represivnich ideologii. Typickou predstavitelkou téchto
tendenci je polskad autorka Paulina Olowska, jeZ se inspiruje
dobovou vizudlni kulturou Polské lidové republiky, ¢i Julita
Woéjcik, Jjez ve svych pracech casto spojuje kazdodennost,
historickou zkuSenost a jejich vzajemnou provazanost.

0ddil vénovany urbanni krajiné socialistického modernismu je
rozsahlou studii tvlarcich strategii, vychazejicich
z hmotného dédictvi socialismu, zejména z architektury.
Zadjem o verejny prostor a Jjeho rekontextualizaci mazZeme
sledovat v dilech madarské skupiny Little Warsaw, v nichz
analyzuji také spolecenské vyrovnani se s minulosti.
Architektura jako médium paméti a identity Jje predmétem
prizkumu, jak relikty a fragmenty hmotné kultury formuji
kolektivni 1 individudlni pamét. K umélci, jejichz
vychodiskem Jje 1loké&lni architektura jako Zivotni réamec,
patti polsky umélec Macie]j Kurak, ktery vytvari zejména site
- specific instalace, objekty a intervence do architektury.
Slovensky umélec TomédS Dzadon se pak zabyva interpretaci
vztahu historické a soucasné architektury a lidovych tradic.
Mésto a jeho proména v case, deformace a elementy =zaniku
jsou v centru tvorby Jaroslava Vargy.

Ne-mista, mutujici prostory v podivné realité pak tvori

ramec videoinstalaci Davida MoZného, JjejichZz vizualni
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stranka je tvofena fragmenty, detaily a dekory designu a
architektury byvalého vychodniho bloku.

Zadjem soucasnych umeélctd o fenomén ruin Jje mozZné Jje mozZné
zaznamenat Jjiz od 60. let, tedy paralelné s uUpadkem
kolektivni viry v modernismus; ruiny tak predstavuji rozpad
a rozklad také v symbolickém smyslu. Vizualizaci zhrouceni
utopie jsou monumentalni objekty a instalace Moniky
Sosnowské, jejiz primou inspiraci jsou fragmenty
socmodernistické architektury.

Zvlastni podkapitolu tvori konceptualni fotografie se
zamétenim na architekturu socialistické moderny. Tito autori
uzivaji architekturu Jjako subjekt ke komentdti Jjejich
spoleCenskych a politickych dusledkt, historie a wvztahu
k estetice prostoru a jeho vnimani. Jejich dilo otevird nové
zkuSenosti, mnohdy zaloZené na napéti mezi intenci puavodni
architektury a realitou daného mista a jeho promény v case.
Jednim ze silnych proudt Siroké tendence historiografického
obratu je rozsdhly okruh autord pracujicich s archivnim
materidlem. Tzv. archivni impuls zahrnuje umé€lce, ktefi se
ve svém dile snazi zpritomnit historické informace, casto
ztracené nebo odstranéné, pricemz ve formdtu instalace
pracuji s nalezenymi obrazy, objekty nebo texty.
Signifikantnim je v tomto ohledu dilo c¢eského autora Zbynka
Baladrana, jehoZ klicovym tématem je pameét - individualni i
kolektivni a zpusoby jejiho uchovavani a predavani. Zabyva
se rovnéz historii a moznostmi jejiho ¢teni a interpretace.
Rovnéz pro Svatopluka Mikytu Jje charakteristicka préace
s nalezenym archivnim obrazem, JjehoZ uUpravou a manipulaci
dochéazi ke kontextudlnim posuntm.

Specifickou odnoZi préace s archivnim materidlem Jjsou
dokumentdrni strategie, jejichz velky vzestup v uméni nastal
zejména v prvni poloviné 90. let, a jeZ se se silné projevily
i v zemich postsocialistické Evropy v podobé uméleckych

vystupl zpracovavajicich se k materidlim zachycujicim
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lokélni historie. Lucia Nimcova pracuje prevéazné
s archivnimi fotografiemi 2z rodného mésta, které slouzi
autorce jako jakysi pripadovy mikrokosmos, v jehoz vizualni
archeologii odkryva socialistickd pamét regionu i Jeji
pfesah do dnesSni doby. Madarsky tviarce Zsolt Keserue pak
vytvari experimentdlni videodokumenty, v nichZ zaznamenavéa
souc¢asnou madarskou spolecnost a jeji promény, jejichz klic
je nutné hledat v minulosti.

Z

N

véreéna kapitola se pak strucéné zabyva dald3imi umélci,
kteri se dotkli tématu socialistické minulosti v tomto
regionu, nicméné Jjejich tvorba v tomto pristupu neni
kontinudlni, a tato ¢&¢ast tak slouZzi k celkovému dotvoreni
obrazu a posileni teze, Ze v daném obdobi tato tematika

rezonovala i v $ir$im okruhu autort v daném regionu.

Vstupni teze prace byly ve velké mitre potvrzeny. Priklon
k témattm reflektujicim minulost se v prvnim desetileti
milénia silné projevil rovnéz v postsocialistickych zemich.
Jeho charakteristickéa vizualita vychazi predeviim
z lokalnich elementu, spojenych s hmotnym  dédictvim:
architekturou socialistické moderny, monumenty, lidovymi
tradicemi, archivnimi materidly apod. Sporadicky se wvsak
v umélecké produkci projevuji negativni spolecenské fenomény
typické pro komunisticky reZim. S tim zY¥ejmé 1Uzce souvisi
Casové obdobi, k némuz se autori ,vraceji™ nejcastéji: 70.
a 80. léta 20. stoleti. Prestoze tyto dvé dekady ve stredni
a vychodni ¢asti Evropy zajisté nelze oznacit jako idylické,
jejich atmosféru nelze srovnavat napt. se stalinskymi 50.

lety, a ani kritickych wudélosti (jako Dbylo potlaceni
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madarského povstéani v roce 1956 ¢&i okupace Ceskoslovenska
v roce 1968) se v nich az do roku 1989 neudédlo mnoho®44.

S jistou davkou zobecnéni tak lze nabidnout tezi, Ze tyto
»vychodni™ umélecké tendence plné =zapadaji do svétového
proudu ,historiografického obratu“, ale na rozdil od
nékterych jeho predstaviteld (zejména v zemich s kolonidlni
minulosti) neohledavaji c¢asové vzdalenéjsi historické
konflikty ¢i hlubokd spolecenskd traumata a reflektuji
zejména promény spolecnosti, mizeni materialni kultury a
aspekty vsedniho zZzivota v obdobi, jehoz jiz byli soucasti,
tedy ozvuky toho, co Jje obecné nazyvadno ,socialistickou
Sedi“. Moznd ale pravé toto souslovi ilustruje stale
neuzavfreny, nevyhranény a ménici se pohled na minulost,
s jejimiz odkazy neni spolecnost jesté definitivné
vyrovnana.

Rovnéz predpoklad vékového rozpéti autorti, kteti se
timto tématem zabyvali nejcastéji, byl potvrzen, a doloZen
i mnozstvim umeélcl, kteri se Jej] ve stejné dobé také
(pfestoze okrajove) dotkli. Domnénka vlivu silného
nostalgického impulsu vSak nebyla zcela presna.
S nostalgickymi pocity pracuji tito auto¥i naprosto védome
a cCasto kriticky (DzZadon), ¢i jej wvyuzivaji k aktualizaci
dobovych pocitli a aktivizaci spolecnosti (Paulina Olowska a
jeji snahy o zachovéni kulturniho dédictvi). Za primarné
nostalgickou produkci vSak dila autort, kterymi se tato préace
zaobira, oznac¢it rozhodné nelze, spise naopak: vici
nostalgickému sentimentu v podobé nekritic¢nosti a idealizace
urc¢itého obdobi se vymezuji, a na uplynulé dekddy nahlizZzeji
objektivné a nabizeji pocetné moznosti ¢teni a interpretace.

Pokus o identifikaci spoleé¢nych postupad ¢i témat

vylustil v identifikaci nékolika =zakladnich kategorii, do

544 yyjimkou budiZz vyhlaSeni valeéného stavu v Polsku v roce 1981 a
nasledny vzestup hnuti Solidarity. Ani tyto udédlosti vs$ak nejsou u
sledovaného uméleckého segmentu reflektovany.
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nichZz 1lze Jjednotlivé umélecké strategie rozcélenit. Tyto
kategorie se mohou jevit jako velmi Siroké, &ké&la rtGznorodych
uméleckych dél se vSak vymykd nadsilné komparaci a jednotnému
vykladu, o coZ vsSak prace neusilovala. Mnozi autori rovnéz
tyto volné kategorie prekracuji a ve své tvorbé se dotykaji
vice oblasti (Julita Wéjcik, Little Warsaw, fotografové-
dokumentatofi atd.).

Posledni hypotézu tato prace potvrzuje azZ v dobé svého
ukonceni. Zajem o zobrazovani elementtd minulé éry v dilech
souc¢asnych stredoevropskych umélct v urc¢itém casovém obdobi,
se udadl paralelné s tendencemi v uméni globadlnim. Vrchol
tohoto obdobili miZeme umistit do rozmezi let 2000-2010, v némz
vznikla vétSina zde zminénych dél. PrestoZe se néktet¥i autori
v daném konceptu pohybuji kontinualné (Paulina Olowska,
Monika Sosnowska) ¢i jsou tyto ndméty v Jjejich dile aktudlné
pritomné spisSe latentné nebo v obecnéjsi formé (Svatopluk
Mikyta, Zbynék Baladran), lze tuto specifickou epizodu
v lokadlnim uméni povazovat za viceméné uzavrenou.

To v3ak nelze tvrdit o uméni obracejicim se do minulosti,
Jjak se snazila naznacit kapitola vénovana genezi
historiografického obratu. S nastupem dal$i generace autorl
lze rovnéZ pozorovat zajem o (zejména osobni) pamét a
minulost, 1 wvzhledem k jejich véku se vSak Jjiz pFrevainé

nejednd o minulost socialistickou.

Prestoze dané téma bylo v praci ucelené zpracovano a naplnény
cile béadani, otevird se frada dalsich otazek, naznacujicich
mozné smeéry budouciho vyzkumu. Je to prfedevsSim komparativni
analyza obdobnych fenoménti jak =z geografického hlediska,
tedy v ostatnich c&éastech byvalého vychodniho bloku, tak
z hlediska generac¢niho. Neméné zavazna se pak Jevi
problematika promény ndhledu na minulost v c¢ase, v daném
regionu a urdité spolednosti ¢i jejim segmentu. Sirokym, ale

velmi ambicidéznim polem vyzkumu Jje pak srovndni uméni
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reflektujici minulost v odlisnych teritoridlnich a

kulturnich oblastech.

Tato disertacdni préace Jje pokusem o specifikaci jednoho
fenoménu a jeho komplexniho zpracovani.

Maze tak slouzit jako vychozi materidl k dalsSimu badani.
Nabizi také interpretac¢ni rémec nékterych uméleckych
strategii a jejich tematicky vyklad. Pokous$i se rovnéZ o
zasazeni lokalni tendence do svétového umeéleckého kontextu
a mize tak byt prispévkem k decentralizaci a diverzifikaci

»~9lobdlniho uméni™“.
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