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ANOTACE

Zamérem nasi prace je postihnout tvorbu a mysleni Guye Deborda a s nim spjaté umélecké skupiny
Situacionisticka internaciondla. V tvodu se zaméfime na filozofické kofeny, které staly v pozadi
nejvyznamnéjsi Debordovy teoretické prace nazvané Spolecnost spektaklu. V hlavni ¢asti prace se
vénujeme zpusobu, jakym situacionisté rozvinuli odkaz mezivaleénych avantgard. Zasazujeme ho do
dobového kontextu ve svété umeni a ukazujeme, jaké aspekty dadaismu a surrealismu byly pro tvorbu
situacionistli klicové. V zavéru prace potom kriticky analyzujeme hlavni pfi¢iny neuspéchu
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jakékoli formy distance ze strany situacionistu.

This thesis focuses on the work and thoughts of Guy Debord and with him associatedart group called
Situationist International. In the begining we focus on the philosophical roots behind the most
important of Debord’s books — The Society of the Spectacle. In the main part of our thesis we deal with
the way in which the situationists elaborated the legacy of the interwar avant-gardes. We put it in the
context of the world of art at that time and show what aspects of dadaism and surrealism were crucial
for the situationist production. In the end we analyze in a critical way the main reasons of the

situationist failure. The most improtant of them is for us their strict refusal of any form of distance.



Uvod

Cast prvni

1. Marxova teorie zbozi

2. Lukacsova teorie zvécnéni

3. Debordova teorie spektaklu

3.1. Spektakl jako zbozi

3.2. Spektakl jako obraz a ideologie
3.3. Spektakl jako totalita a oddélenost
3.4. Spektakl jako cas a prostor

Cést druha

4. Situacionisticka internacionéla

5. Dadaistické dédictvi

5.1. Filosofické pozadi

5.2. Charakter dadaistické tvorby

5.3. Kultura ve spektakularni spolecnosti
6. Situacionisticka tvorba

6.1. Situacionisticka tvorba a hra

6.2. Konec situacionistického projektu
Cést tieti

7. Kritické poznamky

7.1. Historické okolnosti vzniku mezivalecnych avantgard

7.2. Subverzivni vyznam oddélenosti v umeéni

11

14

19

19

23

23

26

28

33

36

41

45

45

45

49



Uvod

Cilem na$i prace bude postihnout tvorbu, teoretickou i uméleckou, francouzského myslitele Guye
Deborda a s nim spjaté skupiny zvané Situacionisticka internacionala. Zajimat nas bude predevsim
zésadni desetileté obdobi pocinajici rokem 1957, kdy se datuje vznik této avantgardni skupiny, a
vrcholici sepsanim Debordova nejvyznamnéjsiho dila, Spolecnosti spektaklu.' To se fadi mezi
nejradikalnéjsi, a zaroven nejvlivngjsi pokusy o kritiku pozdniho kapitalismu, a spolu s Vaneigemovou
The Revolution of Everyday Life? zaroveti mezi nejvétsi zdroj inspirace pro studenty boufici se na

francouzskych univerzitach v kvétnu 1968.

V prvni ¢asti nasi prace bychom chtéli piedstavit vySe zminénou Spolecnost spektdkiu, ve které je
v podstaté shrnuta teorie stojici v pozadi viech aktivit situacionistického hnuti.®> Avsak nejen to —
Debordova kniha je pfedevsim fascinujicim, zhusténym, misty az enigmatickym popisem svéta, ve
kterém trzni kapitalismus slavi drtivé vitézstvi a (de)formuje v podstaté kazdy moment lidského
zivota. Autor ndm s ledovou preciznosti predklada svoji bezutésnou vizi, zdroven vSak naznacuje i

mozné zpusoby odporu proti neustale expandujicimu spektaklu.

Pojem spektaklu je ustfednim bodem Debordovy teorie. Jedna se o pojem velmi komplexni a
mnohovrstevnaty. Celd kniha by se v podstaté dala chapat jako jeho detailni prozkoumavani a
odhalovani jeho moznych vyznamu a poli plsobnosti. Autor ndm vSak proniknuti do této problematiky
prili§ neusnadiiuje — namisto postupného, strukturovaného tivodu hodi ¢tenare takiikajic ,,pfimo do
vody* a necha ho, at’ se nesnadnym, tezovitym textem prokousa po svém. My jsme v nasi praci zvolili
postup odliSny — Vv prvni ¢asti naseho vykladu se zaméfime na autory, jejichz mysleni souzilo
Debordovi jako velky zdroj inspirace a z jejichZ prace ve svém teoretickém vykladu vyznamné tézil:
Karla Marxe a GydrgyeLukacse. Konkrétné nas bude zajimat predev§im Marxiv vyklad pojmu zbozi,
ktery podavé v prvnim dile svého Kapitalu,® a Lukécsovo rozvinuti tohoto pojmu a s tim souvisejici
problematika zvécnéni, které muizeme nalézt vjeho nejvyznamnéjsim dile History and Class
Consciousness.” Tento Gvod Kk prvni ¢asti nam tak vytvoii teoreticky zaklad k uchopeni Debordova
mysleni (je to ostatné i zéklad, na kterém je toto mysleni vybudovano), a zprostfedkuje tak zaroven

nasemu vykladu plynuly pfechod k problematice spektaklu. V1iv obou zminénych autort, predevsim

1Debord, Guy: Spolecnost spektdklu, pt. Josef Fulka a Pavel Siostrzonek, INTU, Praha, 2007.
2 Vaneigem, Raoul: The Revolution of Everyday Life, pf. Donald Nicholson-Smith, Rebel Press, London, 2006.
>4In 1967, | wanted the Situationist International to have a book of theory.” Viz Preface to the Fourth Italian
Edition of Society of the Spectacle (1979); citovano z Bracken, Len: Guy Debord — Revolutionary, Feral House,
Venice, CA, 1997, str. 128. Preklad J. 5.: “V roce 1967 jsem chtél, aby Situacionistickd internaciondla ziskala svoji
knihu teorie.”
4 Marx, Karl:Kapitdl: kritika politické ekonomie, Svoboda,Praha, 1980.
> Lukdcs, Georg: History and Class Consciousness: Studies in Marxist Dialectics, pr. Rodney Livingstone, MIT,
Cambridge, 1976.
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Lukacse, 1ze podle naseho nazoru jen stézi precenit — cela Spolecnost spektdaklu se do jisté miry da Cist
jako rozpracovani Lukacsovych vysSe zminénych tezi, a jak uvidime dale, budeme na jeho myslenky

narazet v prib¢hu celé prvni Casti nasi prace.

V druhé poloving prvni ¢asti se pak dostaneme k samotnému pojmu spektaklu. Pti jeho vykladu se
predev§im budeme snazit uvolnit sevienou formu Debordova textu a izolovat jednotlivé vyznamové
roviny sledovaného problému. To nam umozni strukturovat vyklad do jednotlivych oddild, coz by

meélo prispéet k vetsi prehlednosti textu.

V druhé Casti na$i prace se potom zaméfime na samotnou situacionistickou tvorbu. Ta pfedstavuje
jeden z vysadnich zpisobi, jak bojovat se ,,spole¢nosti spektaklu®, popfipadé jak prispivat k vytvaieni
takovych podminek, které povedou k jeho znigeni. To bylo od pocatku jeji primarni — ne-li jediny —
cil, kterému byla podfizena jeji samotna podoba. Zamérné se ve spojeni s ni vyhybame slovu
,2umélecka®, nebot’ situacionisté se v jejim ramci snazili uméni integrovat do kazdodenniho Zivota a
tim piekonat. Divody, které je k tomu vedly, piedstavuji jedno ze stéZejnich témat nejen druhé Casti
na$i prace, nybrz i jejiho celku. Pfedstavuji totiz styény bod s jadrem Debordovy kritiky spektakularni
spoleCnosti a stejné tak se odrazeji i v jim prosazované podobé spole¢enského usporadani, které ma

prinést situacionisty vzyvand socialni revoluce.

Stfedem naseho zajmu bude predevsim zplsob, jakym situacionisté pracuji s odkazem mezivalecnych
avantgard. Spolu s Debordem rozvijenou teorii spektakularni spole¢nosti tvoii pravé dédictvi
dadaismu a surrealismu z&kladni stavebni kdmen jejich tvorby. V ni se ho snazi kriticky zhodnotit a
nasledné tviiréim zptisobem rozvinout, neboli, jejich slovy, pfekonat. A pravé toto prekonani bychom

chtéli v ustfedni ¢asti nasi prace prozkoumat.

Mysleni a nazory Guye Deborda jsou velmi radikalni, az extrémni. V pribéhu nasi prace budeme
narazet na mnoha mistech na formulace, jez ptfimo volaji po kritickém vymezeni. Na druhou stranu
vsak pravé v Debordové radikalité spociva jeho nejveétsi zajimavost a Casté tfisténi textu oponentnimi
nazory by podle naseho nazoru celé praci spiSe uskodilo. Rozhodli jsme se proto zvolit odliSny
ptistup: v hlavni casti textu pfistupujeme na Debordovy vypjaté pozice, stavame se ,,debordiany* a
kritické zhodnoceni si schovame na samotny zavér. V ném se zaméfime na podle naSeho nazoru
neuralogicky situacionistické teorie, jimz je jejich odmitavy postoj k jakékoli formé oddélenosti. Ta je
podle nas piili§ ptikra a zjednodusujici a neumoziiuje vytézit z konceptu distance a jejiho vyznamu

V uméni pozitivnirozmér.

Na tomto misté bychom se chtéli rovnou vyporadat se dvéma moznymi namitkami ohledné struktury
na$i prace. Prvni znich by se tykala toho, do jaké miry je moZné ztotoziiovat Deborda s celym
situacionistickym hnutim, neboli do jaké miry je Debordova teoretickd prace relevantni pro

posuzovani vSech aktivit skupiny po dobu deseti let. Jak jsme vidéli vySe, sam Debord koncipoval
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Spolecnost spektaklu jako teoretické dilo praveé pro Situacionistickou internaciondlu. Kromé toho si je
tteba uvédomit, ze on sam byl spolu s Michele Bernstein jedinym, kdo byl jejim ¢lenem od jejiho
zalozeni az do vydani Spolecnosti spektdklu. AvSak nejen to — od samého pocatku byl jejim
neformalnim vidcem, sepsal jeji klicové dokumenty a dokonce, v az obsedantni touze po uchovani
»zdravého®, revoluéné odhodlaného jadra, sam inicioval fadu vylouCeni ostatnich ¢lend, jejichz
aktivita ¢i nazory se podle n&j neshodovala s poslanim skupiny. Ackoli byla Situacionisticka
internacionala uskupenim mnoha rtiznych osobnosti, nedd se tedy predpokladat, ze by pod jeji

hlavic¢kou vzniklo néco, co by bylo v rozporu s Debordovymi nézory.

Druh& namitka s prvni Uzce souvisi a tyka se obhajitelnosti prevracené posloupnosti vykladu, tedy
faktu, Ze se nejprve zabyvame dilem, které bylo sepsano v roce 1967, a chceme s jeho pomoci
nasledné interpretovat udalosti a textu jemu piedchazejici. Nase divody pro tento postup jsou Cisteé
formalniho charakteru — rozhodli jsme se pro tradi¢ni postup, kdy se nejprve vyloZi teorie, a teprve na
jejim pozadi se nasledné rozvine samotnd praxe. Jednd se podle naseho nazoru o piehlednéjsi a pro
potfeby naseho vykladu mnohem vhodnéjsi postup (jsme si nicméné védomi, ze se tim do jisté miry
zpronevefujeme samotnému Debordovi, ktery vzdy razil pojeti, podle kterého ma teorie nasledovat
vzdy az za revolucni praxi). Co se tyCe obhajoby tohoto postupu, tu jsme do jisté miry podali jiz
v odpovédi na prvni namitku. Doplnime ji jesté nasledujicim citdtem z autorovy Predmluvy ke tretimu
francouzskému vydani z roku 1992: ,.Tato kniha, ve které jsem nikdy nezménil ani slovo, byla od roku
1971 znovu vydavana v nakladatelstvi Champ Libre. (...) I toto vydani je naprosto totozné s vydanim
zroku 1967. (...) Nejsem clovék, ktery by se opravoval“® Debord v priibdhu svého pusobeni
v Situacionistické Internacionale své nazory nerevidoval, nanejvys je precizoval do podoby, kterou
nasledné vtiskl do své zésadni knihy. Tu tak v zadném piipadé nelze chapat jakozto ,,opravu jeho

predchozich nazori, ale spise jako jejich krystalicky vyprecizovanou a zhusténou vyslednici.

6Spolec'nost spektdklu, str. VII.
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st prvni

1. Marxova teorie zbozi

Nejprve tedy zaméfme nasi pozornost na prvni dil Marxova Kapitélu, v jehoz prvni kapitole analyzuje
strukturu zbozi. To se v tomto rozboru ukazuje jako zakladni jadro kapitalistické produkce, jejiz
rozvinutgjsi formy (kapital, nadhodnota, namezdni prace) jsou od né¢ho odvozeny. Co je pro nas vSak
dilezitejsi, je fakt, ze proces abstrakce, ktery je pfimym disledkem fetiSistického charakteru zbozi, a
stejné tak odcizeni, které z tohoto procesu plyne, prameni ze samé podstaty kapitalismu, a nejsou tudiz

pouze jeho vedlejsim efektem.

Zbozi ma podle Marxe podvojny charakter: jednak ma svoji uzitnou hodnotu, ktera ma kvalitativni
charakter, jednak hodnotu sménnou, ktera vyjadiuje vztah daného zbozi k jinym druhiim zbozi v rdmci
trzni smény a jez ma tak charakter kvantitativni. Tvoii tak spoleény jmenovatel, na jehoz zakladé
mohou byt jednotlivé kusy jednodu$e poméfovany. Podstata této hodnoty spoéiva podle Marxe v
mnozstvi tzv. abstraktni prace, které je potieba k produkci jednoho kusu zbozi vynalozit. Tim, Ze se na
roviné sménné hodnoty od sebe jednotlivé druhy zbozi nijak kvalitativné neodlisuji, prace, ktera ji
zaklada, je taktéz zbavena veskeré své specifické kvality. Prave v této redukcei se konstituuje prace ve
své abstraktni podobé, prace, jejimz jedinym métitkem se stava kvantitativni hledisko ¢asu (tedy doby,

nutneé k vyrobé daného produktu za danych podminek v dané spole¢nosti).

Trzni hospodafstvi, které je na existenci zboZi postaveno, se pak Marx snazi vylozit v jeho historické
genezi. Je piesvédCen, Ze dokud byla vyroba vramci jednotlivé komunity (jako jsou napiiklad
vesnice) fizena konkrétni potfebou, dominovala u vyrobkii uzitnd hodnota a sménnd hodnota
vystupovala do poptedi jen sporadicky (v pfipadé piebytkd). Tomu odpovidali charakter prace, kdy
(témet) kazdy ¢len komunity pfispival v ramci délby prace svym specifickym piispévkem, od n€¢hoz se
zaroven odvijelo jeho postaveni v komunité (socidlni vztahy jsou ,,produkovany* spolu s materialni

vyrobou). Vidime tedy, ze kvalitativni povaha prace zlstava zachovana.

Zbozi v podstaté ,,vznika“ ve chvili, kdy je prekroCena ur¢itd hranice objemu vyroby a v ramci
historickych procesti dochazi k akumulaci vyrobnich prostiedkd a vzniku kapitalu na jedné strané, a
siroké masy lidi bez vyrobnich prosttedkt a pidy na strané druhé.” Kombinace téchto faktort
zapfiGini, Ze se vyroba zaCne zaméfovat na produkci zboZi, tj. produkci za uéelem smény a s ni

spojenych ziskli. Sménna hodnota vystupuje do popiedi a potlatuje hodnotu uzitnou. Ta sice nemizi,

"Pro podrobnéjsi vyklad viz Hauser, Michael: Prolegomena k filosofii souc¢asnosti, FILOSOFIA, Praha, 2007,
kapitola Kapitalistickd formace, str. 57-62.
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stava se vSak pouhym nositelem hodnoty sménné, jeji ,,formou®. UZitnd hodnota, kterd je konkrétni, je
tak pfistupna pouze skrze néco abstraktniho, tedy hodnotu sménnou, respektive skrze jeji reprezentaci

— penize.

Clovék se tomu odpovidajicim zptisobem musi piizpiisobit. Jeho prace se stava praci namezdni, ktera
je nabizena na trhu na prodej jako jind komodita, za Gcelem zapojeni se do procesu vyroby v podobé
prace abstraktni. Clovék je tak redukovan na zprostfedkovatele abstraktni prace (délnika), je odcizen
své vlastni praci, i vyrobkiim, na jejichz produkci se podili. Socidlni vztahy mezi takto izolovanymi

jedinci pak vznikaji pouze a posteriori, jako privodni jev smény zboZzi.

Predevsim vsak dochazi k tomu, ze hodnota vyrobki (tj. jejich smé€nna hodnota), ktera je vysledkem
abstraktni préace (viz vyse), se jevi jako bytostny atribut dané véci. Tim, Ze se zboZi ,,prezentuje* skrze
svoji uzitnou hodnotu, tj. jako konkrétni pfedmét, vznika iluze, ze pravé tyto jeho konkrétni vlastnosti

jsou pri¢innou jeho hodnoty. A pravé v tom spociva podle Marxe fetisisticky charakter zbozi.

Marx ho srovndva stim typem iluzi, které provazi kazdé nabozenstvi, totiz Ze k produktu lidské
predstavivosti — k bohu — se pfistupuje, jako kdyby byl skuteény. Stejné tak je tomu v ptipadé zbozi a
jeho sménné hodnoty. Ta je sice vysledkem historicky podminéného typu produkce, a jako takova
pouze lidskym vytvorem, je nicméné vnimana jako néco od pfirody daného. Obdobné vztahy, které na
zakladé¢ toho mezi jednotlivymi druhy zbozi funguji, jsou piijimany jako jakéasi autonomni
,pseudopiiroda®, ve které plati vlastni pravidla a zakonitosti, nezavislé na lidské vuli. Disledkem
vSech zminénych aspektti potom je, ze vztahy mezi lidmi se stavaji stale vécnéjsi (Clovek je jakozto
zdroj abstraktni prace chapan jako soucast tohoto ,,pfirozeného svéta zbozi), zatimco na véci se

prenaseji vztahy socialni.

Anselm Jappe® v souvislosti se zboznim fetigismem zdiraziiuje jeden podstatny poznatek: vétsina
badatelti podle n¢j chape tento fenomén reduktivné, pouze jako aspekt falesného védomi, tedy jako
mylnou pfedstavu o fungovani kapitalistického systému. Jeho vyznam je vSak mnohem vétsi. Je totiz
tim momentem, skrze néjz vyrobni proces urcuje lidsky Zzivot, kde ho na vSech jeho urovnich
podrobuje zakonitostem produkce, jejimz jedinym cilem je neustalé generovani zisku, nikoli
uspokojeni lidskych potieb. Samotny pojem zbozi tak neni nééim v jadru ,neutrdlnim®. Jeho
problemati¢nost nevyvstava az v kontextu teorie nadhodnoty (tj. ve faktu vykofistovani), nybrz
vyplyva z jeho samotné podstaty. Zaroveti tak neni podle Jappeho ani Cisté ekonomickym terminem,

ale daleko spise specifickou spole¢enskou formou.

8Jappe, Anselm: Guy Debord, pt. Donald Nicholson-Smith, University of California Press, Berkeley, CA, 1999, str.
16.
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2. Lukacsova teorie zvécnéni

A pravé timto smérem rozviji ve svém dile History and Class Consciousness pojem fetiSismu Georg
Lukéacs.® V prvni &asti ustiedni eseje Reificaion and Proletarian Consciousness, ktera tvofi jadro celé
knihy, zavadi autor pojem zvécnéni. Jako jeho zakladni fenomén chape pravé zbozni fetiSismus.
Lukécs u néj zdlrazinuje predevsim fakt, ze se v jeho rdmci aktivita ¢lovéka — jeho prace — stava nééim
objektivnim, ,,vécnym®, a stavi se proti nému. V této opozici potom rozliSuje jak objektivni, tak
subjektivni aspekt. Prvné jmenovany spoé¢iva v tom, Ze timto procesem vznika svét véci a jejich
vztaht (viz vyse), jejichz zakonitosti mohou byt ¢lovékem poznany, nikoli v§ak zménény; subjektivni
V tom, ze objektivizovana lidska prace, ktera se proti ¢lovéku stavi, se podiizuje zakontim tohoto svéta

véci, ktery vladne spolecnosti. Z (abstraktni) prace se tak stava zbozi jako jakékoliv jiné.

Zvécnénim Lukacs nazyva jednoduse kazdy takovy proces, ve kterém se spolecenské vztahy ptetvari
na objektivni zékonitosti, kterym jsou nasledné podiizeny jednotlivé aspekty lidského zivota. Lukacs
ve zvécnéni vidél zdkladni dynamicky moment burzoazni spolecnosti, univerzalni kategorii, ktera
podle n&j stoji v zakladu viech Marxovych ekonomickych analyz.!® Jako takové je tedy zaroveii
hlavnim faktorem determinujicim lidsky Zivot na vSech jeho rovinach; a jak uvidime pozdé&ji, tato

koncepce bude siln¢ rezonovat s myslenim samotného Deborda.

Lukacs se snazi v druhé ¢asti eseje ukazat ptisobnost zvécnéni na burzoazni filosofii, ktera, jakozto
nadstavba burzoazng¢-kapitalistické spolecnosti, je timto procesem zasadné uréovana. Jeho disledkem
je fundamentalni selhani tohoto mysleni, spo¢ivajici v neschopnosti uchopit svét v jeho totalité. Podle
Lukacse je pfitom pravée tato (opravnénd) snaha spoleCnym jmenovatelem racionalistické filosofie od
Descartese po Hegela. Jejich metod€ je zaroven vlastni to, Ze chdpou objektivni svét jako produkt
poznavajiciho subjektu. Lukécs oba aspekty povazuje za spravné, dodava vsak, ze tomuto predsevzeti
nejsou zminéni myslitelé schopni dostat. Divod pro to spociva jednak v tom, Ze se jejich mysleni
pohybuje ve statickych a abstraktnich kategoriich, které nejsou schopny integrovat celek objektivniho

M7 o7

svéta (viz napiiklad Kantova ,,véc o sobé&®), jednak v nedocenéni aktivity tvoticiho subjektu.

° “The commodity can only be understood in its undistorted essence when it becomes the universal category of
society as a whole.” Viz Reificaion and Proletarian Consciousness, in: History and Class Consciousness, str. 85.
Preklad J. S.: “ZboZi miZeme porozumét v jeho neporusené podstaté, pouze stane-li se univerzdini kategorif
spolecnosti jako celku.”
10wy might be claimed (...) that the chapter dealing with the fetish character of the commodity contains within
itself the whole of historical materialism.” Viz tamtéz, str. 170. Preklad J. 8.: “MuiZeme fici, (...) Ze kapitola
zabyvajici se fetiSistickym charakterem zboZi v sobé obsahuje celek historického materialismu. ”
" Dluzno dodat, Ze Lukacs tyto pozice pozdéji opustil a verejné se od nich distancoval. V predmluvé k vydani
z roku 1967 se obsirné vénuje divodlm, které ho k tomu vedly. Pro nés vsak tento fakt v rdmci nasi prace neni
pfilis podstatny.
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Az sptichodem Hegelovy dialektiky, kterd docenila vyznam historie jakozto procesu tvofivého
sebepoznani, bylo mozné piekonat pretrvavajici propast mezi subjektem a objektivnim svétem
vV dynamice totalniho systému. Hegel vSak pfesto musel ve své snaze nutné ztroskotat, nebot’ mylné
identifikoval subjekt tohoto historického déje v bezcasém svéteé lezicim mimo historii samu. Podle

Lukacse tak jeho filosofie nakonec neni ni¢im jinym nez pouhou mytologii.

A tak teprve az Marxovo ztotoznéni onoho subjektu s proletariatem ucinilo vySe uvedenym
pozadavkim zadost. Naopak burzoazie a jeji mysleni je od svéta v celku oddélena (nepodili se na jeho
tvorb€), a nemd tak moznost mu porozumét, ani byt hybatelem historického procesu. Burzoazni
spolecnost je sice charakteristickd svym neustdle postupujicim pifekonavanim lidské zavislosti na
pfirodé, které spéje az do svého protikladu, totiz k jejimu ovladnuti. Zaroven vsak tuto ptirodu
nahrazuje tzv. ,,druhou pfirodou®, tedy svétem zbozi a jeho vztahti, jehoz zakony jsou stejné
iracionalni a na ¢lovéku nezavislé jako ty ptirodni. Burzoazni véda, ktera tuto druhou pfirodu zkouma
Vv jejich jednotlivych aspektech, tak jest¢ dale legitimizuje vSechny formy zvécnéni, nebot je zkouma
jakozto objektivni realitu. VSechny tyto aspekty ve vysledku brani proletariatu v procesu
sebeuvédoméni, jehoz vyusténim by méla byt socialni revoluce, tedy spojeni subjektu, proletariatu, a

objektu, socialniho svéta, ktery vytvari, v jedno.



3. Debordova teorie spektaklu

V tomto stru¢ném uvodu jsme si vytvofili pojmovy a teoreticky zaklad, ktery ndm umozni plynule
vstoupit do mysleni Guye Deborda. Ten se k Marxovu pojeti zbozi, jak zahy uvidime, pfihlasuje
Vv podstaté explicitné hned v druhé kapitole Spolecnosti spektdiklu, ktera nese piithodny nazev Zbozi
jako spektékl. Lukacsovo mysleni, jak bylo naznaeno vyse, pak ma stim Debordovym mnoho
sty¢nych bodl — n€které z nich jsme se pokusili tematizovat explicitn¢ a podrobné (zvécnéni jakozto
univerzalni kategorie spolecnosti), jiné byly naznaceny jen letmo (odcizeny cas, totalita) — ty se

dostanou ke slovu v pribéhu dalsiho vykladu.

3.1. Spektakl jako zbozi

Zminéna druha kapitola Spolecnosti spektakiu je zvelké Easti pouze rekapitulaci zakladnich
marxistickych tezi o pfedpokladech kapitalistické spolecnosti. Debord si v§ima rozvoje produktivnich
sil (40),"? skute¢nych nevédomych d&jin lidstva, vramei nichz do§lo — v kombinaci s akumulaci
kapitalu — k vitézstvi sménné hodnoty, tedy kvantity nad kvalitou. Price se zménila na praci ndmezdni,
zbozi na Gstfedni hnaci motor ekonomiky, ktera se diky tomu osamostatiluje a vytvari druhou piirodu.
ProtoZe je vyrobni proces postaven na generovani zisku, nema zadny cil, a obsahuje proto v sobé
fundamentélni nouzi (44), kterou nelze nijak uspokojit — pouze kumulovat. To ma za nasledek
zvracené vnucovani umeélych pseudopotieb (68), které je neseno a podporovano reklamou a jinymi
informacnimi prostiedky. Jak trefn€ poznamenava Jappe, u mnoha druhii zbozi miizeme sledovat
definitivni vitézstvi sménné hodnoty — nikoli jiz jen ve smyslu uplné dominance, nybrz rovnou
V naprosté absenci hodnoty uZitné; takové zboZi je potom konzumovatelné pravé jen jakozto zbozi.™
V ramci tohoto procesu stimulace konzumu je kazdé jednotlivé zbozi prezentovano jako zdroj
finalniho, nepiekonatelného uspokojeni, vznasi se kolem n¢j aureola vyjimecnosti, ktera se rozplyne
ve chvili, kdy se dostane zakaznikovi do rukou a na trhu se objevi produkt dalsi (Debord to ilustruje na
fenoménu tzv. ,gadgets” (67)). Tato neustala lez, nekonecné odsouvané uspokojeni, je pravdou
konzumni spole¢nosti — ,,spektdkl je naprosto dogmaticky a zaroven nemiize vyustit do zZdadného

pevného dogmatu® (71).

Ly pripadé citaci ¢i odkazl na Spole¢nost spektdklu budeme odkazovat na konkrétni tezi, nikoli na stranku, na
které se nachazi; zaroven budeme tyto odkazy vkladat pfimo do textu. Oboje podle naseho nazoru prispéje

k vétsi prehlednosti vykladu.

B viz Jappe, str. 10.



Jeho disledkem je nicméné to, co Debord nazyva ,,zboznim humanismem (43). Na rozdil od prvotni
faze akumulace kapitalu, kdy bylo na proletafe nahlizeno pravé jen jako na dé€lnika, ¢ili jako zdroj
pracovni sily, vramci ,,druhé primyslové revoluce” (42) zafina systém spoléhat na délnikovu
spolupréci. A tak zatimco je v praci vystaven soustavnému pohrdani ve form¢ dohledu a jinych forem
organizace produkce, jakmile se za délnikem zaviou dvete tovarny, stane se ctihodnym zakaznikem,
se kterym se zachazi se zdanlivou tictou a zdvotilosti — jeho ,,volny cas a lidstvi* se stavaji polem pro
politickou ekonomii (43). S tim, jak tato sféra konzumni spotieby neustale bobtna — ¢ehoz disledkem
je postupujici akumulace oddélenych produktl a koncentrace vyrobnich procesti — jde ruku v ruce
roz§itujici se odcizeni spolecnosti od jejich vlastnich produktd, neboli ,proletarizace svéta* (26).
Odcizeni a izolace se tak uz netyka prednostné proletariatu, nybrz se stava zakladni zkusenosti vSech
lidi. Za ptiklad mohou poslouzit zaméstnanci tzv. terciarniho sektoru, jejichz pocet s postupujici
automatizaci vyrobniho procesu dramaticky nariistd — pfestoZze se na vyrob€ piimo nepodili, jejich

spoleCenské postaveni je v podstaté totozné s tim délnikovym (45).

To, co Debord popisuje, a co je na piedchozich Fadcich zatim jen v obrysech naznaceno, je spole¢nost,
ve které zbozi a s nim spojené odcizeni, slavi totalni vitézstvi. To, co Lukacs ve svych analyzach zatim
spiSe jen tusil ¢i predvidal, se postupem Casu stalo skutecnosti — pohyb zbozi definitivné ptrekonal
veskeré hranice a spojil cely svét v jeden velky trh (39), trzni logika Gspé$né zkolonizovala v§echny
sféry lidského zivota, od volného ¢asu az po podobu méstské vystavby (viz nize), izolace jedincl vici
produktim jejich prace i viéi sob& navzajem byla s postupujicim vyvojem techniky dovedena
k dokonalosti (automatizace produkce a masové rozSifeni televizi a automobili). A pravé tato

hypertrofie zbozniho fetiSismu a vSech jeho dasledkt se zhustuje v podobé spektaklu.

wpektdakl chdapany ve své totalité je zdaroven vysledkem i projektem stavajiciho zpiisobu produkce.
Neni doplnikem skutecného svéta, neni jeho dodatecnou dekoraci. Je jadrem irealismu redlné
spolecnosti. Spektakl ve vsech svych specifickych podobach, at' uz jako informace ¢i propaganda,
reklama ¢i prima spotieba produktii zabavniho priimyslu, tvori soucasny socialné dominantni model
Zivota. Je vSudypritomnym potvrzenim jiz uskute¢néné volby v ramci produkce i spotieby, kterd z této
produkce primo vyplyvda. Forma i obsah spektdklu jsou bezvyhradnym ospravedinénim podminek a
ucelu stavajiciho systému. Spektdkl, jakozZto okupace vétsiny casu prozZivaného mimo moderni

produkci, je rovnéz neustalou pritomnosti fohoto ospravedinéni (6).

3.2. Spektakl jako obraz a ideologie

Spektakl 1ze tedy chapat jako urcity jednotici obraz roztiisténého svéta spolecnosti, nebo, Iépe feceno,

jako ,spolecensky vztah mezi osobami, zprostredkovany obrazem' (4). Jako takovy svét nejen
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zobrazuje, nybrz i dany tad ospravedlituje — je jeho ,,diplomatickou reprezentaci®. To je mozné jen
diky tomu, Ze jeho komunikace je bytostn¢ jednosmérna. I kdyz je chybné ztotoznit spektakl
projevem® (24). Jejich podstata totiz tkvi pravé v oné jednosmérnosti, kterd z lidi ¢ini pouhé divaky,
pasivné piijimajici obhajobu zdanlivé objektivnich spektakularnich vztahti. Ve spektaklu se tak jedna
Cast svéta pasuje do podoby reprezentace svéta v celku — stala se ,,autoportrétem moci v dobé, kdy moc
totalitarne #idi podminky existence“ (24). Kli¢ k jejimu uspéchu spodiva ve vSeobecném piijeti
zjevného jako neoddiskutovatelné pravdivého — ,,co se jevi, to je dobré, a co je dobré, to se jevi (12)
— nebot’ ,jeveni se je monopolizovanym jazykem spektaklu. Fakt, Ze toto jeho vitézstvi bylo tak
snadné, vyplyvd podle Deborda mimo jiné ztoho, Ze zrak byl pro zapadni mySleni odjakZiva
dominantnim smyslem — jeho abstraktnost tak odpovida abstraktnosti celé spektakularni spole¢nosti
(19). Disledkem toho je, ze se skuteény svét, ktery jiz neni jinak mozné uchopit v celku, méni na
obrazy a ty se naopak méni ve skutecné bytosti (18) — ,,abstrakce kazdé specifické prdace i obecna
abstrakce souhrnné produkce se dokonale vyjadruje ve spektiklu, jehoz konkrétnim zptisobem byti je
prave abstrakce (29).“ A izolovany divak, ktery pasivné pfijima spektakl (jenz je ve skuteénosti jeho
pouhym vytvorem) jakoZto celkovy obraz svého svéta, se v této pasivité soustavné odcizuje sam sobé

a svym touham (30).

Spektakl je tak také mozné chapat jako svého druhu ideologii, totiz jako ideologii
,materializovanou“.** Ideologie predstavuje pro Deborda zdklad mysleni téidni spole¢nosti po celou
dobu jeji existence. Jestlize jeji podstata spociva v deformaci védomi skute¢nosti, tak v okamziku jeji
materializace dochazi k ptevraceni tohoto vztahu — vznika védomi deformované skute¢nosti. ,,Kdyz je
ideologie, jez je abstraktni viili k univerzalnu a zdroven iluzi univerzdalna, v moderni spolecnosti
legitimizovana univerzalni abstrakci a faktickou diktaturou iluze, neni jiz voluntaristickym bojem
néceho dilciho, nybrz jeho vitézstvim (212).“ Jinymi slovy: spektakuldrni spolecnost je spole¢nosti, ve
které konkrétni ideologie jiz zvitézila. Obtiskla se do podoby této spolecnosti, a stala se tak nécim
samoziejmym. Jeji obhajoba se redukuje na (post-ideologické) pozitivistické zkoumani, ¢i jen prosté
konstatovani faktl. Nemd zadné jméno, ani d€jinny program, nebot’ déjiny ideologii (respektive déjiny

vibec, viz nize) jiz skon¢ili.

Spektakl je tedy ideologii par excellence: jeho podstata spociva v despotismu fragmentu, ktery se
vnucuje jako pseudopoznani celku. V plné mife tak vyjevuje ,podstatu veskerého ideologického
systemu: zbidaceni, zotroceni a negaci skutecného zivota“ (215). Podle Deborda v sobé zaroven
uchovdva ve zvracené pseudokonkrétni podobé hlavni ideologické charakteristiky vulgarniho
materialismu a idealismu. Tim, Ze se skrze spektakl stavaji prosté véci pany veskerého socialniho

zivota, se napliiuje kontemplativni charakter nehistorického materialismu a jemu vlastni tendence

“Viz devata kapitola Spolecnosti spektdklu nazvana Materializovand ideologie.
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idealizovat hmotu. Zaroven piedstavuje spektakl abstraktni ideal spolecnosti, ktery se vtiskava do

vSech podob lidského zivota, ¢imz se realizuje vysnéna ¢innost idealismu.

3.3. Spektakl jako totalita a oddélenost

Jak jsme vidéli jiz vySe, proces ustanovovani spektaklu spoc¢iva ve fetiSistickém osamostatnéni se
jedné Casti svéta spoleCnosti, ktera se nasledn€ pasuje do role modelu svéta v jeho celku a zaroven
nastroje jeho sjednocovani (3)."> Toto osamostatnéni je umoznéno nejednotnosti celé spole¢nosti, jez
je zpusobena fundamentalnim rozporem lezicim v jejim jadru (tedy jejim tfidnim charakterem).
Sjednocovani, které spektékl poskytuje, je tak pouze zdanlivé — je zalozeno zbytnénim jedné Casti
svéta, ktera se stavi proti jeho zbytku. Vyjadieno tradi¢nimi marxistickymi pojmy: spektakl neni
totalitou spolecnosti v celku, nybrz pouze jejim faleSnym védomim. Sjednocuje tak sice ,,oddélené, ale
sjednocuje je jakozto oddélené* (29), a skute¢nou totalitu tak znemozfiuje. Vzhledem k tomu, Ze jeho
podstata je zaloZena ve zvécnéni zboznich vztahd, které se objektivizuji v ,,druhé ptirodé®, predstavuje
spektakl faktickou negaci zivota, ,,pohyb ne-zivého“, ktery se stal viditelnym (10). Tomu odpovida i
pasivita, do které uvrha celou spolecnost, nebot, jak uvidime dale, pravé aktivita je pro Deborda

neoddéliteln€ spojend se svobodou a Zivotem jako takovym.

Skrze pojem pseudototality, kterou spektakl ustavuje, se opét vraci do ,hry* Lukacs. Pro n¢j, jak
ukazuje Parkinson,'® je totiz totalita jednim ze zékladnich aspekti marxistické metody. A Debord ve

Spolecnosti spektdklu v tomto bod& na Lukécse tvofivé navazuje a zaroveii ho prekraduje.’’

Podle Lukacse predstavuje pojem konkrétni totality uz u Hegela jadro dialektiky — je tou kategorii,
ktera vladne realité. Tim narazi na Hegelovu tezi, podle které¢ je nejdokonalejsi forma mysleni
V nejvyssi mife systematicka. Tedy Ze je vnitin€ koherentni, kompletni a predev§im konkrétni. To
znamena, Ze jeji kompletnosti neni docileno za cenu abstrakce od konkrétniho do podoby systému
obecnych zakont (jako je tomu napiiklad v ptirodnich védach), nybrz Ze individudlni je v ni podrzeno

a usouvztaznéno. Zdokonalovani myslenkové formy tak probiha smérem od méné k vice

Debord nicméné poznamenava v tezi 8, jedné z nejbrilantnéjiich z celé knihy, e toto jednoznainé déleni je
do jisté miry zjednodusujici: ,,Neni mozné proti sobé abstraktné stavét spektdklu a skutecnou socidlni ¢innost;
toto zdvojeni je samo zdvojeno. Spektdkl, jen prevraci skutecnost, je fakticky produkovdn. Zitd skutec¢nost je
zaroveri materialné zahlcena nazirdnim spektdklu a sama o sobé prebird spektakularni rad tim, Ze mu vyslovné
pfitakdvad. Objektivni skutecnost je pfitomna na obou strandch. KaZdy takto ustdleny pojem je zaloZen pouze na
prechodu ke svému protikladu: skutecnost vyvstavad ve spektdklu a spektdkl je skutecny. Toto vzdjemné odcizeni
je podstatou a oporou stdvajici spolecnosti.”
18 viz Parkinson, George Henry Radcliffe: Georg Lukdcs, Routledge & Kegan Paul, London, 1977, str. 39-40.
iz Jappe, str. 24.

11



komplexnimu a zaroveni od abstraktnéjSiho k relativné konkrétnimu. Kazdy partikularni historicky

proces je pak pochopitelny skrze tuto jednotu mysleni a historie.*®

Na tomto mist€¢ mizeme pfipomenout Lukacsovu kritiku burZzoazni védy (viz vyse), ktera zabyvanim
se partikularnimi fakty znemoziuje uchopeni skute¢nosti v jeji totalité. Je to podle Lukacse pravé jen
konkrétni totalita marxistické dialektiky, ktera je schopna postihnout jednotlivé aspekty lidského
zivota jakozto momenty vSezahrnujiciho procesu. Takové fenomény, jako jsou valky ¢i ekonomické
krize, se potom diky tomu nejevi jako vysledky nahodilych lidskych ¢int, nybrz jako nutné dusledky

zakoni, které burzoazni védé zlstavaji skryty.

Totalita, kterou tvoii spektakl, se da oznacit za svym zpisobem koherentni, nicméné v ostatnich
uré¢enich evidentné selhava. Svoji bytostnou nekomplexnost, jeZ prameni z jeji oddélenosti, se snazi
maskovat absolutizaci jevovosti, ktera je jeji doménou. Fakt, ze je nejvySsi mirou abstrakce, a tudiz
z podstaty nekonkrétni, zase svou vSudypiitomnosti a kolonizaci vSech sfér lidského Zivota. Jedna se
tedy o fenomén parazitni, ktery pouze piebira vnéjskové rysy své autentické ,,predlohy* (viz napiiklad
zpusob, jakym vytvari zdani historicnosti nahrazovanim skute¢nych déjin lidi prazdnymi déjinami

véci, ¢imz se zabyvame nize) a jenz si své pijeti musi vynucovat svym neuprosnym samopohybem.

Jappe si v této souvislosti v§ima toho, Zze Lukacs si jesté nebyl plné védom vSech disledkt procesu
zvéenéni — totiz, ze sméfuje k vytvofeni uzavieného systému.'® llustruje to na zajimavém srovnani
nasledujicich dvou pasazi. Podle Lukacse ,,mechanizace vytvari z délnikit izolované abstrakini atomy,
jejichz prace je jiz neprivadi primo a organicky k sobé navzdjem, ta je naopak v narustajici mire
zprostiedkovavana vyhradné abstraktnimi zdkony mechanismu, ktery délniky uvéziuje.“*® Debord
tvrdi, Ze ,,se zobecnénym oddélenim pracujicich od produktu jejich prace se ztraci jakykoli jednotny
pohled na vykonanou cinnost, jakakoli primd osobni komunikace mezi témi, kdo produkuji.
S postupujici akumulaci oddélenych produktii a koncentraci produktivniho procesu se jednota a
komunikace stavaji vysadnim atributem rizeni systemu (26).“ Vidime tedy, ze ptfes zna¢nou podobnost
obou uryvkl se preci jen v popisu situace délnika li§i. Zatimco podle Lukacse se zakony zvécnéni
stavi mezi délniky a jejich praci jako urcity prostfednik a znemoznuje tak, aby se skrze tuto praci
autenticky setkali, pro Deborda se jiz tyto jednotlivé formy zvécnéni propojily do podoby

koherentniho systému, ktery pevné drzi v rukou prostiedky komunikace a zaklada zdanlivou jednotu.

'8 Je potfeba zminit, Ze se Lukacs v tomto svém vyméru do jisté miry zpronevéfuje klasickému pojeti
materialistické dialektiky. Hegelianské zd(razriovani jednoty mysleni a déjin, které se v totalité spaji, z ni Cini
myslici subjekt. Podle Lukacse to nicméné neni ,nematerialistické”, jenom je potreba tento subjekt spravné
identifikovat. Viz Parkinson, str. 39.
¥ Viz Jappe, str. 24.
2% | ukdcs, str. 90, preklad J. S. Original: ,,(...) mechanization makes of them (the workers) isolated abstract
atoms whose work no longer brings them together directly and organically; it becomes mediated to an
increasing extend exclusively by the abstract laws of the mechanism which imprisons them.“
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Druhy pojem, kterému bychom se radi vénovali, totiz odd€lenost, s tim prvnim uzce souvisi. Vidéli
jsme, ze totalita, kterou spektakl zaklada, je ,totalni“ jen zdanliv€. V jejim zakladu stoji odtrzeni se
svéta zbozi od zbytku spoleénosti a jeho ustaveni se jakozto jejiho celkového obrazu — tedy akt
oddéleni. Tim se ustavuje dvouclenny vztah, kdy na jedné stran¢ mame onen spektakularni obraz, na
stran¢ druhé proti nému pasivniho divéaka, pfijimajiciho jeho sdéleni. Samo oddéleni je tak v tomto
pohybu zdvojeno — nejprve dochazi k oddéleni ¢asti svéta od jeho celku, a ta nasledné zaklada
oddélenost mezi sebou samou a svymi divaky (viz teze 18 zminéna vyse). Podle Deborda tim vznika
vztah reprezentace, ktery takovéto dvoji oddéleni predpoklada; mizeme ho vyjadiit tradicnim
schématem: reprezentované — obraz — divak.”* Pikantni na tomto vztahu je, e oba krajni poly, tedy
reprezentované a divak, se do zna¢né miry prekryvaji; divak se tak ve spektaklu setkava sam se sebou,

respektive sam sob¢ skrze spektakl rozumi (~ falesné védomi).

Podle Deborda existuje vzajemna implikace mezi timto neautentickym sebeporozuménim a pasivitou.
Krystalizuji mu tak dva nesmiftitelné protiklady: autenticky zivot a aktivita na strané jedné, faleSné
védomi a pasivita na té druhé. V tezi 30 tento svar formuluje lapidarné: ,(...) ¢im vice nazird
(odcizeny divak), tim méné Zije;, ¢im vice svoluje k tomu, Ze se bude rozpozndvat v dominantnich
obrazech potieby, tim méné chape vlastni existenci a touhu.* Vidime zde tedy, jak se spektakularni
odcizeni rozpina, jak se ze sféry produkce, ve které ma pavod, rozSifuje i na dalsi oblasti lidské
¢innosti a kolonizuje dokonce i oblast ne¢innosti. Ta tak neni od vyrobniho procesu nijak osvobozena,
,Je na ni zavisla, je neklidnym a obdivnym podrobenim se nutnostem a vysledkim produkce* (27).
Pasivita, kterou spektakl vytvaii, funguje, a¢ je v jistém smyslu opakem (namezdni) prace, jako opora
spektaklu a celého systému. Skutec¢na svoboda tak podle Deborda nemtize existovat mimo Cinnost. Ta
je ovSem vramci spektaklu bud’ potlacena, nebo bezvyhradné vyuZita za ucelem jeho vytvofeni.
Rozsitovani volného Casu tak v zadném ptipadé nelze chapat jako osvobozovani se od prace, a jist¢ ani

jako osvobozovani svéta, ktery je touto praci vytvaien (27).

Debordovo pojeti oddélenosti se da opét Cist jako radikalni rozvinuti teze pfitomné uz u Lukacse,
jmenovité kontemplativniho aspektu kapitalismu. Podle Jappeho” mizeme u Lukacse vysledovat
mnohem vé&tSi diraz na tento fenomén nez u samotného Marxe. Jeho jadro tkvi v tom, ze délnik
Vv ramci vyrobniho procesu zaujima pouze jeho omezenou cast. Neni proto schopen rozeznat vic nez
jen malou ¢ast okolniho svéta jako vysledek své prace — zbytek lezi mimo sféru jeho védomé aktivity

a muze byt délnikem pouze kontemplovan.

*! Tento pohyb dvojiho oddéleni Debord p&kné ilustruje v tezi 49, ve které srovnava spektakl s penézi: , Spektdkl
je jinou tvdri penéz — abstraktnim obecnym ekvivalentem vseho zboZi. Pokud vsak penize ovidadaly spolecnost
jakoZto reprezentace Ustifedni ekvivalence (...) rozlicnych statkd (...), spektdkl je jejich rozvinutym modernim
doplrikem, v némZ se cely zbozZni svét objevuje pohromadé, jakoZto obecnd ekvivalence toho, ¢im miZe celd
spolecnost byt a co miiZe Cinit. Spektdkl jsou penize, na néz se pouze divame.”
*Viz Jappe, str. 23.
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V rozvinutém kapitalismu v§ak tomuto dtsledku procesu zvécnéni podle Lukacse neunika nikdo — tak
jako dé€lnik, i ufednik, podnikatel, ¢i technik (a jak jsme vidé€li vyse i védec, ktery se snazi jednotlivé
aspekty pochopit) se ¢im dal tim vice stavaji pouhymi pasivnimi pozorovateli zdanlivé nezavislych
procest, které tvoii onu vySe zminénou druhou piirodu. Kazdy z nich tak v jejim rdmci vykonava
¢innost, ktera je sama o sob& beze smyslu. Ten ziskava pouze zpétné skrze tento ramec, ktery se vsak

kazdému jevi jako ,,dany*.

Oba, Lukacs i Debord, jakykoli druh kontemplace odmitaji, nebot’ ji povazuji za formu odcizeni
subjektu — ten je pro oba naopak nerozlu¢né spojen s aktivitou. Nicméné vidé€li jsme téz, ze Debord
jde ve své analyze ptfeci jen o néco dal a rozviji dalsi aspekty pasivni kontemplace ptfedevS§im

v souvislosti s obrazovym charakterem spektaklu.

Debord déla ve svém boji proti pasivité¢ jesté dalsi krok. Obraci totiz svoji kritickou pozornost na
samotny pojem reprezentace. Vidéli jsme, Ze reprezentace vznika vV ramci pohybu dvojiho oddéleni,
kdy se spektakl ustavuje jakozto obraz celé spoleCnosti. Jsme toho nazoru, ze Debordova zasadni
neduvéra k jakékoli formé oddéleni ho dovedla k tomu, Ze odmitl reprezentaci jako takovou. Tento
krok byl nicméné pouze dislednym (a Debordovo mysleni, jak jsme snad jiz ukazali, rozhodné
disledné je) domyslenim zakladniho vychodiska: pokud oddéleni implikuje pasivitu a reprezentace
implikuje oddé€leni, pak reprezentace implikuje pasivitu. Anebo, ponékud elegantnéji: ,,Spektakl se

opétovné utvari vsude tam, kde se vyskytuje nezavisla reprezentace (18).

Odmitnuti reprezentace taktéz predstavuje jeden ze zéakladnich aspektl situacionistické tvorby a
predstavuje tak zakladni pojitko mezi ni a Debordovou teorii spektaklu. Zaroven se v§ak ukazuje byt i
klicovym momentem Debordovy kritiky sméfujici dovniti marxistického ,,hnuti“ ve vSech jeho
podobach, stejné tak jako autorovy vize idealniho uspofadani socialistické spolednosti.”® Jednim
Z hlavnich kol nasi prace proto bude tento moment obnazit ve vSech jeho podobach a ukazat, zZe

predstavuje jadro Debordova svétonazoru.

3.4. Spektakl jako cas a prostor

Debord ve svétle predchozich analyz srovnava dvé zékladni formy Casu, které postihuji zivot cloveéka

ve spektakularni spolecnosti: ¢as produkce a ¢as tradveny mimo ni.

Cas produkce je v podstaté ¢asem pfeménénym na zbozi. Jako takovy je abstrakci nezvratného ¢asu

kapitalistické ekonomiky. To znamena, ze ma podobu ohrani¢eného linearniho segmentu, ktery je

2Viz Etvrta kapitola Spolecnosti spektdklu nazvana Proletaridt jako subjekt a reprezentace.
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ekvivalentni s ostatnimi segmenty stejného rozsahu. Rozsah, tedy kvantitativni hledisko, je jeho
jedinym relevantnim aspektem. Tato jeho sménitelnost je nakonec jeho definiénim rysem. Cas
produkce tak neni ni¢im jinym nez Casem oné abstraktni prace (viz vySe), jejiz charakteristické rysy
beze zbytku piejima. Pro Deborda, ktery, jak jsme vidéli, povazuje Cas za esencialni urceni ¢loveéka,
tak tento Cas predstavuje ¢as znehodnoceny, ,,naprosty opak casu, predstavujiciho prostor pro rozvoj

cloveka* (147).

Jeho zdanlivy protiklad, ¢as ne-produkce, je ve skutecnosti jen jeho konzumovatelnym pirevlekem.
Pod touto rouskou se cas produkce vkrada do kazdodenniho zivota ve formé pseudocyklického casu.
Ten je Casem konzumace, ktera je charakteristicka pro skutecnou svobodu postradajici spektakularni
spoleCnost. Pfestoze obsahuje zdkladni rysy casu produkce — potlaceni kvality a zaménitelnost
jednotlivych segmentt — jeho forma odpovida cyklickému ¢asu pied-industrialnich spole¢nosti. Jeho
cykly se v8ak jiz neodvijeji od cykld ptirodnich, nybrz od téch, které vytvaii ptiroda druha: den a noc,

pracovni tyden a vikend, prace a dovolena.

Jelikoz funkce pseudocyklického ¢asu spociva Vv konzervovani spolenosti v tomto stavu ,,post-
historie”, musi udrzovat zdani naplnénosti cyklicky se navracejicich obdobi ,,volna®“. Ty se stavaji
oblasti, do které expanduje sektor sluzeb s nabidkami traveni volného Casu, zajezdi a dovolenych.
Tyto formy socidlné organizovaného traveni ¢asu vytvaieji uspokojivou iluzi zdanlivé
individualizovanych momentti a zazitkli. Nejsou vSak v posledku ni¢im jinym nez konzumaci ¢asu,

jenz nabral podobu zbozi:

»(...) Toto zbozi je tu vyslovné vydavano za moment skutecného Zivota, na jehoz cyklicky navrat je
treba cekat. V samotnych téchto momentech, pripisovanych zZivotu, se viak vystavuje na odiv a vybizi
K reprodukci opét spektikl, jenz tim dosahuje intenzivnéjsiho stupné. Co bylo zpodobovino jako

skutecny zZivot, se jednoduse odhaluje jako zivot skute¢néji spektakularni (153).

Zputsob, jakym se ve spektakularni spolecnosti realizuje Cas a jeho prozivani, je tak do jisté miry
prevracenou verzi Casovosti spoleCnosti pred-industridlnich. Podobné jako u nich i zde probihaji
soubézné dvé casové roviny, rovina (pseudo)cyklického ¢asu a rovina ¢asu nezvratného. A stejné tak i
zde funguje ten prvni jako opora toho druhého. Zaroven v sobé vSak toto nové uspotradani obsahuje
tak fungovalo jakozto zdkladna pro linearni historii tvofenou vladnoucimi jedinci. Naopak pod
nadvladdou spektaklu se jako cil a smysl, jenz zakladd vlastni nezvratné déjiny, ustanovila sama
vyroba, kterou nikdo nefidi a jiz se naopak vSe podfizuje. A jeji ,,zdkladnou* se stava pseudocyklicky
¢as konzumni spotieby, ktery dava lidem pocit ,.kvalitné prozitého ¢asu a zaroven chvilky oddechu

z netprosného samopohybu vyrobniho procesu.
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Jednim z duasledkt tohoto stavu je, ze individualni Zivot nema zadné dé&jiny. Jisté, existuji zde d&jiny
zbozi, nekonecny pohyb novych vyrobkli a zvySovani efektivity jejich produkce. Jenze tyto
pseudoudalosti, které je tvofi, nejsou lidmi nijak prozivany (pouze kontemplovany), navic beze stopy
mizi v ,inflaci svého prekotného nahrazovani (157)“. A naopak to, co je na individualni roving¢
skute¢né prozito, nenachazi nikde zadnou odezvu — oficialni nezvratny Cas spolecnosti je k tomu
hluchy a pseudocyklicky cas konzumu je vic¢i skutecnym prozitkim v pfimém protikladu. Vse
podstatné je tak zapomenuto ve prospéch ,falesné spektakularni paméti nezapamatovanihodného

(157).

Ve spektakularni spolecnosti byl tedy Cas odcizen, pfeménén na zbozi.Tim, co je v odcizeni ¢loveku
uzmuto, je moznost Hegelova nutného odcizeni — totiz takového odcizeni, v némz se uskuteciiuje
subjekt tim, Ze sam sebe ztraci a stivé se jinym — pravdou sebe sama (161). Cas, ktery ma existovat
pro clovéka, je tak v zdkladnim oddéleni ¢loveka od jeho prace preménén na Cas nadvlady, na falesné

védomi Casu.

Jak jsme vid€li vyse, s rozvojem kapitalistické spolecnosti postupné padala vSechna omezeni vyroby —
lokalni, v podobé raznych cechli a jinych mistnich specifik, i globalni, v podobé hranic statd ¢i
pravnich omezeni. Cely svét se postupné proméinoval vtomto procesu banalizace na homogennti,
sjednoceny svétovy trh. S ruSenim této zemépisné oddélenosti vSak jde ruku v ruce nastolovani

oddélenosti uvniti spole¢nosti samotné.

Fenomén banalizace nachazi sviij odraz v turismu, ve kterém se lidsky pohyb stava ¢irou konzumaci.
Tento pohyb je pouhou variaci na pohyb zbozi, pfispiva tudiz stejnou mérou k procesu banalizace a
homogenizace svétového prostoru. Turismus tak predstavuje jednu z nejdokonalejSich forem
spektakularizace — nejen Ze je v této formé socialné organizovaného prozivani Casu ruSen Cas, ale i

prostor.

Konzumace prostoru vsak neptedstavuje jedinou z forem jeho odcizovani. Vzhledem k tomu, Ze izemi
jako takové predstavuje tu nejkonkrétnéjsi zakladnu, na které celd vyroba i konzumace stoji, vytvoril
si kapitalismus vlastni nastroj k uchvaceni a upravé tohoto tizemi k obrazu svému — urbanismus.

S jeho pomoci vytvafi s prirodniho i lidského prostiedi svou vlastni kulisu (169).

Primarnim tkolem urbanismu je uplné zmrazeni zivota, ve kterém ,,poklidné koexistence v prostoru*
ziskava absolutni ptevahu nad ,,neklidnym dénim v posloupnosti ¢asu® (170). Vzhledem k tomu, Ze je
jednim z ucinnych nastrojui spektakularizace spolecnosti, metoda, kterou pouziva, v sobé v ¢iré podobé

odrazi podstatu spektaklu, tedy odd€lenost.

Samotné historické kofeny urbanismu spatiuje Debord v potfebé néjakym zplsobem eliminovat
nebezpeci, které pramenilo z priliSného nahromadéni pracujicich na jednom misté. To bylo nechténym

dusledkem podminek méstské produkce v dobach raného kapitalismu. V prvnich fazich boje proti
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moznostem shromazdovani a setkdvani vibec se postupné zlepSovaly rtizné zplsoby kontroly a
udrzovani poradku na ulicich, aby se nasledné pfistoupilo ke zruseni ulice jako takové. S podporou
masoveho zavedeni hromadnych sdé€lovacich prostfedki se izolace ukézala jako mnohem efektivngjsi

zpusob ovladani — prevence byla u€innéjsi nez represe.

Soucasné s touto izolaci jde ruku v ruce potieba jedince znovu do systému produkce a konzumace
zapojit, ovSem jakoZzto izolované. Tento proces kontrolované reintegrace ma mnoho podob — od
kancelafi a tovaren ptes kulturni domy a prazdninova letoviska az po podobu méstskych sidlist’, ktera
jsou navrzena tak, aby uchovavala lidi kolektivné oddélené. Kli¢ovou roli samoziejmé sehrava
televize, kterd jedinciim i v okamziku nejvyssi izolovanosti neustalym pfivalem obrazli svéta dava

pocit zdanlivé sounaleZitosti.

Architektura, ktera byla doposud vyhrazena pouze pro uspokojovani vladnoucich tfid, se tak poprvé
v déjinach zaméfuje i na chudé. Bida této jeji nové podoby vychézi jednak z jeji masovosti, jednak
Z toho, Ze se tidi jedinym imperativem — upravit kazdé tzemi do podoby abstrakce. Dusledkem této
nové architektury je nakonec postupna destrukce mésta jako takového. Neustale se rozsifujici potieby
automobilové dopravy v podob& novych silnic protinaji mésto, a rozdrobuji tak vetfejny prostor do
beztvarych ostruvkd. Centra mést se v disledku rozpadu méstské struktury vyprazdnuji a stavaji se
turistickymi atrakcemi. Nekoncepéni rozSifovani ptiméstské aglomerace a s nim spojené budovani
obchodnich center ,,na zelené louce* dokonava dilo zkazy, ve kterém mésto ,,spotiebovalo samo sebe

(174)*,

Urbanismus, ktery ni¢i mésta, misto nich vytvaii jakysi ,,pseudovenkov* (177). Ztraceji se v ném jak
prirozené vztahy tradi¢niho venkova, tak napjeti spole¢enskych vztahti d€¢jinného mésta. Co se naopak
nove¢ konstituuje, jsou pro venkovské prostiedi charakteristicka rozptylenost a slabé dé&jinné védomi,
diky nimz se rolnictvo nikdy nestalo hybnou dé&jinnou silou. Stejné tak i pro novodobé
pseudorolnictvo masovych méstskych aglomeraci zlstava pohyb svéta, ktery sami produkuji, mimo
jejich dosah. Dé¢jinna apatie, opirajici se o cyklické vnimani ¢asu, ktera byla tradi¢nimu rolnictvu

vlastni, musi byt u jejich novodobych nasledovniku vytvarena vyse popsanymi prostiedky.

Se zanikem meést se tak ztraci jeden z pilifd déjinného védomi. Podle Deborda se totiz ekonomické
déjiny lidstva daji vysledovat na vyvoji neustalého napéti mezi venkovem a méstem. A ve chvili, kdy
burZoazie definitivné podiidila venkov méstu, se zacaly psat univerzalni déjiny, jichZ je mésto
vysadnim prostiedim. Sila mésta je ovSem dvojsecna — jsou sice mistem, kde jedin€ se daji uskutecnit
d&jinné pociny, soucasn¢ jsou vSak centrem statni spravy, kterda kontroluje jak venkov, tak mésto

samo. Boj o mésto a jeho charakter je tudiz z hlediska usilovani o d&jinnou svobodu klicovy.

Soucasny stav se vSak vyznacuje rusenim obou pdlu onoho dé&jinného vyvoje. Nikoli vSak ve formé

jejich piekonani, nybrz jako jejich soub&ézné zhrouceni. Se ztratou napéti, které mezi nimi panovalo,
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zacind dochazet k jejich eklektickému pronikdni, které je symptomem d¢jinné paralyzované

spolecnosti.

»Dejiny, ohrozujici tento soumracny svét, predstavuji rovnéz silu, ktera miize podridit prostor zitému
Casu. Proletdrska revoluce je ona Kritika lidské geografie, skrze niz jednotlivci i spolecenstvi museji
konstruovat mista a uddlosti, odpovidajici nikoli jiz jen prisvojeni jejich viastni prace, ale i prisvojeni
Jjejich celkovych déjin. Vtomto pohyblivem prostoru hry a svobodné zvolenych variaci jejich pravidel
Ize znovu objevit autonomii mista, aniz se znovu zavede vylucnd vdazanost k zemi, a tim bude mozné
znovu nastolit skutecnost cestovani a Zivota chapaného jako cesta, jejiz veSkery smysl spociva jen v ni

samotné. (178).«
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4. Situacionisticka internacionala

V druhé ¢asti nasi prace se budeme zabyvat situacionistickou tvorbu samotnou. Zaméfime se pii tom
predevsim na zpusob, jakym situacionisté nakladaji s dédictvim mezivale¢nych avantgard, za jejichz
ptimé nésledovniky se povazovali. Odrazime se ptitom od kritiky dadaismu a surrealismu, kterou
Debord zformuloval predevsim ve své stati Report on the Construction of Situations and on the
International Situationist Tendency's Conditions of Organization and Action.” Pravé analyza diivoda
selhani avantgardnich projektti ndm umozni negativné definovat podstatu situacionistického projektu a
jeho cili. Tuto diskuzi zasadime do $irSiho kontextu, ktery pfinasi Biirgerovo pojeti avantgardniho a

neo-avantgardniho uméni, formulované v jeho knize The Theory Of The Avant-Garde.”

Debord, jak vidime, popisuje svét své doby velmi bezutésné. Odcizeni kapitalistické spolecnosti
hypertrofovalo a osamostatnilo (oddélilo) se v podobé spektaklu. Ten se stava zaroven jejim obrazem,
podstatou i smyslem. Surové odcizeni ranné kapitalistické spoleCnosti, o kterém pisi Marx a Lukacs,
se zménilo. Postupné se stalo mnohem sofistikovangjsim, v délnikovi objevilo zakaznika, otupilo
nejktiklavejsi formy nespravedlnosti, které rani marxisté mylné povazovali za nedilnou soucast
kapitalistického vykofistovani, a diky tomu expandovalo ze sféry prace a vlastnickych vztahti do
vSech oblasti lidského zivota — od bydleni, pfes vnimani prostoru a historie az po traveni volného ¢asu.
emancipa¢niho stfetnuti, nového tfidniho boje.?® Jenom tam miize Glovek znovunalézt svoji svobodu

v autentické aktivité, vzepfit se pasivizujicimu diktatu spektaklu.

Pro tento boj je vSak tfeba vynalézt noveé a G€inné taktiky. A pravé to bylo diivodem, pro¢ v roce 1957
vznikla Situacionisticka Internaciondla. Jejim smyslem bylo od samého pocatku vyuzivat jiz existujici
zpusoby cinnosti, vedouci k revolu¢ni zméné spolecnosti, a, a to pfedevsim, k vynalézani zptsobi
novych. Nejvhodnéjsi platformou pro tento vytyCeny cil je podle situacionistii oblast uméni, nebot’, jak

sitaucionisté konstatuji ve svém zakladajicim manifestu, ,.kultura spolecnosti je predzvésti moznych

*Viz Debord, Guy:Report on the Construction of Situations and on the International Situationist Tendency's
Conditions of Organization and Action, in:http://www.cddc.vt.edu/sionline/si/report.html, p¥. Ken Knabb,
1957.

» Blrger, Peter: The Theory Of The Avant-Garde, pt. Michael Shaw, University of Minnesota Press,
Minneapolis, 1984.

?® Na rozdil od tradi&nich marxistd tak Debord nepovazoval za nejdlleZitéjsi revoluéni zménu v oblasti
vyrobnich prostfedk( — naopak, otazka préace je podruznd, v osvobozené spole¢nosti bude ¢lovék na uspokojeni
svych potieb muset praci stravit pouze zlomek ¢asu.
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zpiisobii organizovani jejiho Zivota.*’ A vzhledem k tomu, Ze naSe civilizace vladne dostate¢nymi
technickymi moznostmi, které umoznuji zasadni zmény vyrobnich vztahli a procesd, je potieba
odpovidajici revolu¢ni akci dohnat ,,zpozdéni“, které za témito moZnostmi nabralo politické
usporadani spoleCnosti. Na tomto misté je tedy podstatné si vSimnout, Ze pro situacionisty
nepfedstavuje oblast uméni cil o sobé, nejde jim o proménu svéta uméni, ¢i o realizovani svych
uméleckych vizi; uméni je pro n¢ pouze prosttedkem revolu¢ni zmény celé spoleCnosti, ¢ini si z néj
laboratof, ve které mohou experimentovat s existujicimi technickymi moznostmi a nachéazet nové

zpusoby, jak obohatit a pfeménit kazdodenni zivot a vnést do n€j nové vasné a touhy.

Timto programovym vychodiskem se situacionisté védomé pfihlésili k odkazu mezivale¢nych
avantgard, jejichz pokraCovatelem se citili byt. Ve vySe zminéném manifestu se pomerné obsirné
vénuji jejich kritice a analyze jejich netispéchu. Tyto pasaze nam umozni pochopit, v ¢em situacionisté

spatfuji podstatu tohoto dédictvi, tedy podstatu avantgardni tvorby jako takové.

Futurismus, prvni z velkych avantgard, sice pfinesl velké mnozstvi formalnich inovaci, byl vSak podle
situacionistti postaven na piili§ zjednoduseném, mechanickém pojeti pokroku. Nebyl téz schopen

reflektovat fakt, ze byl ditétem éry pfedvaleéného optimismu, a odeznél spolu s nim.

Dadaismus byl vyjadienim odmitnuti v§ech burzoaznich hodnot, jejichz zkaZenost se napIno projevila
béhem prvni svétové valky. Jeho historickd role podle Deborda spocivd v tom, ze zasadil smrtelny
uder tradi¢nimu pojeti kultury — to se projevilo mimo jiné v jeho boji proti specializovanym formam
umeélecké Cinnosti. Pies svilj brzky zanik, ktery ptimo souvisi s jeho ¢ist€ negativni podstatou, dokazal
dadaismus siln¢ ovlivnit v§echna hnuti, ktera ptisla po ném. Ta v sobé dokonce nutné musi obsahovat
tento negativni rys — alespon do té doby, nez budou zniceny ty spole¢enské podminky, které umoziuji

vznik onéch zkazenych nadstaveb, proti nimz dadaismus bojoval.

Nejzajimavej$im hnutim je vSak pro autora bezpochyby surrealismus. Ten byl schopny navazat na
dadaistické odmitnuti tradiénich forem komunikace a zaroven si vytvofit prostor pro konstruktivni
tvorbu tim, Ze aplikoval psychoanalyzu nejen na uméni, ale i na nékteré oblasti kazdodenniho Zivota.
Podle Deobrda neni dillezité to, zda jsou surrealisticka vychodiska spravna, ¢i nikoli, nybrz to, zdali se
tomuto hnuti podafilo byt katalyzatorem realnych tuzeb své doby. Tomuto tkolu vSak byli surrealisté
schopni dostat pouze na zacatku tticatych let, kdy prekonali prvotni sklony k idealismu a piiklonili se
k dialektickému materialismu. Pfestoze po tomto obdobi nasledoval postupny tpadek hnuti, jenz je
symbolizovan jeho sblizovanim se s oblasti komer¢ni zabavy, jeho program stavici na centralité tuzeb
a nahody a snazici se o zcela novy zivotni styl ma mnohem vétsi potencial, nez se obvykle soudi. Jeho

selhani do jisté miry souvisi s nedostatkem materialnich prostfedkd nutnych k jeho uskuteénéni;

“’Debord, Guy: Report on the Construction of Situations and on the International Situationist Tendency's
Conditions of Organization and Action, pieklad J.5. Original: “A society’s “culture” {...) prefigures its possible
ways of organizing life.”
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zasadni omyl vSak lezi v jeho samotném jadru — v neochv&jném presvédceni, ze podvédomi a jeho
udajn¢ nevycCerpateln¢ bohatd imaginace predstavuji zakladni Zivotni silu. Dnes uz ale podle Deborda
vime, Ze tato imaginace je v podstaté chuda, automatické psani je nudné a obrazy vzeslé z podvédomi
uz davno nejsou tak divné a Sokujici. Debord to shrnuje jednoduse: ,,Objev role podvédomi byl
bezesporu prekvapenim a inovaci; nebyl vSak zdkonem piekvapeni a inovaci budoucich.“*® Tento
zjednodusujici pohled na svét tedy znemoznil surrealistim jakykoli dal§i vyvoj a naopak je dovedl

zpét k tradi¢nimu okultismu, mytologii a idealismu.

Soucasny komercni uspéch surrealismu souvisi predevsim s tim, ze vladnouci ideologie jiZ nestoji na
jasném hodnotovém Zebiicku, ktery se rozpustil ve zmatenosti, a je proto schopna do sebe iracionalitu
surrealismu inkorporovat. Zarovenn stim se ji dafi vytvafet dojem, ze surrealismus byl jejim
disledkem jednak postupné devalvace dominantnich hodnot, jednak nutné koexistence nartstajiciho
poctu navzajem rozpornych reakénich ideologii (socialni demokracie, kiestanstvi, fasismu, atp.). Toto
zmateni vSak zaroven piedstavuje jednu z nejac¢innéjSich zbrani svétového fadu v otupovani kritickych
hran revolu¢ni tvorby. Tato kontrarevolucni taktika se realizuje predev§im ve dvou navzijem se
dopliujicich podobach: jednak dochazi k védomé produkci antikulturnich dél, jednak k ¢aste¢nému
osvojovani novych, protisystémovych hodnot. Vladnouci ideologii se diky tomu dafi trivializovat a
sterilizovat jejich subverzivni obsah, coz je predpoklad k jejich nasledné GspéSné spektakularizaci.
Zastituje se pii tom abstraktné chapanym principem tvirci svobody, pfi tom vSak tuto tvorbu
marginalizuje, popiipad€ pouze vyuziva ke svym vlastnim cilim. Jista davka kriti€nosti a experimentu
je totiz zahodn4, je vSak potieba ji peclivé otupit a usmérnit do podoby zmatené a krotké partikularni
novoty, aby se zni nahodou nevyklubala skute¢na alternativa k celku. Reklamni primysl, ktery
umélecké tvorbé dneska dominuje, tak Gspésné odstiihava jakoukoli avantgardni kulturni aktivitu od
téch slozek spolecnosti, které by ji mohly zajistit podporu, vyprazdni ji a vytvoii z ni pouhou formalni
hricku otevienou vSemoznym interpretacim. Kazdy avantgardni pokus soucasnosti tak musi podle

Deborda celit této zaludné manipulaci, ktera na ném zanechava pachut’ falesnosti.

Vidime tedy, ze Debord vyzdvihuje na kazdém z mezivale¢nych avantgardnich hnuti néco jiného —
pomineme-li futurismus, ktery je diky své ,hrubosti® vcelku nezajimavy. Dadaismus pfinesl nutny
negativni aspekt v podobé kritiky hodnot burZoazni spoleénosti a destrukce tradi¢nich forem umélecké
tvorby. Tato jeho Cista negativita v8ak vedla k rychlému vyCerpani hnuti. Surrealismus byl naproti
tomu schopny vtisknout avantgardnimu snazeni positivni podobu, a stat se tak komunika¢nim
kanalem, skrze néjz se mohly realizovat tuzby jeho doby. Pfilisné Ipéni na téchto hodnotach vsak

postupné vedlo k dogmatickému zkostnaténi.

%8 Tamtés, preklad J.S. Original: “The discovery of the role of the unconscious was indeed a surprise and an
innovation; but it was not a law of future surprises and innovations.”
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Ob¢ hnuti tak sice pfinaseji néco podstatného, ale ve své jednostrannosti nemohly dopadnout jinak nez
neuspéchem. Cilem nové, poucené avantgardy tak musi byt snaha dialekticky spojit obé roviny,
negativni i positivni, v jedno, a tim se vyhnout selhani jejich ptedchidkyn. Debord v této souvislosti
mluvi o nutnosti uméni prekonat. A tak zatimco dadaismus cht¢l umeéni zrusit, aniz je uskutec¢nil, tak
surrealismus ho cht¢l uskuteCnit, aniz ho zrusil (104), situacionisté pochopily, ze ob& roviny jsou
neoddé¢litelné. Co presné vsak ono piekonani znamena? V ¢em by mélo spocivat ono dialektické
spojeni?V nasleducici kapitole se budeme postupné zabyvat tim, jak Debord a situacionisté rozuméli
kazdému ¢lenu tohoto paru — negativniho dédictvi dadaismu a pozitivniho odkazu surrealismu — a jak

se je snazili v ramci své praxe skloubit.
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5. Dadaistické dédictvi

Pro pochopeni toho, co nazyvame ,,negativnim dédictvim dadaismu®, je potieba si nejprve vyjasnit,
v ¢em tato negativitavlastné spociva, neboli pro¢ bylo podle dadaisti nutné uméni znicit.Vychazet pri
tom budeme z Biirgerovy studieTheory of the Avant-Garde, kter4 by ndm pro to méla poskytnout

vhodny referencni rdmec.

5.1. Filosofické pozadi

Biirger ptistupuje k mezivaleénym avantgardam siln€ historicky — snazi se ukdzat, jaké misto zastavaji
vV d¢jinném vyvoji uméni a jeho forem, ale i ve vyvoji estetické reflexe uméni. Pro pochopeni
avantgardniho uméni je podle néj klicové vyjit od burZoazniho konceptu autonomie umeéni. Ten je
podle autora dvousecny, nebot’ na jednu stranu popisuje néco realného, totiz faktické oddéleni uméni
od zivotni praxe, na stranu druhou vSak tim, jak je traktovan, zakryva svoji socidlni a historickou
podminénost. K tomuto teoretickému uchopeni staleti trvajiciho procesu autonomizace dochazi ve
filosofické estetice osmnactého stoleti, jejimz vrcholem je pojeti Kantovo. To se zaméfuje na
subjektivni, prozitkovy aspekt estetické situace, tedy esteticky soud, jenz je charakterizovan
univerzalnim narokem, ktery stoji v protikladu k partikularnim soudiim kazdodenniho Zivota. Podle
Biirgera pravé vtom spociva burzoaznost Kantovy koncepce — stavi proti sobé feudalni svét
prodchnuty partikularnimi naroky a burZoazni svétonazor, jenz si narokuje platnost univerzalni.
Zaroven prave v tomto spoc¢iva u Kanta autonomie uméni; nikoli tedy jesté v oprosténi se od principu
maximalizace uzitku, ktery se pro méstansko-kapitalistickou spolecnost stane tstfednim az o néco

pozdéji.

Byl to vSak az Schiller, kdo podle Biirgera definoval v ramci Kantova rozvrhu spolecenskou funkci
esteti¢na. Na prvni pohled paradoxné ji zaklada pravé na nezainteresovanosti estetického soudu, ktera
stoji v zékladu jeho autonomie. Schiller postuluje jednotu lidskych smysli a rozumu, které se ¢lovék
t&3il naposledy v dobach starovékého Recka. Vyvoj civilizace viak zpusobil, Ze byla ztracena — &lovék
je v praktickém zivoté délbou prace nucen rozvijet pouze ¢ast svych schopnosti, a tim vznikaji celé
spoleéenské tiidy, jejichZ ¢lentim je upirdna moznost se svobodné a harmonicky realizovat v celé své
jednoté. A co vic, jak ukazuje na piikladu teroru Francouzské revoluce a jejich vzdélanych viadct, ani
osvicenské vzdélani neni s to tuto disharmonii odstranit. Je to pravé az uméni, které ma tu moc onu
harmonii obnovit, a tim naplnit svoji spolecenskou tlohu. Jenom ono ma schopnost sjednotit clovéka a

umoznit mu plné€ rozvinout svilj potencial, ktery nemutize byt ve spole¢nosti charakterizované délbou
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prace jinak naplnén. To je mozné jenom diky tomu, ze uméni je zpodstaty oddéleno od
utilitaristického svéta kazdodennich aktivit a vzdava se moznosti do n¢j pfimo zasahovat. Teprve
Clovek, ktery je priveden zpét ke své harmonii uménim, pak muize stat v zkladu skuteéné racionalni a

humanni spole¢nosti.

Pro Biirgera tedy pfedstavuje autonomie uméni z principu burzoazni kategorii, kterd se vyvinula az
historicky (a je tudiz socialné podminéna), s ndstupem meéstanského svéta. Jedna se o ideologicky
pojem, ktery v sobé spaji pravdu i nepravdu. Jeho pravda spoéiva v tom, ze takto osvobozené uméni
stoji mimo svét praxe, ktery je charakterizovan bezpodminecnou ucelovosti. Nepravda potom v tom,
Ze je tento aspekt uméni vydavan za jeho nad¢asovou esenci a uméni pak za néco, co je z podstaty na

spole¢nosti nezavislé, ¢imz dochazi k popteni jeho historické podminénosti.

Jest¢ radikalngji interpretuje Glohu uméni v burzoazni spole¢nosti Terry Eagleton ve svém ¢lanku The
Ideology of the Aesthetic.” Ten se snaZi vysledovat ideologickou rovinu na jesté obecngjsi roving,
totiz na Urovni samotného konceptu esteti¢na. To podle né&j nema primarné co do ¢inéni s uménim, ale
daleko spiSe oznacuje celkovy program socialniho, psychologického a politického ustaveni rané

evropské burzoazie.

Takto chapané slibuje esteticno znovu sjednotit poly subjektu a objektu, hodnot a faktli, rozumu a
ptirody, které od sebe praxe svéta burzoazie odtrhla. Jeho funkce tak podle Eagletona v Kantove
systtmu odpovida tomu, co Lacan nazyva Imaginarnem. Kantiv subjekt, ktery projikuje na
mechanicky svét kolem sebe jakousi idealizovanou jednotu tohoto svéta se sebou samym, tak neni
ni¢im jinym nez infantilnim narcistou Lacanova stadia zrcadla. Tim se podle Eagletona tesi zakladni
problém lezici v jadru Kantovy moralni filosofie, totiz jakym zpisobem zabydlet Clovéka ve svéte
¢istého rozumu, ve kterém ma pulsobit jako moralni agent. K tomu je zapotiebi, aby n¢kde v realité
bylo mozné nalézt obraz mravni ucelnosti, ktera v Fi$i praktického rozumu stoji mimo sféru
reprezentace, a neni tak pfistupna jakozto smyslova, tedy ideologicka sila. A pravé esteti¢no je timto
obrazem davajicim subjektu pocit, Ze je tu svét pro néj. Plni tak zasadni ideologickou roli, nebot’ tlumi
efekt burzoazni praxe, ktera konstantné vytrhava Clovéka z Prirody. Aby se vSak nezabydloval
presprili$ a tim nebyl potlaCovan burzoazni dynamismus a touha po individualistické seberealizaci,

postuluje Kant kategorii vznesSena, jenz clovéka z prehnaného pocitu soundlezitosti opet vytrhava.

Univerzalni charakter, ktery je esteticnu vlastni, poskytuje dale i odpovéd” na palCivou otazku po
zakotveni soundlezitosti v mé§tanské spolecnosti. Jeji problemati¢nost spociva v tom, Ze ji vlastni
atomizujici individualismus a dliraz na soutézivost ni¢i ideologickou vzéajemnost, nutnou pro
politickou reprodukci systému. Ten totiz kvili svému charakteru neumoziuje zaloZeni kultury na

spolecenské praxi neboli pfechod od reality tohoto systému k jeho hodnotam. Pokud bychom je chtéli

» Eagleton, Terry: The Ideology of the Aesthetic, in: Poetics Today, 9:2, The Porter Institute for Poetics and
Semiotics, 1988.
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odvozovat z trznich mechanismi svéta burzoazie, dospéli bychom k hodnotdm toho nejhorsiho druhu.
Tato neodvoditelnost hodnot z praxe je tak podle Eagletona samotnym strukturalnim rysem méstanské
spolecnosti, ¢i dokonce jeho nutnosti. A protoze ani stat kvtli tomu, Ze stoji na vymahani poslusnosti
svych obc¢anl, nemize ve svobodomyslné spolecnosti plnit funkci ideologicky sjednocujiciho
elementu, je to praveé univerzalni charakter esteti¢na, co stmeluje burZzoazni obec a udrzuje tim jeji
hegemonickou pozici. Vzijemna mezilidskda harmonie je tak paradoxné postavena na tom

nejsubtilngj$im a nejprivatnéj$im z pocitd.

Esteticky vyrok ma podle Kanta konstatitivni povahu, je popisem toho, co je. Zaroven vsak, nebot’ je
vzdy vyrazem pocitl,, pod svym povrchem skryva sviij bytostné performativni charakter. V tomto
smyslu tak podle Eagletona piedstavuje samotné paradigma ideologického projevu: ,,Stejné jako
Kantovy estetické vyroky i ideologicka tvrzeni skryvaji uvniti- své zjevné referencni formy bytostné

ny

emociondlni (na subjekt orientovany) obsah, jenz charakterizuje "Zity vztah" mluvciho ke sveétu, ac
zdanlivé charakterizuje svét samotny."* Zaroven viak nejsou vyroky tohoto typu zcela subjektivni.
Diky tomuto rétorickému gestu, které pfeménuje emocionalni tvrzeni v tvrzeni referen¢ni, mizeme
fici, ze jim odpovidajici postoje jsou zaroven subjektivni i nutné. Diky povaze naSich duSevnich
schopnosti je podle Kanta nevyhnutelné, Ze si estetické soudy ¢ini narok na univerzalni platnost. Diky
povaze jistych materialnich podminek je naproti tomu nutné, aby i jisté subjektivni reakce byly
obdafeny silou univerzaln¢ platnych tvrzeni, coz tvofi podstatu ideologického. V estetickém i
ideologickém tak subjektivni a univerzalni splyvaji a vytvareji tim hledisko, které je zaroven
individualni 1 nadosobné pravdivé, hledisko, jenZ je zalozeno v nejzazSich hloubkach subjektu a
zaroven univerzalnim zakonem, ktery je natolik hluboko vepsdn do materidlnich fenoménut
samotnych, Ze se vzpira teoretizaci: ,,V ideologickém, stejné tak jako v estetickém, ziistavame u veci
samé, udrzovani v jeji konkrétni materialité spiSe nez rozpusténi v jejich abstraktnich podminkach,
tato materialita ma vSak veSkerou nevuprosnou logiku univerzalniho raciondlniho zdakona, diky cemuz
se jevi jako svého druhu vtélend maxima."* Kantiv eticko-esteticky subjekt, tedy subjekt burzoazni
hegemonie, je tak tim, kdo si Kantovymi slovy dava sam sobé zakony a kdo tak zije ve svobod¢ jejich
nutnosti. Tato svoboda ma tak nejen paradoxni, ale i masochisticky charakter: jeji libost plyne z

podfizeni se tomu, co nam dominuje, abychom mohli zit "podle sebe".

* Tamtés, str. 333, pieklad J. S. Original: , Like the Kantian aesthetic utterance, the ideological proposition
conceals an essentially emotive (subject-oriented) content within an apparently referential form, characterizing
the , lived relation” of a speaker to the world in appearing to characteritze the world.”
* Tamtés, preklad J. S. Original: ,In ideology and the aesthetic we stay with the thing itself, preserved in all its
concrete materiality rather than dissolved into its abstract conditions; yet this very materiality has all the
compelling logic of a universal rational law, appearing as it does like a kind of incarnate maxim.“
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5.2. Charakter dadaistické tvorby

Umélecka dila burzoazni spoleénosti se tak stala zpfedmétnénim sebeporozuméni méstanstva jako
tiidy, které tak jiz nebylo vazano na Zivotni praxi. Produkce i recepce téchto dél se zaroven stava
poprvé Vv historii vysostné individualni zalezitosti. Tato zjisténi se podle Biirgera vSak nijak netykaji
témat, ktera dila zpracovavaji, nybrz cist¢ dél jako instituce. Témata se vyvijela svou vlastni

dynamikou, ktera vrcholi v obdobi esteticismu, kdy se vlastnim tématem uméni stava uméni samotné.

A prave na tuto situaci nasledné reaguji evropska avantgardni hnuti, kterd mohou byt podle Biirgera
V podstaté definovdna jakozto utok na status uméni v burzoazni spolecnosti. Co se ocitd pod jejich
palbou, neni néjaky urcity styl, ale prave instituce uméni jakozto sféra oddélena od praktického Zivota
¢loveka. Nejedna se jim tudiz o zménu obsahu, nybrz zplsobu, jakym umeéni ve spolecnosti funguje —
nicméné je pravdou, Zetento ,,Utok* byl umoznén az s nastupem esteticismu, kdy doslo k souladu
faktické autonomie uméni jakoZzto instituce a jeho obsahu. Divodem je fakt, ze teprve s estetismem
doslo k zavrseni dlouhodobé tendence burzoazniho uméni po absolutni autonomii, neboli odtrzeni se
od svéta praxe. Do té doby byly v obsahu burzoazniho uméni patrné prvky procesu postupného
sebeuvédomovani. A tak naptiklad realismus je mozné chapat jako popis zivota v mé§tanském svéte,
atp. Teprve s dovrSenim této tendence v podobé dé¢l estetismu, jez si vyslovné berou za své téma

umeni jako takové, prichdzi ptida pro zpochybnéni uméni jakozto instituce.

Avantgardisté si vytkli za cil pfekonani této oddélenosti v Hegelovském smyslu: tedy jako zaclenéni
umeéni zpet do praxe, nikoli v8ak ve smyslu jeho rozpusténi ve svété kapitalistické ucelovosti, nybrz
naopak ve smyslu vybudovani praxe na bazi odmitnuti této burZoazni racionality. Esteticismus se tak

podle Biirgera ukazuje jako nutnd podminka a ptedpoklad projektu avantgardy.

Tento projekt se podle autora vyznacuje inherentni paradoxnosti, nebot’ Gto¢i pravé na ten aspekt
burzoazniho uméni, ktera ho umoziuje. Relativni svoboda, které se toto umeéni t&8i, totiz vytvari
jedine¢ny prostor pro formulovani a prezentovani tuzeb a hodnot, které v ptisné icelové kapitalistické
spole¢nosti nemohou najit uplatnéni — radosti, solidarity, pravdy, humanismu, atp. Tato distance sice
na jednu stranu vede k tomu, Ze jsou tyto idealy v jeho ramci prozivany virtualné a tim se spole¢nost
do jisté miry oproStuje od potieby je realizovat ve skuteCnosti, na stranu druhou vSak predstavuje
uméni sféru, kde mohou byt formulovany spoleenské alternativy a kritika jako nikde jinde.
Avantgardni umélci tak tedy usiluji o zniCeni tohoto hajemstvi, které svou oddélenosti do velké miry

stélo v jejich samotném zéarodku.

Avantgardni utok na instituci uméni se Biirger snazi vysledovat na tfech vySe naznaCenych urovnich:

vvvvv

nebot” avantgardni uméni nema mit néjaky konkrétni ti¢inek na spole¢nost, nybrz s ni ma splynout. A
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tak zatimco pro burzoazni uméni je jeho oddélenost do jisté miry jeho smyslem, ve chvili, kdyby

umeéni avantgardni dosahlo svého smyslu, pfestalo by byt mozno o uméni jako takovém vitbec mluvit.

Co se tyce produkce, zde se avantgarda obraci predevsim proti konceptu individualniho tvirce, ktery
diky svému géniu takiikajic ze sebe vytvari své dilo. Nesnazi se vSak proti nému postavit namisto
individuality jakéhosi kolektivniho tvirce, nybrz popira samotny princip individualni tvorby jako
takovy. Typickym ptikladem takového ttoku je notoricky znama Duchampova Fontana. Podpis, jehoz
vysostnym smyslem je dat najevo, ze dany predmét vdéci za svoji existenci konkrétnimu jedinci, je

%

pfifazen nahodné vybranému pfedmétu masové produkce (pisoaru). Tento akt nezesméeSiiuje pouze
samu podstatu uméni v burzoazni spolecnosti, podle které je dilo vysledkem tviir¢iho procesu
konkrétniho umélce. Duchampovy ready-mades tak nejsou ani tak dily, jako spiSe manifesty. Jejich
smysl nelze vy¢ist z nich samotnych, z totality jejich obsahu a formy, nybrz pouze z kontrastu mezi
predmétem masové produkce na strané jedné a podpisem a vystavni praxi na strané druhé. Podle
Biirgera je tak evidentni, Ze takovato provokace nemize byt opakovana donekone¢na. Jakmile doslo
k tomu, Zze byly Duchampovy objekty akceptovany jakozto plnohodnotné muzejni exponaty, zvratila
se ve svijj opak. Jestlize tak dnes n&jaky autor podepise predmét podobného charakteru, nejedna se jiz
o zpochybnéni konceptu individualniho tvirce, nybrz o jeho potvrzeni. To je jeden z dusledkd selhani

avantgardniho projektu propojeni svéta uméni a kazdodenni praxe.

A konecné€ na poli recepce se avantgarda snazila o popfeni konceptu individualni recepce dila. Prvni
dadaistické pokusy mély podobu vefejnych provokaci, jejichz zamyslenym cilem bylo vyvolat u
publika kolektivni pobouieni, coz se jim také vcelku dafilo. Takovéto pokusy sice stavi na misto
individualniho divaka intersubjektivni kolektiv, neru$i nicméné tradiéni dualni schéma umélec-
recipient dostateéné radikalné. Tohoto nedostatku si byli avantgardisté védomi, proto se snazili
iniciovat tvar¢i aktivitu i na strané samotného recipienta. A tak napiiklad Tzarovy instrukce pro psani
dadaistické basné ¢i Bretonovi pro automatické texty maji zamérn€¢ podobu doslovnych navodu.
Smyslem neni opét pouze zpochybnit koncept genidlniho tvirce, nybrz predev§im dat ,,divakovi® do
ruky nastroj na poetizaci vlastniho Zivota. Vysledkem by tak mélo byt smazani samotné hranice mezi
tviircem a recipientem, nebot’ ti by splynuli vjedno. Podle Biirgera vSak tato strategie skryva
nebezpedi jistého solipsismu, nebot’ v podstaté vede K izolovani subjektu, a tim de facto opét rusi

moznost kolektivniho prozitku.
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5.3. Kultura ve spektakularni spolecnosti

Situace a postaveni umeéni se po druhé svétové valce méni, nebot’ se spektakularni charakter
spolecnosti promita i ve sféfe kultury. Ta je, jak jsme vidé€li jiz vySe, definovana zmatenosti, jez je
schopna ve jménu tvir¢i svobody pfijmout jakékoli kritické tendence. Ty jsou vSak pfed tim
sterilizovany a zbaveny svych spoleCensky nebezpecnych ostnli a nasledné podavany vetejnosti jako
neskodné formalni hratky. A tak pfesto, ze navenek jevi povalecné uméni zdani nonkonformismu,
funguje 1 nadale, at’ védomé nebo nevédomky, jako opora burzoazni spolecnosti. Spolu s ni se vSak

muselo ptetransformovat, aby tuto roli mohlo nadéle plnit.

V padesatych a Sedesatych letech tak nedochazi pouze k nebyvalému rozmachu vieprostupujici
komercni kultury, nybrz i k Sirokému znovuoziveni uméleckych praktik ranych avantgard, jakymi byli
napiiklad montéze, ,,readymades ¢i monochromy. Toto obdobi bylo nasledné v teorii €asto shrnovano
pod pojmem ,,neoavantgarda®, ktery byl raZzen napftiklad pravé Peterem Biirgerem, jenz se jim snazil
zachytit rozdil mezi autentickymi avantgardami dvacéatych let a jejich banalnim opakovanim. Guy
Debord a situacionisté ho piedbéhli o téméi dvacet let, kdyz jiz v padesatych letech upozoriiovali na
to, ze avantgardni umeélecké taktiky prodélaly ve spektakularni spolecnosti historickou proménu —
strategie, které mély ptvodné za cil kritiku uméni jakozto instituce a jeho nasledné zniceni, byly

najednou pojimany jakozto zdroj pozitivni estetické hodnoty.

Pro situacionisty zna¢i tento obrat — ktery chapali jako fazi procesu ,,dekompozice“ — stav, ze kterého
jiZz neni navratu a v némz je naopak nutné zacit nanovo s vyvojem nové koncepce avantgardismu, ktera
by naztratila nic ze své radikalni kritiky, ale zaroveii by byla schopnd na ni konstruktivné stavét.
Dekompozice je definovana v prvnim vydani Situacionistického zurnalu z roku 1958 jako ,,proces,
V némz tradicni kulturni formy znicily samy sebe v duisledku vzniku vyspélejsich nastrojii k ovladnuti
prirody, které ucinili moznym a nutnym i vyspélejsi kulturni konstrukce. Je mozné rozliSovat mezi
aktivni fazi dekompozice a ucinného rozkladu starych nadstaveb — jez skoncila okolo roku 1930 — a
fazi repetice, kterd trva od té doby. Zpozdeni v prechodu od dekompozice k novym konstrukcim souvisi
se zpozdénim v revolucni likvidaci kapitalismu.“** Jiz z této definice je ziejmé, Ze si situacionisté
uvédomovali existenci stale silngjSi tendence v uméni pozdnich padesatych let znovuozivit typické

avantgardni postupy. Jakym zplsobem k tomu dochazelo, si miizeme ukazat na piikladu Yvese

*?Kol. autord: Definitions, in: http://www.cddc.vt.edu/sionline/si/definitions.html, pf. Ken Knabb, 1958, p¥eklad
1.5. Original: , The process in which traditional cultural forms have destroyed themselves as a result of the
emergence of superior means of dominating nature which make possible and necessary superior cultural
constructions. We can distinguish between the active phase of the decomposition and effective demolition of
the old superstructures — which came to an end around 1930 — and a phase of repetition that has prevailed
since that time. The delay in the transition from decomposition to new constructions is linked to the delay in the
revolutionary liquidation of capitalism.”
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Kleina, jednoho z ptednich piedstavitelti neoavantgadry, jehoz vyvoj a tvorbu Debord peclivé sledoval
a kterému dokonce v samych za¢atcich Situacionistické internacionaly chtél nabidnout ¢lenstvi, aby ho
nasledné na strankach druhého vydani Internationale Situationniste oznadil za toho, kdo ,,stoji v cele

Ve L. g1 L. .. 33
fasistické viny, jez je ve Francii na vzestupu.

V roce 1957 piedstavil Klein na vystavach v Patfizi a Milan¢€ své monochromatické malby, zhotovené
jeho nové zaregistrovanou barvou International Klein Blue. VSech deset vystavenych obrazi bylo
identickych, jejich ceny se vSak navzdjem liSily. Toto provokativni gesto vysvétloval sam Klein tim,
ze ,,modry svet kazdého z platen, ac namalovan stejnou modii a vytvoren stejnym zpusobem, se
ukazuje mit zcela jiné podstatu a atmosféru,; Zadny z nich se nepodoba jinému o nic vice, nez se sobé
podobaji jakékoli obrazové ¢i poetické momenty.*** Odlignost ceny jednotlivych z platen tak byla
podle Kleina nutnym disledkem tohoto pseudo-mystického stavu, ktery kazdé z nich nabizelo.
Zarovenl v odvazném tautologickém argumentu dovozoval, ze ochota zdjemci o jeho dila zaplatit
rozdilné ceny ,,dokazuje, Ze obrazové kvality kazdého z nich jsou percipovatelné skrze néco jiného, nez
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jen pies materidlni fyzicky vzhled.*

Klein toto gesto dotahl do dokonalosti ve svych Nehmotnych obrazovych zénach vnimavosti z let
1957-59, ve kterych byly neexistujici estetické zony prodavany za urcité mnozstvi ryziho zlata. Kupci
byl vyménou za zlato vydan upis, ktery ,,dokladoval presnou vahu ryziho zlata, jez predstavovala
Jasné urcéené mnozstvi materidni hodnoty odpovidajici porizené hodnoté nehmotné.**® Podle Kleina to
vsak ma jeden hacek: onen upis se totiz v podstaté stdva materializaci oné nehmotné zoény, ¢imz rusi
jeji autentickou hodnotu. Aby se proto zona stala skuteéné nezcizitelnym vlastnictvim svého kupce, je
nutné upis navic jesté spalit a polovinu zlata vhodit do mote za pfitomnosti feditele muzea, kuratora

nebo uméleckého kritika a dvou dalSich svédku.

Timto zplsobem tedy Klein obdatoval sva radikalné vyprazdnéna dila rozliénymi formami hodnot, at’
uz mystickou, estetickou, institucionalni, finan¢ni, nebo zvlastni smésici vSech zminénych. Podle
Thierry de Duveho splyvaji hodnota a cena u Kleinovych dél v dokonalé jednoté, nebot’ ,skutecna

hodnota obrazu je neviditelnd a miize byt pouze onim skrytym spolecenskym vztahem, jenz je ndsledné

33 Debord, Guy: Absence and its Costumers,in: http://www.cddc.vt.edu/sionline/si/absence.html, pf. John
Shepley, 1958, preklad J.5. Original: , (...)the forefront of a fascist wave that is making headway in France”.

3 Klein, Yves: The Monochrome Adventure, in: Yves Klein, New York, The Arts Publisher, 1982, str. 105, preklad
1.5. Original: ,,each blue world of each picture, although of the same blue and treated in the same manner,
revealed itself to be of an entirely different essence and atmosphere; none resembled another, no more than
pictorial moments or poetic moments resemble each other”.

* Tamtés, preklad J.S. Original: ,proves (...) that the pictorial quality of each picture was perceptible through
something other than the material physical appearance.”

3 Klein, Yves: Yves Klein: 1928-1962, Selected Writings, London, The Tate Gallery, 1974, str. 49. preklad J.5.
Original: ,indicated the exact weight of pure gold which is the material value correspondent to the immaterial
acquired.”
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brutalné odhalen skrze cenu. Ta je, na oplatku, vyjadrenim sménné hodnoty, kterou transakce samotnd

prezentuje jakozto spolecensky vztah, jen je ndsledné opét ukryt v materialité obrazu.**’

vvvvv

tvorby a zaroven dikaz jeho vysostného postaveni v ramci tehdejsi viny uméni dekompozice: ,,Tato
prazdna cviceni ziidka kdy uniknou pokuseni spoléhat se na néjaky druh vnéjsiho ospravedineni a tim
slouzl (...) reakcni koncepci svéta.“® Zatimco piivodni avantgardni dila se casto programoveé
pokousela o absolutni zbaveni se jakychkoliv forem hodnoty v rdmci snahy o revolu¢ni preménu
uméni jako takového, Kleinova tvorba se naopak snazi vytvofit dojem, ze recipient v téchto radikalné
negativitnich praktikdich mtze objevit hodnotu pozitivni. Tento fakt znamena podle Deborda
historicky obrat v kritické roli mezivaleénych avantgard. Kontemplativni duchovni zazitek nabizeny
Kleinovymi monochromy obnovuje presné¢ ten typ hodnot, které se rusti avantgardni malifi ve
dvacatych letech snazili zni¢it paradoxné pravé objevem monochromatické malby. Rodcenkovy
obrazy tak mély za cil redukovat malbu na jeji zakladni materidlni komponent, barvu, a tu tim
osvobodit od vSech emocionalnich, duchovnich, ¢i psychologickych asociaci a transcendentnich
vyznamu vubec. Situacionisté pak obdobné¢ toto nejradikalnéjsi dédictvi moderniho uméni chapali tak,
7e ,,osvobozeni uméleckych forem (...) znamenalo jejich redukci na nic.*® Estetickd prazdnota
puvodnich monochromil byla zamyslena jako kritika mytické dimenze uméni v burzoazni spolecnosti
stélesnované axiomy individualniho tvlirce a kontemplativniho ponofeni se do uméleckého dila.
Monochromy tak predstavovaly kulturni korelat §irokého revolu¢niho hnuti, nastroj redefinovani
spoleCenské role umélce a umelecké tvorby vhodné pro budouci bezttidni spolecnost. Pokracovani
téchto ,,dekompozi¢nich“ strategii poté, co byly odtrZzeny od své pavodni revolucni orientace,
zanechava pouze ,,volbu mezi dvéma moznostmi (...): bud’ prostiednictvim odpovidajiciho slovniku
nicotu predstirat, nebo ji davat oteviené na odiv.“*® Vyznamy Kleinovych monochromil jsou proto
neustdle hledany mimo obrazy samotné tak, aby zaplnily ¢i zakryly ,,nicotu, na niz bylo umélecké
dilo malifi, jako byl Rod¢enko, zredukovano. A tak byly za centralni a vyznamuplné aspekty radikalné

vyprazdnéného dila oznaceny osobnost umélce, mysticky esteticky prozitek, instituciondlni ramec

¥ De Duve, Thierry: Yves Klein, or The Dead Dealer, in: October, vol. 49,MIT Press, 1989, str. 78, preklad J.S.
Original: ,the ,real value of the picture’is invisible and could only be the hidden social relation that is later to be
brutally revealed through its price. The price, in turn, is the expression of the exchange-value that the
transaction itself presents as a social relation only to be hidden again in the materiality of the picture.”
% Debord, Guy: Absence and its Costumers, pteklad J.S. Original: ,these empty exercises seldom escape the
temptation to rely on some kind of external justification, thereby to illustrate and serve a reactionary
conception of the world.”
*° Debord, Guy: The Meaning of Decay in Art, in: http://www.cddc.vt.edu/sionline/si/decay.html, pf. John
Shepley, 1959, preklad J.5. Original: , the liberation of artistic forms (...) signified their reduction to nothing.“
“° pebord, Guy: Report on the Construction of Situations and on the International Situationist Tendency's
Conditions of Organization and Action, pieklad J.5. Original: , This solution includes two possibilities {...):
dissimulating nothingness by means of an appropriate vocabulary, or openly flaunting it.”
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svéta umeéni, spektakularni hodnota skandalu, ¢i identifikace pravé hodnoty dila s jeho hodnotou

sménnou.

V roce 1960 podepsal Klein spolu s nékolika dal$imi umélci (byli mezi nimi Arman, Jean Tinguely, ¢i
Jacques de la Villeglé) spole¢né prohlaseni, jehoz autorem byl umélecky kritik Pierre Restany, ¢imz
doslo ke vzniku umélecké skupiny Nouveau réalisme. Toto volné sdruzeni nezavislych umélct
pracovalo v podobném duchu s uméleckymi postupy mezivale¢nych dadaistd, které se snazili, kazdy
znich po svém, aplikovat v kontextu povale¢né popularni a komeréni kultury. A tak kupiikladu
Arman dale rozvijel Duchampovu ideu ,readymades“, kdyZz vystavoval akumulace banalnich
predméti kazdodenniho zivota v plexisklovych vitrinach. Interpretacni ramec téchto postupt byl
zformulovan zminénym Restanym, neformalnim mluv¢im skupiny. Podle né&j ,,mnoho lidi v Evropé a
Americe mélo tendenci povazovat Nouveau réalisme za jakysi druh kritického pristupu ke konzumni
spolecnosti padesatych let. Mohlo by se to tak dnes jevit, jednd se viak o zcela zkresleny pohled.«*
Restany zdiraziioval, ze pretvareni obycejnych pfedmétii v umeélecka dila nebyl podvratny akt, nybrz
7ze umélcovym vybérem byla témto pfedmétim dodana estetickda a kulturni hodnota: ,,Samotnym
faktem tohoto priviastiujictho gesta predmeét prekracuje svoji bezvyznamnou, banalni kazdodennost a
Jje osvobozovdn: dosahuje své plné vyrazové jedinecnosti “** Restany zde jasn& formuluje onen zasadni
obrat Vv historické recepci avantgardnich praktik. Zatimco Duchamp trval na tom, Ze jeho
»readymades® jsou esteticky indiferentni, podle Restanyho ,,je po tFiceti péti letech evidentni, Ze stojan
na lahve vybrany Duchampem md mnohem krdsnéjsi tvar nez vétsina soch vytvorenych v roce 1914.«%
Tento retrospektivni obrat v chapani kritického dédictvi dadaistii byl samoziejmé zaregistrovan i
Debordem, ktery mél bezpochyby na mysli pravé Nouveaux réalistes, kdyz v roce 1963 kritizoval
,neodadaisty, ktefi mluvi o moznosti nabit plastiky Marcela Duchampa estetickou pozitivitou.*
Podle Deborda tim zcela $krtli kritickou dimenzi dadaismu, jehoz ,,revolucni role spocivala ve zniceni
vSech konvenci v uméni, jazyku a akci*® Namisto toho vytvateli uméni, které bylo pouze
reprezentativni, nikoli kritické vici tehdejsi kultufe, neboli uméni ve sluzbé ,,akceptovani a zdobeni
soudobého svéta.“*® Avantgardni pokus o zniCeni uméni a kultury byl pro Deborda definitivni a

transformace tohoto odkazu do uznavaného umeéleckého stylu, explicitné prezentovaného jakozto

4 Cone, Michele: Pierre Restany and the Nouveaux Réalistes, Yale French Studies, vol. 98, 2000, str. 63, preklad
1.5. Original: ,lots of people in Europe and America have tended to consider Nouveau Réalisme as a kind of
critical approach to consumer society at the end of the fifties. It may appear that way today but it is a totally
distorted vision.”
*> Tamtéz, preklad J.S. Original: , By the sole fact of this appropriating gesture the object transcends its
insignificant, banal everydayness and is liberated: it attains its full expressive singularity.”
* Tamtéz, preklad J.S. Original: , it is obvious thirty-five years later that the bottle rack selected by Duchamp
had a far more beautiful shape than most pieces of sculpture executed as such in 1914.“
* Viz Debord, Guy: The Situationists and the New Forms of Action in Politics or Art, in:
http://www.cddc.vt.edu/sionline/si/newforms.html, pf. Ken Knabb, 1963.
* Tamtés, preklad J.5. Original: ,revolutionary role was the destruction of all conventions in art, language or
actions.”
*®Ta mtéz, preklad J.S. Original: ,the acceptance and decoration of the present world.”
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uméni a pevné situovaného v jeho institucionalnim ramci, podle n& nemohlo byt ni¢im jinym nez

zradou.

Vidime tedy, Ze situace v oblasti kultury se mezi obdobim prvnich avantgard a situacionistického
pokusu o jejich oziveni se v zasadé neméni — respektive méni se kulisy, podstata vSak zlstava stejna.
Kultura i nadale plni funkci opory spole¢enského fadu, musela se v8ak ptizpusobit novym podminkam
— piijala spektakularni zmatenost, kterou nasledné zachycovala a oslavovala. Stala se tak obrazem
spektaklu a jeho potvrzenim. Cinila tak, na prvni pohled paradoxné, pomoci postupii vynalezenych
mezivaleénymi avantgardami. Tyto radikalni strategie, které mély pivodné za cil demaskovat a
zpochybnit samotnou podstatu uméleckého dila, se tak pod rukama neoavantgardisti stavaji soucasti
soucasti standartnich uméleckych vyrazovych prostiedk. Zaroven jsou ironicky obohacovany

pozitvnimi hodnotami, jeZ jsou bytostn¢ spektakularni.

Debord se nicméné myli, kdyz povazuje tento zvrat ve vnimani avantgardniho odkazu za cynickou
zradu. Jedna se daleko spiSe o logicky dasledek uméleckého vyvoje. Mezivale¢né avantgardy si
predsevzaly skuteén€¢ ambiciozni cil: svoji Cinnosti utocit na samotné zaklady instituce umeéni,
pouzivat programove takové postupy, které jdou proti tomu, co bylo povazovano za nutné nalezitosti
umélecké tvorby. Jestlize cilem tohoto jejich snaZzeni bylo dosahnout toho, ze se koncept uméni
rozpadne, nebot’ nebude mozné tvari v tvar jejich destruktivni snaze udrzet jeho koherentni definici,
nelze avantgardy, pies vSechnu jejich napaditost a originalitu, z hlediska tohoto jejich vyty¢eného cile
povaZovat za nic jiného nez neuspéch. Ten se nejmarkantné€ji projevuje pravé na tom, jak se jimi
vynalezené tvirci postupy habilitovaly ve svéte umeéni. Povale¢na neoavantgardni hnuti je Gspe€sné
opakovala, nikoli vSak jiz jako utok na povahu soudobého uméni, ale jako legitimni a akceptované
zpusoby tvorby. To bylo umozZnéno pravé tim, ze pokus o zniCeni umeéni jako instituce skoncil
neuspéchem a zminéné postupy byly tim padem zbaveny svého destruktivniho potencialu. Dadaismus
oteviel (nebo spiSe vyrazil) dvete, které uz zlstaly oteviené a pro umeéni jiz nebylo cesty zpét.
Soucasné s tim se ukazalo, Ze uméni neni zkostnatély, nybrz nesmirné pruzny fenomén, schopny
adaptovat se na nové podminky a dokonce i akceptovat takova snazeni, ktera bezohledné zkousi
prekrocit jeho nejkrajnéjsi meze. Avantgardy tak vyvolaly potiebu zasadni reflexe na poli estetiky a
filosofie uméni, ve sféfe uméni vSak mély za nasledek daleko spise definitvni rozvolnéni vyrazovych
prostfedkti a zasadni impuls pro jeho dalSi experimentalni vyvoj, nez jeho plvodné vytyCenou

destrukeci.

Podle Deborda byl tento neuspéch zpiisobeny pfilisSnou jednostrannosti avantgardnich hnuti, ktera
nebyla schopna v sob¢& spojit negativni a pozitivni aspekt, bez jejichz soucinnosti neni mozné uméni
znicit a zdrovern uchovat jeho cenné jadro. Nyni se podivame na to, jak se toto vychodisko promitlo do

podoby tvorby samotnych situacionistti.
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6. Situacionisticka tvorba

Vratme se nyni zpét k vySe polozené otazce po podobé, kterou situacionisté vtiskli svému rozvinuti
avantgardniho dédictvi. Ustiedni myslenkou jejich tvorby piedstavuje koncept ,,konstrukce situaci, tj.
konkrétniho budovdni chvilkovych Zivotnich okolnosti a jejich preména na vyssi afektivai kvalitu.™
Jde tedy o ,,organizovany zasah do slozZitych faktorii dvou velkych slozek, jez jsou v setrvalé vzajemné
interakci: do materialni kulisy Zivota a do zpusobu chovani, jez ona kulisa vyvolava a které ji

rozvraceji.«*

Klic¢ovym nastrojem pro uskutecnéni situacionistického projektu mél byt tzv. jednotny
urbanismus, tedy uréitd souhrnna teorie a praxe chapani vlivu prostiedi na ¢lovéka a jeho mozné
transformace. Jednotny urbanismus v sobé spaji dosavadni a budouci vydobytky na poli uméni,
predevsim samoziejmé architektury a urbanismu, nicméné k nim pfidava i ovladnuti zvukové, ¢ichové
a chutové slozky a veédeckych poznatkd na poli psychologie ¢i ekologie. Jedna se tedy o snahu
vytvafet skutecné integralni uméni v podob€ vnitiné se prolinajicich a dopliujicich silovych poli
(,,Ctvrti®), jejichz ticelem bude vytvaret piesné urCenou atmosféru a duSevni pocit. Tento ambicidézni
projekt samoziejmé nemuize vyrast z niceho, musi mu tudiz pfedchazet intenzivni vyzkum. Pro tyto
potieby zavad&ji (resp. znovuozivuji) situacionisté koncept psychogeografie, neboli ,,zkoumani
exaktnich zdkonit a presnych ucinkii geografického prostredi, které, at’ uz je nebo neni védomé
upravovdino, primo piisobi na afektivni chovani jednotlivei.*® Psychogeografii je tieba chapat jako
exaktni, i kdyz experimentalni védni disciplinu s dvojim zabérem: jednak m& za Ukol pozorovat a
analyzovat méstské aglomerace a jejich ptisobeni, jednak ustavovat hypotézy tykajici se budouciho

situacionistického mésta na zakladé konkrétnich experimentalnich zasaht v oblasti urbanismu.

Predevsim je vSak potifeba mit stale na paméti, Ze situacionisté chapaji a koncipuji svoji tvorbu jako
prispévek v boji proti spektaklu. Tomuto ohledu je peélivé podiizen kazdy jeji aspekt. Do jeji podoby
se tak vnegativni podobé promitaji veSkera urCeni vyplyvajici z Debordovy zevrubné analyzy
spektaklu. Situace, které by mély byt vysledkem situacionistické tvorby, by tak mély mit predevsim
charakter hry, ovSem chdpané ve zcela novém smyslu. Oproti tradicnimu pojeti v ni neni pfitomna
zadna soutézivost a je zruSeno jeji oddeleni od bézného zivota. Jedna se tedy o snahu kvalitativné i
kvantitativné rozs$ifit oblast kazdodenniho Zivota a obohatit ho o rozmér svobodné hravosti, novych
vasni a touhy. Nejde vSak o hravost bezucelnou, nebot’ je v ni podle situacionist obsazen prvek
morélniho rozhodnuti v podobé vzepfeni se soucasnému svétu. Tim, Ze je neoddélitelné spjata

s kazdodennem, stava se situacionisticka hra nastrojem odmitnutinadvlady spektaklu. Ten, jak jsme

* Debord, Guy: Zprdva o konstrukci situaci a o podminkdch organizace a plsobeni mezindrodni situacionistické
tendence, in: Sesit pro umeéni, teorii a pribuzné zony 4-5, pr. Josef Fulka, Védecko-vyzkumné pracovisté
Akademie vytvarnych uméni v Praze, Praha, 2008.
*® Tamtéz.
9 Tamtéz, str. 23.
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vidéli vySe, stavi sdm sebe do pozice domnélé totality a kolonizuje kazdou oblast lidského Zivota.
Situace maji tudiz za cil vylamovat jejich ucastniky ze sféry jeho vlivu a naruSovat stereotypni zZivot
ve spektakularni spole¢nosti. Neboli, slovy Deborda: ,,Konstrukce situaci zacind v navaznosti na

moderni rozpad pojmu spektaklu.«

Zaroven je realizovana na pudorysu radikalné pojatého urbanismu, nebo 1épe feceno anti-urbanismu.
Ten totiz, ve své tradi¢ni podobé, védecky systematizuje zptisob, jakym spektakl formuje prostor svéta
a uzpusobuje ho co nejefektivnéjsimu vyuziti za ucelem svoji vlastni reprodukce. Situacionisté proti
tomu stavi svij jednotny urbanismus, jenz se naopak snazi tuto jednorozmérnost naruSovat, Spojovat
lidi dohromady a znovunavazovat mezi nimi zptetrhané socialni vazby. Mé tim pfedev$im napomahat
k obnové mésta a jeho obyvatel v jejich historické Uloze, tedy k opétovnému ustaveni podminek pro
vznik revoluéni masy. Avsak nejen to, je zaroven i vyjadienim vize budouci spole¢nosti (viz nize),
oprosténé od prace a dalSich prekazek, které ji brani plné se rozvinout a realizovat své touhy

V kazdodennim zivoteé.

V neposledni fad¢€ je tfeba vyzdvihnout situacionistickou snahu o to, aby situace a jejich prozivani
nepiijalo kontury estetické situace ¢i recepce estetického dila. Déje se tak ze dvou divodd. Prvnim
znich je odpor vuci jakékoliv specializaci, kterou s sebou svét uméni nutné piinasi. Umélci se
odtrhavaji od svéta a jeho problémi a plné se realizuji v feSeni formalnich, stylistickych a jinych
parcialnich problémi. Ptispivaji tak k pokracujici fragmentaci spolecnosti pod nadvladou spektaklu a
k nemoznosti ho uchopit v celku, coZ ptizivuje pseudototalitni charakter spektaklu. Druhym divodem
je potom situacionistické odmitani veskerych forem separace, nebot ta vzdy vede k pasivité¢ a
potlaceni svobodného Zzivota. A pravé esteticky postoj, jenz je uménim vyvolavan, je pro né ptimo
ukazkovym piikladem realizace tohoto principu tvoficiho samotné jadro spektaklu.Cilem konstrukce
situaci je pravé tento princip narusit. Toto naruseni tkvi uz v samotné povaze situace, nebot’ ta
nefunguje na principu pasivniho divactvi, nybrz vtahuje jednotlivé ucastniky ,,do hry*, ¢imz se sami
stavaji jejimi aktivnimi konstruktéry. Samoziejmé ze tohoto stavu je teprve tieba dosahnout — jednak
experimentalnim vyzkumem fungovani komplexnich situaci a jejich vlivu na prozivajici, zdkonitosti,
které jim vladnou a prostfedkt k jejich dosaZeni, jednak vychovou novych, zkuSenych situacionista.
Vychylenim Marxova slavného citatu tak Debord v zavéru textu predpovida, ze ,,v beztiidni
spolecnosti jiz nebudou existovat maliri, nybrz situacionisté, kteri se mezi jinym budou vénovat

¢ (51
malbé.

Vidime, Ze situacionist¢ si piedsevzali vpravdé ambiciézni projekt. Rozhodli se navazat na
avantgardni touhu po realizaci uméni v kazdodennim Zzivoté, pozvedli ovSem tuto snahu na zcela

novou uroven. Uméni v jejich pojeti tak prestava byt oddélenou sférou, kterd emoce pouze archivuje a

*Ta mtéz, str. 25.
51Tamtéi, str. 28.
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zvéciiuje, a stdva se integralni soucasti zivota tim, ze ho kvalitativné obohacuje o emoce a vas$né noveé.
Neslouzi jiz k pouhé reflexi ¢i vymezovani se vii¢i odcizenému svétu ¢i umeéni jakozto instituci, nybrz
vytvaii rovnou svét novy. Situace, chapana jakozto zakladni jednotka autentického, neodcizeného
zivota,” je tak tim ,,uméleckym dilem®, které situacionisté tvoii, oviem dilem, které popira viechny

své tradi¢ni nalezitosti — je prchavé, nema materidlni podobu a neni vnimano, nybrz (spolu)prozivano.

Posoudime-li nyni situacionisticky projekt prizmatem Biirgerova konceptu tii rovin, na nichz dochazi
u avantgardniho uméni k popfeni uméni burzoazniho, v§imneme si hned, ze v pfipad€ konstrukce
situaci je kliovy zptisob recepce. Dlivodem pro to je, jak jsme vid€li jiz vySe, predev§im Debordem
ve Spolecnosti spektdaklu podrobné analyzované odmitnuti jakékoli formy separace. Ta je pro
situacionisty synonymem pro pasivitu a jako takova zakladnim pilitem spektakularni oddélenosti.
Situace se naproti tomu vyznacuje tim, ze radikalné rusi distanci mezi divdkem a ji samotnou
jednoduse tim, Ze jej vtahuje do sebe a tim ho jakozto divaka rusi. Koncept nazirani je tak nahrazen
kolektivnim prozivanim. Situacionistim se tim zarovenn dafi vyhybat i nebezpeci, které vysledoval
Burger v ptipadé Tzarovych a Bretonovych navodi na poetizaci Zivota. Situace je z povahy
kolektivniho charakteru a piredpoklada komunikaci svych jednotlivych ucastniki, riziko, ze by vedla

k izolovéni jednotlivce, tedy v jejim ptipadé nehrozi.

Otazka produkce a tvlrce jako takového je naproti tomu komplikovanéjsi. I zde samoziejmé hraje
ustfedni roli zpasob, jakym situace rusi distanci. Ta neni v posledku ni¢im jinym nez vysledkem
chovani skupiny ucastniku, ktefi ji prozivaji a tim spoluutvaii. AvSak nékdo musi nejprve peclivé
vytvorit prostfedi, ona silova pole, vV ramci nichZ se cela situace realizuje. A je také pravda, ze lehce
naivn¢ mechanicky zplsob, jakym si situacionisté predstavuji plsobeni téchto poli na psychiku
¢loveka, napovida, Ze tvorbu téchto prostiedi by radi méli pod svoji kontrolou a tim si udrzeli nad
situaci moc autora. Nicméné se da predpokladat, Ze se jedna o pocate¢ni tézkosti, které budou z velké
Gasti odstranény ve chvili, kdy bude vychovana dostate¢né silna novéa generace situacionisti.>Co se
tyCe posledni roviny, totiz zamyslené¢ho ucelu, ten ne od pocatku jediny: uskodit co moznéa nejvice

spektakularni spolecnosti.

>*Viz Kol. autord: Definitions.
> Je nicméné pravdou, Zze Debordovi a jeho nejvérné;jsim bylo po celou dobu existence Sl vytykano az sektarské
elitarstvi, které se projevovalo pravidelnymi Cistkami a snahou fungovat jako utajeny agent revoluce v pozadi
spolecenskych déja. Vzhledem k zdsadni kritice veskerych forem oddélenosti, ktera tvofi jedno ze zakladnich
teoretickych vychodisek skupiny, se jedna a zajimavy a nikoli bezvyznamny paradox.
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6.1. Situacionisticka tvorba a hra

Na nasledujicich fadcich bychom se radi podrobnéji podivali na jeden z klicovych aspekti
situacionistické tvorby, jimz je pojem hry. Ten zaroven piestavuje pojitko se surrealistickym odkazem,
ktery se situacionisté snazi uchovat a dal rozvijet. Na tfech konkrétnich piipadech bychom chtéli
ukazat, jakym zpuisobem se snazi situacionisté pojem hry redefinovat a realizovat ve své tvorbé. Byli
pti tom do velké miry ovlivnéni teoriemi her holandského historika Johana Huizingy, s nimz sdileji
jeho presvédceni o svobodném charakteru hry, jeji samoucelnosti a jejim zakladajicim vyznamu pro
lidskou kulturu. Podle Deborda ani nema smysl hledat za jejich teoriemi o architektufe jiny motiv, nez
vaefi pro hru.* Situacionisté viak radikalizovali Huizingovu teorii do nové revoluéni etiky, ktera

méla stirat hranice mezi hrou, uménim a kazdodennim zZivotem.

Prvni z forem, kterymi se budeme zabyvat, je tzv. ,,dérive”, koncept, ktery svym vznikem spada jesté
do obdobi pied vznikem Situacionistické internacionaly. Patfil mezi sté€Zejni pojmy lettristti, hnuti,
jehoz byl Debord ¢lenem a jez patfilo k jejim spoluzakladajicim organizacim. V prvnich letech
Situacionistické internacionaly nicméné stale patii mezi dulezité postupy, jimiz se skupina snazila
napliiovat sviij program. Deérive je mozné chapat jako specificky zptsob bezcilného bloumani a
objevovani zivotniho prostoru. Debord se ho snazil odlisit od podobnych koncepttt minulosti, jakymi
byly naptiklad Bretonem potadané surrealistické exkurse, tim, ze vzdy zdarazioval jeho aktivni
charakter jako modu experimentélniho chovéani. Dérive se tak svym dobrodruznym a objevnym
pojetim blizilo skoro az rytitskym vypravam ze stfedoveékych baji a povésti. Situacionisté ho vSak
prenaseji do prostiedi povaleéné Pafize a snazi se skrze n¢j prozkoumavat své okoli novymi zpisoby,
jez prekracuji kazdodenni stereotyp kapitalistické pracovni moralky. Za heslo tohoto vzepieni se by se
dalo oznacit Debordovo slavné graffiti ,,Ne travaillez jamais® (,,Nikdy nepracujte), které pozdgji
oznaéil za minimalni program situacionistického hnuti. Zaroven, v souladu se svoji herni povahou,

bylo dérive kolektivni zalezitosti, které se vzdy ucastnila skupinka nékolika jednotlivcu.

Ve svém textu Theory of the Dérive™ vysvétluje Debord, ze dérive je predevsim priizkum, b&hem
nchoz se Clovek vystavuje plsobeni rozlicnych prostfedi a snazi se zachytit jejich omezeni, moznosti a
vliv na lidské vnimani a chovéani. Ugastnik se na uréitou dobu oprostil od viech svych povinnosti a
zvykl a zcela se nechal unaset prostifedim a nahodnymi setkanimi, ktera béhem svych toulek uéinil.
Megsto ¢i ¢tvrt’ se mu postupné skladaly do novych atmosférickych zon, které ignorovaly zavedené
poradky a hranice a prekreslovaly od zakladu jejich pidorys. Tyto poznatky byly posléze formulovany

a pretaveny do podoby specidlnich map, jez zachycovaly nové vzniklé oblasti a prichody mezi nimy.

> Viz Debord, G.: Architecture and Play, in: http://www.cddc.vt.edu/sionline/presitu/andplay.html, pf. Gerardo

Denis, 1955.

>3 Debord, G.: Theory of the Dérive, in: http://www.cddc.vt.edu/sionline/si/theory.html, p¥. Ken Knabb, 1958.
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Dérive se tak stala dilezitou metodou psychogeografického zkoumdni vlivu prostedi na ¢lovéka a
jeho tuzby a vasne: ,,Analyza (...) absolutni ¢i relativni povahy predelit v siti mésta, role jednotlivych
mikroklimat, rozlicnych ctvrti nerespektujicich administrativni hranice a predevsim previadajicich
plisobeni jednotlivych zdroji zajmu musi byt zuzitkovana a zavrSena metodami psychogeografie.
Objektivni krajina vasné kazdého dérive musi byt definovana jak v souladu se svoji vlastni logikou, tak

s jejimi vztahy se socialni morfologii.«°

Debord zaroven stavi svobodny a hravy charakter dérive do kontrastu s kazdodenni praxi obyvatele
velkomésta, ktera je fizena rutinou a jez tak deformuje jeho vztah k mistu, ve kterém Zije a v posledku
i jeho zivot jako takovy. Za priklad dava studii, ktera sledovala omezeny Zivotni prostor studentky
vysoké skoly, jejiz celorocni pohyb po mésté reprezentoval jednoduchy trojuhelnik, jehoz vrcholy
tvotila budova univerzity, kolej a byt ucitelky klaviru. Tento piiklad ma ilustrovat chudobu
vSednodenniho zivota V kapitalistické spole¢nosti, kterou ma dérive a dalsi psychogeografické

strategie obnaZovat a narusovat.

Jadrem téchto strategii je myslenka revolu¢niho potencialnu vasni, tuzeb a potéseni. V ramci peclivého
vyzkumu mésta, k némuz slouzi, $lo v podstaté 0 to systematicky objevovat ty cenné rezidudlni a
skryté prvky, které bylo jest¢ mozné pred dominantnim fadem zachranit a nasledn€ znovu vyuzit pfi
utopické rekonstrukci socidlniho prostoru. Za prvni skutecny pokus o konstrukci takovéto situace je

mozné povazovat Jeskyné antihmoty Pinota Gallizia.

Ta byla vytvorfena za Debordovy asistence z dal$iho Galliziova vytvoru tzv. Industrialni malby, neboli
dlouhych roli pomalovaného platna vyrobeného za pomoci primitivnich malifskych strojii a mimo jiné
prodavaného po metrech na trzisti. Cilem Jeskyné bylo vytvofit takové prostredi, ve které splyne
uméni s kazdodennim Zzivotem, v podobném duchu jako tomu bylo v piipadé ozvlasthiovani vSedniho
méstského prostoru dérive. Jeskyné vsak zaroven diky zptsobu, jakym byla vytvofena, zesméStiovala
vysoké uméni a precenovany koncept genialniho umélce. Misto jejich domnélé jedinecnosti nabizi
pramyslovy produkt vyrobeny jako jakykoliv jiny vyrobek pomoci jednoduchého stroje. Utok na
elitafsky svét uméni a jeho uzavienych galerii je navic zesilen i faktem, ze Gallizio byl umélecky

amatér, ktery se stejnym zajmem vénoval tfeba i chemii ¢i archeologii.

Cely projekt Jeskyné byl stylizovan v jistém pseudovédeckém duchu, ostatné jiz jeji nazev odkazuje na
fyzikalni teorii antihmoty. Tato stylizace byla samoziejmé ptedev§im ironickd: pozvanka na vernisaz
nabizela navstévnikovi moZnost byt pfitomen pii setkani hmoty a antihmoty, jeji soucasti byla i

pyrotechnicka show za pouziti specialni Galliziem vynalezené pryskyfice. Z Casti vSak Jeskyné

*® Tamtés, preklad J. S. Original: , The (...) analysis of the absolute or relative character of fissures in the urban
network, of the role of microclimates, of distinct neighborhoods with no relation to administrative boundaries,
and above all of the dominating action of centers of attraction, must be utilized and completed by
psychogeographical methods. The objective passional terrain of the dérive must be defined in accordance both
with its own logic and with its relations with social morphology.”
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odrazela viru v osvobozujici potencidl technologického vyvoje, kterd byla situacionistim vlastni.
Tento neofuturisticky nadech je patrny v uziti zvukovych strojki, které se rozezvuéely vysokym
tonem vzdy, kdyz se nékdo priblizil ke zdi Jeskyné, stejné tak jako parfémti a pohyblivych svétel.
Gallizio se pokusil vytvoril svého druhu komplexni prostfedi, které uto¢ilo na vSechny smysly
zvédavych navstévniki a vytvarelo tak nové, necekané situace. Zaroven se v ném realizuje idea
vnitiniho paradoxu provazejiciho technologicky vyvoj — ten totiz sice mlize vést k osvobozeni lidi
v kapitalistické spole¢nosti a zméné vyrobnich vztahd, svoji prohlubujici se specializaci (kterou

Jeskyné sarkasticky zesmésnuje) se vsak stale vice odtrhuje od skuteCného zivota a jeho potfeb a

spolecenskou nerovnost tim naopak udrzuje a dale prohlubuje.

Jak jsme vidéli vySe, dochazi vroce 1957 spolu se zalozenim Situacionistické internacionaly ke
k jejich podiazeni pod shrnujici pojem jednotného urbanismu. Ten se stava hlavnim nastrojem
slouzicim vytyéenému cily SI, jimz je konstrukce situaci. Podle pamfletuNew Theather of
Operations®’, je jednotny urbanismus synergii tif souvisejicich elementt: psychogeografie, vychyleni
a situacionistické architektury. Podle definice, kterou situacionisté podavaji v prvnim dile svého
zurnalu, je potom jednotny urbanismus ,teorii uziti celych uméni a technik kombinovanych
v integralni tvorb& prostfedi v dynamickém spojeni s behavioralnimi experimenty.“®® Podle Toma
McDonougha tak tento pojem predstavuje nejen konkrétni cil, o ktery bude skupina usilovat, nybrz i
spole¢ny zaklad, na kterém mohou byt sjednoceny rozdilné zajmy jednotlivych hnuti stojicich u zrodu
Situacionistické internacionaly. V tomto kompromisu vSak téZ spoc¢iva jisté uskali pro dalsi vyvoj
skupiny. Jiz samotna definice, plna specializovanych, obecnych termind, se jevi pomérné nejasna. Jak
poznamenava Simon Sadler: ,,Nikdy nebylo zcela vyjasneno(...), zda ma byt jednotny urbanismus
realizovdn tady a ted, nebo az v porevolucni spolecnosti.“>® Tato nejasnost viak podle McDonougha
neni pouze disledkem nedostatecnosti situacionistické analyzy mestského prostiedi. Daleko spise je
nutnosti vyplyvajici ze zminéného kompromisu mezi post-surrealisty z fad lettristl, ktefi se jiz na
teoretické rovin€ zabyvali antiarchitektonickou kritikou soucasného meésta, a ¢leny ostatnich skupin,
jiz pochazeli z daleko mainstreamovéjsiho uméleckého prostredi a pro které si prace v ateliéru stéle
zachovavala svou neoddiskutovatelnou dulezitost. Jednotny urbanismus tak diky své obecnosti
predstavoval Sirokou platformu, jez dokazala uspokojit potfeby vSech, nasledujicich pét let vyvoje
Situacionistické internaciondly se nicmén¢ v dusledku toho neslo do velké miry ve znameni toho,

ktera z vizi a metod prace ziska na dominanci.

> Viz McDonough, Tom: The Siutationists and the City, Verso, 2009, str. 13.
*% Kol. autord: Definitions, preklad J. 8. Original: , theory of the use of the whole of arts and techniques combined
in the integral construction of an environment in dynamic connection with behavioral experiments.“
* 5968+, str. 157, preklad J. 8. Originél: It was never made clar (...), whether unitary urbanism was a project for
the here-and-now or for post-revolutionary society."
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Ztejmé nejoriginalngji se snazil koncept jednotného urbanismu rozvijet holandsky architekt Constant,
jeden ze zakladajicich ¢lent Situacionistické internacionaly. Jeho nejvyznamnéj$im dilem je utopicky
model mésta budoucnosti nazvany Novy Babylon, kterému se vénoval od roku 1959. Ten vychazel
z premisy pokrocilé mechanizace prace v budoucnosti, jenz ucini z lidské prace néco prekonaného.
Tim bude lidem umozZnéno, aby se svobodné oddali kreativni ¢innosti a formovali svét na zaklade
svych tuzeb a pfani. Novy Babylon ma potom byt onim prostorem, ktery tuto aktivitu maximalné
umoznuje: jeho flexibilni struktura je pozvednuta nad zemsky povrch a jeho pohyblivé ¢asti ptimo
vybizeji ke kolektivnimu a soustavnému pietvaieni; predstavuje tak idealni prostfedi pro tento novy
typ méstského Cloveka. Byl tvoren nékolika ¢tvrtmi, které Constant nazyval sektory. To odrazelo jeho
nechut’ k tradicnimu oznaceni, které podle néj odkazovalo ke klasickému burzoaznimu pojeti domova
a zivotnimu stylu, jeZ se svou tvorbou snazil prekonat.®® Prvni ze sektorti nesl nazev Ziuty a byl
organizovan okolo pole pohyblivych prefabrikovanych ¢asti, které byly pospojovany zcela nahodné.
Tim mél byt zdGraznén fakt, Ze maji slouzit neustdle se ménicim potiebam. Vud¢i ideou byl tzv.
»princip dezorientace”, neboli dobrovolného zmateni prostorové hierarchie pomoci ptekazek,
neuplnych geometrickych tvart a prihlednych casti. Vedle toho, ze urcité casti sektoru byly primarné
urCeny k hernim aktivitam, postradal jakékoli funcni ¢lenéni ¢i oddéleni vefejného a soukromého

prostoru. Tim méla byt jeho variabilita jest¢ umocnéna.

V Orientalnim sektoru se Constant naproti tomu snaZil prozkoumat §ifi atmosférickych efektu,
dosazitelnych za pomoci téchto zakladnich konstrukénich elementl. Oba sektory zietelné odkazuji
Kk vizi situacionistického mésta, kterou zformuloval uz vroce 1952 jeden z Debordovych ranych
kolegu Gilles Ivain®: komplexu méstskych &tvrti designovanych tak, aby vyvolavaly konkrétni nalady

a umoznovaly svym obyvatelim oddavat se nikdy nekon¢icim dérive.

Dalsi sféra je tvofena sérii nckolika prostorovych jednotek tvarem ptipominajicich ustfici, které
perfektné ilustruji dobrovolné vykofenény a nomadicky styl zivota obyvatel Nového Babylonu.
Osvobozeni od nutnosti prace, bez pevnych vazeb ke konkrétnimu mistu bydlisté, oprosténi od utlaku
rodinnych struktur se mohli Novi Babylonané svobodné oddat ni¢im neomezovanym dérive a zivotu

plnému zébavy a nejriznéjsich her.

Sam Constant povazoval svoji tvorbu za urbanismus p¥inasejici slast, urbanismus budoucnosti.® Jeho
tehdejsi podoba podle n&j neodpovidala novym potiebam lidi: neumoziuje skutecné socialni vztahy,
vefejny prostor byl zredukovan na silnice, po kterych se lidé pfepravuji mezi praci a pohodlim

domova, vSe ve jménu zpateCnického burzoazniho individualismu. Constant naproti tomu stavi

0 viz And reotti, Libero: Play-Tactics of the , International Situationniste”, in: October, vol. 91, MIT Press, 2000.
®1Viz Ivain, Gilles: Formulary for a New Urbanism, in: http://www.cddc.vt.edu/sionline/presitu/formulary.html,
pf. Ken Knabb, 1953.

%2 Viz Constant: Another City for Another Life, in: http://www.cddc.vt.edu/sionline/si/another.html, pf. Paul
Hammond, 1959.
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jednotny urbanismus, ktery vSe podfizuje lidskym touhdam a va&$nim, bojuje proti ordinérnosti,
strnulosti a nudé a naopak podnécuje svobodnou predstavivost, vrozenou hravost a vybuchy tvirci
energie: ,,Nasi doménou je méstska sit, prirozene vyjadreni kolektivni kreativity, schopné pojmout
kreativni energii osvobozenou s upadkem kultury zaloZené na individiualismu. Jsme toho ndzoru, zZe

vy v oy r,ovr . v ’ v ’ ’ vr, «63
tradicni umeéni nebudou schopna hrat zadnou roli v tvorbé nového prostiedi, ve kterém chceme Zit.*

Podle McDonougha® se d& v souvislosti s ranym obdobim situacionistii (1957-1961) mluvit o jistém
architektonickém intermezzu, které je orientovano pravé kolem Constantova monumentalniho
projektu. V doprovodném textu ke Constantové vystavé konané v Stedelijk Museum v Amsterdamu je
myslenkové pozadi Nového Babylonu shrnuto slovy Chombarta de Lauweho: ,,Lidstvo se nachazi pod
silnym vilivem svého prostredi a diky prostredkiim, které ma k dispozici, miize toto prostredi ménit
podle libosti. Drama soucasnosti prameni z toho, Ze pouze vzacné jsou lidé, jez jsou nejsilnéji pod jeho
viivem, témi, kdo md ony prostiedky na jeho zménu v rukou.“® Tento citat, nepochybné vybrany
Debordem, piesné piedstavuje onu snahu skloubit obé linie rané situacionistické tvorby, totiz

vizionafsky urbanismus a vécnou kritickou analyzu soudobého méstského prostiedi.

Teoreticky zaklad tohoto skloubeni naformuloval v roce 1961 francouzsky filosof Henri Lefebvre,
toho Gasu ideovy souputnik situacionistt, v kratké eseji nazvané Utopie expérimentale: Pour un
nouvel urbanisme.”® V té zavadi pojem ,.experimentalni utopie“, jenz definuje jako ,,(...) imaginarni
variace na témata a pozZadavky definované skutecnosti chdapanou v nejsirsim slova smyslu: tedy
problémy, které pied nds stavi realita, a moznostmi v ni obsazenymi*®" Jednalo se mu tedy o
prozkoumavani lidskych moZnosti za pomoci predstavivosti, doprovazené nekompromisni kritikou
reality a snahou reagovat na konkrétni problémy doby. Lefebvre tim zformuloval radikalni alternativu
k tehdejsi urbanistické teorii, ktera byla podle McDonougha charakterizovana na jedné strané
prevladajicim empiricismem dobového modernismu, na strané¢ druhé apriornimi predpoklady
takzvaného vizionarského ¢i utopického designu. Lefebvre diirazem na vazbu utopickych experimentd
na konkrétni problémy dneska, které jsou formulovany na zakladé kritické analyzy skuteCnosti,
posouva revoluéné-utopické uvaZzovani o méstském prostiedi na novou rovinu, zcela v souladu

s radikdlnimi pozadavky situacionistu.

® Tamtéz.

& Viz McDonough, Tom: Situationists and the City, str. 19.

® De Lauwe, Chombart: Paris and the Parisian Region (1952), in: The Situationists and the City, pf. Tom

McDonough. P¥eklad J.S. Original: ,Humanity comes profoundly under the influence of the milieu and humanity

can, with the help of means at its disposal, alter this milieu just about however it wishes. The current drama

stems from the fact that it is rarely the same people eho most strongly come under these influences of the

milieu that dispose of the means to change it.”

% Lefebvre, Henri: Experimental Utopia: Toward a New Urbanism, in: The Situationists and the City, pf. Tom

McDonough, str. 105-106.

 Tamtés, preklad J.S. Original: ,(...) imaginary variations on themes and exigencies defined by the real as

understood in the broadest sense: by the problems posed by reality and by the virtualities held within it.”
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Novy Babylon splitoval, alespont z pocatku, tuto Lefebvrovu definici: byl imaginativni odpovedi na
konkrétni problémy tak, jak je chapali situacionisté (piikladem je tfeba Constantovo zohlednéni
novodobého problému pieshraniéni migrace, kterym se zabyval uz diive v podobé nikdy
nerealizovaného navrhu cikénského tabora). Byl vizi svéta, ve kterém lidé diky vyuziti dostupnych
prostiedkli mohou zasadnim zpiisobem kreativné rozvinout sviij kazdodenni zivot a realizovat své
touhy a proménovanim svého zivotniho prostfedi vynalézat nové. Prozitek této hravé zkusenosti
svobody mél nahradit sterilni pfezivani ve spektakularnim svété, jenz jakékoliv opravdové touhy a

vasné potlacuje. Novy Babylon tak byl realizaci Debordovy vize o svété, kde je kazdy situacionistou.

Jak jsme vidéli vySe, jadro kazdého experimentalné utopického projektu spociva v jeho vazbé na
konkrétni problémy soudobého svéta. To s sebou nese i nutnost neustale reflektovat a znovu promyslet
vychodiska a navrhované odpovédi, aby tato vazba zistala stale ziva a projekt nesklouzéval k tomu, co
Lefebvre nazyval utopii abstraktni. Tedy takovou, kterd se snazi formulovat vizi svéta budoucnosti
odstfizenou od potieb dneska a jez tak stoji na abstraktnich a nedialektickych apriornich principech.
Constant v pribéhu své prace na Novém Babylonu ¢im dal vice upinal svou pozornost na feSeni
formalnich problémut designu mésta, coz se délo pravé na tkor reflexe vychodisek, které staly u jeho
zrodu (pfedevsim otazky socialniho prostoru a nomadismu jako Zivotniho stylu budoucnosti). A byl to
pravé tento moment, ktery podle McDonougha stal za postupnym tpadkem projektu, jehoz disledkem

bylo etablovani Constanta ve svété profesiondlni neoavantgardni architektury.

6.2. Konec situacionistického projektu

Tato tendence v Constantové vyvoji vyvrcholila konfliktem, ke kterému doSlo na 3. vyrocni
konferenci internacionély v roce 1959 mezi nim a Debordem.®® Zatimco Debord varoval pred tim, aby
se z jednotného urbanismu stalo dogma, nebot’ je pouze jednim z krokl na cesté k celkové revolucni
pfeméné svéta, a snaha po integraci uméni do kazdodenniho Zivota je vi¢i tomuto cily podruzna,
Constant trval na centralni uloze jednotného urbanismu a kolektivni ¢innosti na tomto poli a snahu byt
soucasti neexistujici socialni revoluce prohlasil za utopickou. Pro prvné jmenovaného tak jakakoliv
aktivita skupiny, pifedev§im pak experimenty na poli urbanistické tvorby, nema smysl, pokud neni
podfizena revoluénimu cily. Pro druhého je naopak tento cil krajné problematicky a nejisty, takze
odmitl v jeho jménu odlozit praci na svych projektech az na dobu po revoluci. Tento rozpor vrcholi v
roce 1960, kdy Constant rezignuje na svoje Clenstvi v Situacionistické internacionale, nasledovan
dalsimi skeptickymi ¢leny z "umélecké" vétve hnuti (napiiklad Galliziem a pozdé&ji i Jornem). To se

po téchto Cistkach definitvné odvraci od snahy realizovat sviij program prostfednictvim konkrétni

%8 Viz Bracken, Len: Guy Debord — Revolutionary, Feral House, 1997, str. 96.
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tvorby a zaméiuje se zcela na pole kritické analyzy. Po zkuSenostech s tvorbou Constanta, ale i
Gallizia a dalsich, se ukazalo, ze riziko, ze dojde k jeji kooptaci ze strany soudobého profesionéalniho
uméleckého provozu, je prili§ realné. Situacionisté se tedy rozhodli stahnout se jesté dal smérem od

ktery zaziva rozmach v podobé rychle rostoucich priimyslovych zén a ptiméestskych sidlist’.

Kli¢ovym textem tohoto obdobi je bezesporu &lanek Critique of Urbanism®, ktery vysel v roce 1961
v zurnalu International Situationniste 6. V jeho Uvodu se nejprve anonymni autor (podle vyrazovych
prostiedkt nejspiSe Debord) kriticky vyrovnava s piedchozi etapou situacionistické tvorby: ,,Projekt
modernéjsiho, progresivnéjsiho urbanismu, pojaty jako korektiv k soucasné urbanistické specializaci,
Jje stejné tak falesny, jako kuprikladu precenéni momentu prevzeti moci v revolucnim projektu. Jedna
se o specializované mysleni, jez okamzité zapomind, ba co vic, potlacuje, veskeré revolucni ukoly,
které pred nds v kazdém momenté stavi celek neoddélitelnych kombinaci lidskych aktivit.“Dokud se
urbanismus nespoji s revoluéni praxi, zistane podle autora hlavnim nepfitelem, nebot’ je jednim
z fragmentti hegemonické moci, ktery se zdanlivé prezentuje jako koherentni celek veskerych lidskych
aktivit, jako organiza¢ni model, jenz vSak ve skuteCnosti nedé€la nic jiného, nez Ze maskuje socialni

totalitu, kterd ho produkuje a ochraiiuje.

Za typicky produkt tohoto méstského planovani povazovali situacionisté nové vznikajici mésta uréena
pro zaméstnance prilehlych priimyslovych zavodd, jakym bylo naptiklad mésto Mourenx, lezici na
jihozapadé¢ Francie. Jedna se v podstaté o paneldkové sidlisté umisténé uprostied planiny nedaleko od
dolti na zemni plyn. Nizké obytné bloky (pro rodiny s détmi) jsou protindny vyskovymi budovami (pro
nezadané delniky), vSe vyvedeno v ptisné geometrickych tvarech. Prestoze je mésto zcela sobéstacné,
S vlastnim nakupnim stediskem, Skolou, kinem a dal§imi socialnimi zafizenimi, postrada jakoukoli

strukturu typickou pro mésto tradi¢ni.

Moderni vystavba tohoto typu, ktera se po valce zacala opé&vovat po celé Francii i zbytku Evropy, byla
samoziejmé cilem kritiky z mnoha stran, at’ uz zevniti nebo zvnéjsku architektonické komunity.
Nedostatek socidlniho a kulturniho zazemi, absence lokalnich obchodu, estetickda nezajimavost,
neStastny a prazdny zivot obyvatel — divodl pro kritiku bylo vice nez dost. Situacionistim vSak
Vv jejich analyzach neslo o konkrétni dil¢i vytky, které by mély vést ke kosmetickym uUpravam
zlepSujicim Zivot obyvatel. Jejich analyza byla mnohem radikalnéjsi, nebot’ demaskovala v tomto typu

sidlist’ fyzické ztélesnéni samotné hierarchické organizace pozdné kapitalistické spolecnosti, konkrétni

% viz Debord, Guy: Critique of Urbanism, in: http://www.cddc.vt.edu/sionline/si/critique.html, pf. John
Shepley, 1961.

® Tamtés, preklad J.S. Original: The project of a more modern, more progressive urbanism, conceived as a
corrective to the present urbanist specialization, is as false as, for example, in the revolutionary project, the
overestimation of the moment for seizing power, which is a specialist's idea that immediately involves
forgetting, indeed repressing, all the revolutionary tasks posed, at each and every moment, by the whole
inseperable combination of human activites.
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vyjadieni zptsobu, jakym spektakl pronikl do vsech sfér lidského Zivota za ucelem jeho totdlniho
podfizeni procesu jeho vlastni reprodukce. Tato zmrzacena forma urbanistické organizace je v pfimém
protikladu K tradi¢nimu méstu, historickému prostoru heterogenity, setkavani a svobody. Redukci
mésta na sidlisté tohoto typu se potlacuje jeho revolucni potencial. Mésto a jeho historicky vyznam

pro elmi podrobné se tématu vénuje Debord i ve Spolecnosti spektaklu (viz vyse).

Ve své kritice urbanistického planovani reagovali situacionisté na soudoby proces rozsahlé urbanizace,
ktery probihal ve Francii v povaleném obdobi. Béhem tohoto obdobi dochéazi k rozsdhlé proméné
socialni struktury zemé: stovky tisic obyvatel vesnic se stéhuji do meést a spolu s piistéhovalci z
byvalych kolonii vytvaieji novou meéstskou délnickou tfidu. Ruku v ruce s tim jde destrukce
poslednich délnickych Ctvrti na tizemi $ir§iho centra PatiZe a rapidni vystavba sidlistnich aglomeraci
na jejim okraji, fakticky oddélenych od mésta jako takového. Tento proces byva oznacovan jako "nova
Haussmannizace", nebot’” se napadné¢ podoba rozsahlé renovaci Patize, jez probéhla v poloviné
devatenactého stoleti za vlady Napoleona III. a pod taktovkou pafizského prefekta a meéstského
architekta barona Haussmanna. Jejim oficidlnim cilem bylo vytvofit ve mésté ptihodné&jsi podminky
pro zivot jeho obyvatel pomoci novych parkii a otevienych prostranstvi, stejné tak jako zlepsit
dopravni podminky vystavbou stavbou Sirokych bulvart a téid. Skrytym zamérem celého podniku bylo
vSak uzpulsobit zivot ve mésté podle potieb jeho burzoazie a predev§im zpacifikovat a snadnéji
kontrolovat boufici se délnickou tfidu. Béhem prestavby tak doslo ke zbofeni ¢i rozdéleni mnoha
nepokojnych ¢tvrti, nové postavena namésti byla velka a prehledna a vybudované tridy Siroké a rovné,

aby umoznily snadné manévrovani pro kavalerii a u¢inné vyuziti palnych zbrani.

Urbanismus se tak v rukou barona Haussmanna stal politickym néstrojem, s jehoZ pomoci se snazil
minimalizovat riziko nekontrolovatelnych nepokojt ¢i dokonce uspésného povstani. Rok 1871 a vznik
Patizské komuny vsak tyto nadé&je rozprésil, kdyz se jejim stoupenctim podatfilo béhem pokusu o
revoltu na nékolik tydni zpatky dobyt a obsadit centrum, ze kterého byli v ramci urbanistické
prestavby vytlaceni. Neni proto divu, Ze soucasné s analyzou novodobé¢ urbanizace mésta se pozornost
situacionist obraci 1 k tomuto revoluénimu pokusu vzepfit se procesu kapitalistické transformace

mesta a jeho dédictvi.

Jadrem situacionistické interpretace udalosti z roku 1871 se stal pojem festivalu. Pravé festivalovy
charakter Komuny, spojeni socialni revoluce a osvobozeni od mizérie kazdodenniho Zivota v podobé
permanentni slavnosti, je podle nich kli¢em k jejimu pochopeni a zaroven vzorem pro mozné podoby
soucasného odporu. Ukol spoledenské transformace tak jiz neni omezen pouze na sféry ekonomie,
politiky a ideologie, nybrz se s nevyhnutelnou nutnosti zamétuje na destrukci kazdodenniho zivota
jako takového, nebot’ ten piedstavuje primarni formu odcizeni v moderni spolecnosti: "Zatimco
moderni urbanismus vychazel z fyzické implementace separace a segregace, revolucni urbanismus

ztélesnény ve festivalu byl zaloZen na zhrouceni hranic, odstranéni prekazek a moznosti vzajemného
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ror . o . v . ’ 71
uznani subjektii v takto vzniknuvsim socialnim prostoru."

Situacionisté tak zaroven formuluji explika¢ni schéma, které jim umozni pochopit jiné nepokoje
odehravajici se v jejich dobé. Timto prizmatem tak napfiklad interpretovali pouliéni bouie, které se
odehrali v roce 1965 na predmésti Watts v Los Angeles. Béhem nich doslo k rabovani a vypalovani
obchodil a kancelafskych budov a k rozsédhlym stfetim jeho socialn€ vyloucenych obyvatel s policii.
Magazin Time tehdy nad udalostmi vyjadtil rozhofceni a odsoudil je jako projev bezduchého nasili,
zatimco situacionisté k fotce hoficiho obchodu s nadbytkem, ktery praveé z tohoto casopisu pievzali a
otiskli v desatém ¢isle svého bulletinu, dali struény podtitulek "kritika urbanismu". Timto
jednoduchym zplisobem vyjadfili viru ve vnitini racionalitu tcastnikii nepokojii a presvédceni, Ze
jejich metodické rabovani a vypalovani obchodt je daleko spise formou konstruktivniho ptivlastnéni
si kapitalismem okupovaného prostoru. Podobné bude pozdéji toto pojeti urovat situacionistickou
reflexi studentskych bouii z roku 1968, stejné tak jako jejich podobu jejich aktivniho zapojeni se do
nich.

71 McDonough, T.: The Situationists and the City, str. 26, preklad J. 8. Original: ,If modern urbanism was
premised on the physical implementation of separation and segregation, the revolutionary urbanism embodied
in festival founded itself on the collapse of boundaries, the removal of obstacles, and the possibility of mutual
recognition of subjects in the social space created therein.”
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7. Kritické poznamky

Situacionisticky projekt piekonani uméni a jeho realizace v kazdodennim zivoté tedy skoncil
nezdarem. Dostiediva sila svéta uméni, souvisejici s faktem, Ze se Situacionisticka internacionala
prave z tohoto svéta zrodila, zpisobila, ze se hnuti od svého plivodniho zaméru postupné odchylovalo,
az se avantgardni aspekt z jejich ¢innosti zcela vytratil. Nepodafilo se jim v ramci jejich tviréich
experimenti dlouhodobé balancovat na vratkém avantgardnim lané a v zdjmu zachovani svého ne-
uméleckého charakteru se museli v uréittm momentu od tohoto prostfedi radikalné odstfihnout.
Situacionisticky spolek se v dtsledku toho proménilo v revolu¢ni buiiku, ktera se od té doby vénovala
predevsim teoretické kritice moderniho urbanismu a teorii spontanni revoluce. V jeho pozdni tvorbé
samoziejme nadale rezonuji témata, ktera stala u jeho zrodu, at’ uz se jedna o snahu zabranit spektaklu
v kolonizaci kazdodenniho zivota ¢i pojem revoluéniho festivalu, ktery v sob¢ v jistém smyslu spéji

v8e, ¢eho chtéli svoji tvorbou dosahnout.

Situacionisticky pokus o poucenou avantgardu, ktera nebude opakovat chybu svych mezivalecnych
predchtudkyn, spocivajici v prilisné jednostranosti, tak potkal obdobny osud. Podatilo se jim sice
vyhnout potupnému pievraceni svych postupll do jejich opaku, ovSem za cenu dobrovolné
marginalizace. Na tomto misté proto vyvstava otazka, zda byla ona zvolena strategie v boji se
spektaklem strategii optimalni. V této souvislosti je tak podle naseho nazoru kli¢ové srovnat historické

okolnosti obou avantgardnich pokusi. Toto srovnani by nAm mélo pomoci na tuto otazku odpovedét.

1.1.Historické okolnosti vzniku mezivalecnych avantgard

Vidéli jsme, jaky vyznam mélo uméni, potazmo estetika jako takova, pro sebeporozuméni burzoazie
jako vladnouci tfidy. Avantgardni uméni tak muZeme v tomto ohledu chapat jako soucast boje
s méStanskou spoleénosti, jako pokus zasadit ji citelnou ranu, urazit jednu z nohou, na kterych stoji.
Dadaismus vznika béhem prvni svétové valky, ktera ,,v déjinach vyvoje ducha definitivné oddélovala
tato vzrusend doba své revoluéni prvky v riznych planech lidského védomi.“™ Jistota pramenici ze

snahy myslitelt devatenactého stoleti po harmonickém vykladu reality se droli pod ndporem novych

72 Effenberger, Vratislav: Povaha dadaismu, in: Realita a poezie, Mlada fronta, Praha, 1969, str. 24.
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objevi, které pfinasi predvalecna léta. Einsteinova teorie soufadnych soustav, Freuduv Vyklad snii ¢i
Planckova kvantova teorie nabouravaji a zpochybnuji koherenci dosavadnich vykladi svéta
fyzikélniho i psychického a objevuji nové problémy a nejistoty tam, kde konéici stoleti doufalo vidét
jiz jen piehlednou soustavu definitivnich pravd. Politicka realita doby je charakterizovana vy¢erpanim
a postupnym upadanim hegemonické konzervativni kultury. Prvni svétovd valka je pak v této
souvislosti vnimana jako dusledek tohoto upadku, ktery ptivedl evropskou civilizaci do slepé ulicky.
Dadaismus vstupuje do tohoto milieu jako radikalni gesto, odmitajici tehdejsi svét, jeho kulturu a
hodnoty. ,,Uméni, vytvarené a chapané jako vyssi a mozna nejvyssi forma lidské duchovni cinnosti,
odrazejici ve svych iniciativnich dilech nejsubtilnéjsi zachvevy ve vztazich clovéka a civilisace a
prendasejici tato napeti, dotud neurcitelna z oblasti citu do sféry uvédomovani, nemohlo byt uz naddale

vyrazem oné impresionisticko symbolistické atmosféry, v niz doznivalo minulé stoleti.“"

Zarovenn vSak nepfichazi z cCistého nebe, nybrz rozviji a realizuje tendence, které byly patrné
v umélecké tvorbé predchézejicich let: kubistické opusténi kompozic¢nich zdkond malifstvi, radikalni
osvobozeni barev a tvarll provedené¢ Kandinskim, futuristické manifesty oslavujici chaos pfinaSeny
novymi védeckymi objevy, absurditu Kafkovych romant, ktera se stale silngji prosazuje jako jakysi
obecny princip tohoto probihajiciho rozvratu. Destruktivni dadaisticky postoj byl utvaren Jarryho
cynickym, absurdnim humorem, zesméSnujicim zavedené hodnoty, stejné tak jako naptiklad
Lafcadiem z Gideovych Vatikanskych kobek, ktery ztélestioval odpor vici moralnim hodnotam
soudobé spole¢nosti ve jménu neomezené svobody, ale i podivinstvim listonoSe Chevala a jeho
fantaskniho Idealniho palace ¢i exhibicionismem proslulého provokatéra Arthura Cravana. Dadaismus
byl tak ve své podstaté pouze pokraovatelem téchto roztéisténych tendenci. Umélecké ztvarnéni
reality ve své konvenéni podobé bylo zasadnim zpisobem zasazeno a zpochybnéno dlouho pted tim,
nez byly ony jednotlivé tendence vyzdviZzeny a povysSeny do podoby programového prohlaseni.
~Povzbuzeni ubohym obrazem rozbésnené Evropy, tito prilis horlivi revolucionari ducha (...) byli
shodou okolnosti urceni, aby manifestacné prohlasili mezni, nulovy bod umélecké a kulturni atmosféery
V dobé, kterd s touto atmosférou prestala souviset ve vSem podstatném a aby prohlasili svrchovanost

absurdity, do niz se uz ditv uméni domdhalo vplynout jednotlivé odlisnymi cestami.“™

Nejvétsiho rozmachu se dadaismus dockava v obdobi okolo konce valky, kdy zaroven dochazi
Kk nejhlub$im otfesiim spolecenskym a politickym. S koncem valky se dadaismus dostava nejprve do
New Yorku a Pafize a nasledné¢ do vycerpaného Berlina. Stava se tak skute¢né mezinarodnim
antikulturnim hnutim a predevSim v Némecku se projevuje se stale rostouci intenzitou i
spoledenskokriticky. Tato angaZovanost je posilovana prvnimi ohlasy Rijnové revoluce a

spoleenskymi boufemi, které se prohani starym kontinentem a jeZ jsou povazovany za predzvést

7 Tamtés.
" Ta mtéz, str. 27-28.
46



svétové revoluce. Toto obdobi vyhrocuje konflikt mezi uméleckym konformismem a
nonkonformismem a nuti umélce k zaujeti jasného stanoviska. Stfedni cesta piestava byt mozna, coz
dale posiluje d&jinny vyznam dadaistického hnuti i jeho pokracujici radikalizaci. Berlinska skupina,
motivovana politickym rozvratem povale¢ného Némecka, se ve své angazovanosti stale vice hlasi
k mySlenkam revoluéniho komunismu. Poté, co je v Mnichové vroce 1919 vyhlaSena sovétska
republika a v Moskvé zaloZzena Komunistickd internacionala, rozSifuje se hnuti v Némecku i do
dalsich mést, Kolina nad Rynem a Hannoveru. Vrcholnym momentem stale uzSiho sblizovani
dadaistického hnuti a komunistické propagandy je nasledné zalozeni Kolinskych dadaistickych novin J.

T. Baargeldem, jednim z hlavnich pfedstavitelt Némecké komunistické strany.

Druha polovina dvacatych let dvacatého stoleti je ve znameni turbulentnich zmén a ottest, které
predznamenavaji novou, nejistou dobu. Hruzy prvni svétové valky vyvolali hluboky otfes v celé
spole¢nosti, dochazi k politickym rozvratim, na scénu s plnou silou vstupuje idea mezinarodniho
komunismu a kultura, Zivotni postoj a ¢étos devatenactého stoleti s definitivni platnosti ztraceji
schopnost této nové realité dostat. Dadaismus je jednim z hybatell téchto zmén. Jeho svobodny jazyk
je jazykem odmitnuti strnulosti zazitych poradki, jeho objev absurdity je zavrhnuti sebedestruujici
racionality, jeho provokativni divokost je uvolnénou energii doby. Hnuti je souéasti celkového
déjinného pohybu — utvaii ho, ale stejné tak je jim i samo formovano. Na pidé kultury otevira
vale¢nou frontu, ve které nejde o nic mensiho nez o zni¢eni uméni jako instituce. To je vnimano jako
soucast onoho starého svéta, ktery je tfeba prekonat. Mira, do jaké je mozné dadaismus ztotoznit
s celospoleCenskymi zménami jeho doby, je samoziejmé otazkou hlubsi diskuze. Duchampovy
experimenty na poli vytvarného uméni lze chapat jako provokace zaméiené ¢isté¢ dovnitf svéta uméni,
politicky satirické kolaze némeckych dadaistl zase naopak jako jednozna¢né politicky projev. Zistava
nicméné nepopiratelnym faktem, ze je hnuti historickymi okolnostmi (minimalné€) ptizivovano a do
velké miry je samo podnécuje a dale rozvadi. Historické okolnosti jak ve sféfe uméni, tak ve
spolecnosti jako takové jsou tudiz pro vznik, rozvoj a vyslednou podobu a cile dadaismu klicové —

pokusit se pojmout ho bez nich je nemozné a v podstaté i nesmysIné.

Tato teze samoziejme neni nijak objevna, ani prekvapiva. Tento kratky historicky exkurs jsme zde
podnikli pfedev§im proto, nebot’ bychom chtéli poukazat na podle nas kli¢ovy nedostatek
situacionistické snahy obrodit avantgardni umélecky projekt a jeho revoluéni program. Mezivale¢na
avantgardni hnuti totiz vyrustala z historickych okolnosti, které jejich vznik vyznamné ovliviiovaly.
Zaroven rozvijela tendence, jez se formulovaly v umélecké tvorbé let predchazejicich. Bez této
jedine¢né konstelace by se jen tézko stala takto vyznamnym aktérem a spoluhybatelem spolecenskych
zmén a otfesd. Dadaistické volani po piekonani uméni jako takového tak silné rezonovalo

s celospolecenskou touhou po revizi tradi¢nich hodnot a stavajiciho fadu, jehoz byla kultura obrazem.
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K objevu absurdity, jiz dadaist¢ povysili na uroveii hlavniho pojmoslovi, jimz se wvzpirali

sebedestruktivni racionalité své doby, byly zase dovedeni vyvojem ve sveéte umeéni.

Neuspéch mezivale¢nych avantgard proto kra¢i ruku v ruce s neuspéchem celého revolu¢niho hnuti,
vlastnim, tedy ve sféfe kultury. AvSak ani jim se nepodafilo zbofit stary svét a na jeho troskach
vystaveét novy. Naopak, stejné jako ony pervertuji ve svilj opak v podob€ povale¢nych neoavantgard,
tak se i revoluéni vzepjeti postupné transformuje do podoby socialistickych stati, ¢imz vznika
zdanlivy antagonisticky fad tvofeny zdpadnim svétem kapitalismu a vychodnim reélné socialistickym
blokem. Jeho zdanlivost spocivd Vv tom, Ze oba poji spoleny jmenovatel, jimz je spektakl a jeho
nadvladda. Debord ve Spolecnosti spektaklu definuje vedle tzv. ,rozptylené spektakularity, ktera je
typicka pro zépadni kapitalistickou spole¢nost, i1 jeji vychodni variantu, spektakularitu
»koncentrovanou“. V té je relativni chudoba nabidky a niz$i stupeii ekonomického vyvoje
kompenzovan ideologii, jez pfedstavuje ultimatni podobu zbozi — nabizi spolecnosti za souhrn jeji
prace na oplatku jeji celkové preziti. Jeji spektakl tak ,,vnucuje obraz dobra, ktery shrnuje vse, co
oficialne existuje, a zpravidla se koncentruje v jediném clovéku, jenz je garantem jeji totalitarni
soudrznosti (64). Tato forma nadvlady je vzdy doprovazena nadvladou policie, kterd vynucuje
povinnost kazdého se s ni ztotoznit. Koncentrovana spektakularita zaroven plni dtlezitou roli v rdmci
celosvétové délby prace slouzici absolutni nadvladé spektaklu, nebot’ vytvaii dojem jediné realné
alternativy vuc¢i spektakularit€ rozptylené. Tato pseudoalternativa pak slouzi i jako model pro
revoluéni hnuti ve tietim svété a efektivné tak znemoznuje vyrast alternativé opravdové, takové, ktera

by prohlédla zdanlivost této dvouclenné opozice.

Neni pochyb o tom, ze revoluéni hnuti, snazici se vybudovat novou, lepsi spole¢nost, v tomto svéem
Ukolu selhala. Jejich snazeni vyustilo ve zvracenou podobu délnického statu, ktery vSak nepfinesl nic
jiného nez novou formu nesvobody a nerovnosti realizované skrze specificky typ spektakularity.
Ostatné Debord sam vénoval pficindm selhani ideje komunismu ve Spolecnosti spektdkiu nejdelsi
kapitolu celé knihy, neni vSak v moznostech této prace se zde jimi podrobnéji zabyvat. Pro nase
potfeby postaci, shrneme-li si je pod spolecny jmenovatel, jimz je odd€lenost, ktera se ve vSech
revoluénich stranach postupné pevné uhnizdila a jez zpusobila ustaveni reprezentace proletariatu,
oddélené a stojici proti délnictvu jako takovému: ,,TentyZ okamzik déjin, kdy bolSevismus v Rusku
triumfoval sdm pro sebe (...), vyznacuje i definitivni zrod onoho stavu véci, jejz nachdzime v samotném

srdci nadvlady moderniho spektéklu: reprezentace délnictva se radikalné postavila proti tride.* (100)

Situacionisticky pokus o obrodu avantgardy je tak realizovan za zcela odli$né situace. Spektakl slavi
totalni vitézstvi a dafi se mu kolonizovat veskeré oblasti lidského zivota. Ze sféry ekonomické pronikl
do oblastni kazdodenniho Zivota, politiky i kultury a urCuje podobu a fungovani celé spolecnosti.

Situacionisté se rozhodli, po vzoru mezivaleénych avantgardistti, pustit se s nim do otevieného boje na
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pude uméni. Na rozdil od svych ptedchtiidct v§ak nemtzou pocitat s podporou masovych revolucnich
hnuti ¢i celospolecenské touhy po zméng; tento d&jinny moment jiz pominul. Debord si tento
historicky posun samoziejmé uvédomuje, sim ho ostatné zevrubné rozebird. Nicméné vsak podle
naseho nazoru nedostatecné reflektuje, jaké disledky ma na moznosti a zptisoby boje proti spektaklu.
Neslo totiZ ani tak o to urcit, v jakém ohledu ptivodni avantgardy chybovali s cilem se z téchto chyb
poucit, nybrz daleko spise o to, si tuto zménu pfipustit a radikalné ji pochopit. Debord si vSak ve svém
mysleni, které by se podle nés dalo v tomto ohledu nazvat nostalgickym, odmita pfipustit moznost, ze
avantgardy v ptivodnim pojeti jiZz nelze opakovat. Bez celospolecenského a déjinného zakotveni tak
vyzniva situacionisticky pokus do prazdna, nenachdzi ve spolecnosti zdaleka tak silnou odezvu, na
jakou ve své ambicioznosti aspiruje. Pokud vSak smysl celé své tvorby situacionisté spatfuji v tom
tou optimalni. Jinymi slovy je tfeba se zamyslet nad tim, zdali taktika osamoceného otevieného boje
na poli kultury se spektaklem ve fazi jeho totalni dominance neméla ustoupit subtiln€jSim a

subverzivnéj$im postuptim.

7.2. Subverzivni vyznam oddelenosti v umeni

Tim se dostdvdme k dalsimu dtlezitému momentu, ktery urcoval radikdlni nekompromisnost
situacionistické tvorby. Je jim Debordovo zasadni odmitnuti jakékoliv formy oddélenosti. Vidé€li jsme
vyse, ze pohyb, ve kterém se zbozi ve formé spektaklu osamostatnilo a postavilo ve forme falesné
totality proti zbytku svéta, je zakladajicim aktem spektakularni spolecnosti. Pro Deborda se tim stava
reprezentace ve vSech svych podobach realizaci spektaklu. Je totiz vzdy nutné postavena na
oddélenosti, jez se pro néj stdva zdrojem pasivity a nesvobody. Skutecné svobodny zivot tak muze
existovat pouze mimo ni, v {i§i neomezené aktivity. Tento zvastné radikalni ,,ikonoklasmus* se pak
zakonitémusel promitout i do Debordova nekompromisniho odmitnuti uméni jako takového. Tomu je
pochopitelné¢ jistd forma oddé€lenosti vlastni, a to hned na né€kolika rovinach. My bychom na
nasledujicich fadcich radi opravnénost tohoto piikrého odsouzeni podrobili zkoumani s cilem ho

zpochybnit. Zajimat nds budou dva konkrétni zptisoby odd¢lenosti, které se skrze uméni realizuji.

Prvni z nich, ten o¢ividné&jsi, byva traktovan pod pojmem autonomie uméni. Podle Deborda je tato
autonomie produktem nezadouci specializace a vede k tomu, ze uméni vytvari oddélenou sféru, ktera
pretrhava své vazby se socialni realitou. V dusledku tak selhava ve svém tkolu probouzet v lidech
nové autentické vasné a osvobozovat tak oblast kazdodenniho Zivota. Uméni podle Deborda uz davno
prestalo byt komunika¢nim néstrojem komunity, nebot’ tato komunita jiz neexistuje. Na misto toho je

ve své odde€lenosti udrzovano mrtvé a slouzi K sebepotvrzovani spolecenského fadu. Tato Gporna

49



snaha udrzet si svoji nezavislost totiz vede ke svému opaku, nebot’ se tim ve své bezbranosti vydava
napospas trhu a jeho kulturnimu primyslu. Stava se zbozim, jehozspektakularni (fetiSisticky)
charakter pfejima, a legitimizuje tak cely systém smétujici k jedinému cili — generovani zisku. Jeho

domnéle uhajena beztcelnost se tim stava jenom sebeironickou fraskou.

Theodor Adorno viak ve své Estetické teorii” proti sob& v jemném rozlideni stavi fetidismus zbozi a
ten, jenz je vlastni uméleckému dilu. Druhy jmenovany je podle n& naopak podminku a zarukou

kritického odstupu, ktery dilo vii¢i své spole¢enské realité zaujima.

wPravdivostni obsah uméleckych dél, ktery je i jejich spolecenskou pravdou, ma vsak za podminku
fetisovost. Princip byti pro jine, zdanlivé opak fetisismu, je principem smény a maskuje se v ném moc.
Pouze to, co se nepodrizuje moci, reprezentuje to, co je bez ni; pouze to, co je neuzitecné, miize
zastoupit zakrnelou uzitnou hodnotu. Umélecka dila jsou reprezentanty véci, které dale nedeformuje
sména, zisk a falesné potreby znehodnoceného cloveka. (...) Jsou-li magické fetise jednim ze
spolecenskych korenit uméni, pak zistava uméleckym diliim primisen fetisisticky prvek, ktery se vymkl

.y vr 16
Z fetisismu zbozi.*

Véaclav Magid si ddle v§ima toho, Ze autonomie uméni v Adornové pojeti je vnitin¢ dialektickd a
rozporna.”Nebot' umélecké dilo se podle n&j ,,stdvd spolecenskym svou opozici, a tuto pozici zaujimd
teprve jakozto autonomni. Tim, Ze v sobé krystalizuje jako néco viastniho misto toho, aby vyhovélo
existujicim spolecenskym normam a kvalifikovalo se jako ,,spolecensky uzitecné*, krizituje spolecnost
pouhou svou existenci.“’® Tim, e popira spolecenskou ,,realitu autonomii svych forem,(...)umélecké
dilo zdroveri ve své ldtce zahrnuje heteronomii a je tak paradoxni cdsti reality, v niZ se tato realita

. 579
odcizuje sama sobe*"”.

Umelecka dila se tak podle Adorna uz samotnou svoji autonomni existenci, ktera je vyvazuje
z praktického provozu a Cini z nich skutecnost specifického druhu, vzpiraji kapitalistickému tadu a
jeho trznim vztahim. Svoji bytostnou bezucelnosti tak, feCeno Debordovym jazykem, vzdoruje
spektakularizaci a redukci na pouhé zbozi. Dalo by se tedy fici, Ze zatimco podle Deborda autonomie
uméni vede k jeho odtrzeni se od dimenze kazdodena a jeho potfeb, podle Adorna na jednu stranu
neguje kapitalisticky tad, na stranu druhou v sobé diky své dialektické povaze zaroven vzdy svou

heteronomii obsahuje.

Jisté, tato opozice je nedokonala a umélecka dila, ostatné stejné jako cokoliv jiného, se ve

spektakularni spole¢nosti mohou stat zbozim velmi snadno. Ani tim v8ak nemohou byt o svoji

7> Adorno, Theodor: Estetickd teorie, pf. Dusan Prokop, Panglos, Praha, 1997.
76 sy

Tamtéz, str. 297.
7 Viz Magid, Vaclav: Od estetizace politiky k politizaci uméni a zpét, in: Kritika depolitizovaného rozumu,
Grimmus, Praha, 2010.
78 Adorno, Theodor: Estetickd teorie, str. 294.
7 Magid, Vaclav: Od estetizace politiky k politizaci uméni a zpét, str. 92.
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kritickou dimenzi pfipravena. Debord se v8ak ve svém radikalnim naroku s takto nedokonalou formou
odporu nespokojil a volal po Uplném zni¢eni uméni. Ve svétle neuspésnych pokusti veskerych
avantgard ho ptekonat a realizovat ptimo v zivotni praxi neni od véci se ptat, zdali obétovani tohoto

jedine¢ného, vici spoleCenskému fadu a priori v 0pozici stojiciho fetise opravdu stoji za to.

Druhy typ oddélenosti, ktery je uméni vlastni, neni tak ocividny, avSak o to zajimavéjsi disledky pro
kritické zhodnoceni situacinostické tvorby pfinasi. Skryvd se pod nosnym konceptem estetické
distance, jenz u¢inné explikuje proces vzniku a recepce kazdého estetického objektu. Je podstatné
zdaraznit, ze esteticky objekt sice nutné nepotiebuje umélecké dilo jako podklad ke své konstituci,
patii nicméné mezi specifické vlastnosti uméleckych dél, Ze existuji na svété predevsim pravé proto,
aby tuto jejich konstituci iniciovala. U situacionistt bychom jakoukoliv explicitné formulovanou
koncepci estetického postoje hledali marné. Jak jsme vSak vidéli vySe, povazovaliv zdsadé jakoukoli
formu oddélenosti za realizaci spektaklu, jez uchovava ¢lovéka v nesvobodné pasivité. Aktivitu, jez
pro n¢ byla nutnou podminkou svobody, spatfovali v autentické tvorbé, ke které je Cloveéka potieba
probrat. 1 to byl jeden z divodd, pro¢ se ve svém projektu snazili uméni prekonat a nahradit ho
tvorbou situaci, jez by méla vést k aktivizaci ¢lovéka a probuzeni jeho opravdovych vasni a tuzeb.
Domnivame se vSak, Zze tento striktni pohled,odmitajici oddé€lenost jako takovou, se minimalné
Vv piipadé recepce uméleckého dila ukazuje jako zjednodusujici, kdyZ zcela pomiji specificky charakter

estetické distance.

Estetickou distanci, ktera podle dnes jiz klasické teorie estetického postoje tvoii ramec estetického
prozitku, nelze samoziejme povazovat za nic jiného, nez zaurcity typ oddélenosti. Jedna se vsak o
oddélenost specifickou, jeZ svym nastavenim podle naseho nazoru do velké miry neguje ostie kriticky
pohled situacionistd. V prvé fadé si je potieba uvédomit, ze pfi nastupu estetického postoje dochazi
k rozstépu ega, kdy jedna jeho ¢ast vytvaii reflektujici ja, druha pak ja reflektované, neboli subjektovy
pol estetického objektu. Ten tak vznikd na zakladé bezprostfedniho vztahu reflektovaného ja a
objektového poélu, tedy nosice onéch kvalit, které zpustily nastup estetického postoje. Pomysiny
predél, ktery esteticka distance vytvari, tudiz neprochazi mezi recipientem a uméleckym dilem, nybrz
protind samotné recipientovo ego, $tépi ho vedvi a stimuluje tak nastup specifického druhu

sebereflexe.

Tento fakt ma ovSem pro nas zcela zasadni vyznam. Chépeme-li totiz estetickou recepci timto
prizmatem, tézko ji mlizeme povazovat za pasivni proces piijimani hotovych obsahti. Subjektovy pol
naopak predstavuje stézejni soucast bytostné heteronomniho estetického objektu, pti jehoz konstituci
je tak vzdy vyZzadovan aktivni pfinos ze strany recipienta. Umélecké dilo je proto tieba chapat nikoli
jako vzdy jiz hotové sdéleni, nybrz jako nosi¢ ,estetického potencialu, ktery je v rdmci procesu

estetické recepce v zavislosti na unikatnim uzplsobeni toho daného recipienta napliovan. Tento
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proces diky tomu zisk&dva dynamicky a proménlivy charakter a pohybuje se na ose definované dvéma
krajnimi body, jimiz jsou stavy poddistancovani, respektive pfedistancovani. Ty se daji povazovat za
momenty selhani estetické recepce, nebot’ predstavuji dva mozné piipady zhrouceni estetické distance.
Jak vSak uvidime niZe, je mozné s témito extrémnimi polohami v ramci samotné umélecké tvorby

programove pracovat a vyuzivat jich jako nastroji pro dosazeni specifickych uméleckych cilt.

Esteticka distance s sebou zaroven piinasi jesté jeden obohacujici rozmér, ktery je umoznén praveé jen
jejim nastolenim v rdmci estetického postoje. Esteticky prozitek chapany pomoci vyse naznaceného
schématu je dynamickym, ¢asovym procesem postupného budovani urcité estetické hodnoty daného
dila. Tato hodnota neni recipientovy jiz hotova implementovana zvenku, naopak se na jejim budovani
aktivn€ podili. Diky tomu, ze v pribéhu estetického prozitku je reflektovana (distancovand) ¢ast jeho
ja4 soucasti estetického objektu, dochazi tak kjeho pribéznému nendsilnému obohacovani a
rozsifovani obzort. Vyslednou hodnotu si recipient svym specifickym zptisobem osvoji a integruje ji
do svého mentalniho svéta. Estetickd distance zaroven vyfazuje jeho bezprostiedni vztah
k recipovanym obsahtim a umoznuje tak, aby prozival i situace, které by bez nastoleni distance pro néj

byly neakceptovatelné Ci prili§ drsné.

Ukazuje se tak, ze uméni Ize proto jen tézko povazovat za zdroj pasivity, jak Cinili situacionisté. Praveé
naopak umoznuje Clovéku provadét specificky typ dusevni aktivity a paradoxné prave diky své
schopnosti nastolovat distanci se tak stdva jednim z nejac¢inngjsich nastroji rozsifovani lidské egosféry

a obohacovani osobniho horizontu.

Na nasledujicich tadcich bychom chtéli ve stru¢nosti naértnout, jakym zpisobem s timto rozmérem
uméni ve své angazované tvorb&é pracuje Bertold Brecht. Ten svoji estetiku zformuloval v hrubych
rysech piedevsim v textu Malé organon pro divadlo®.Cht&li bychom zaroveii jeho piistup postavit do
protikladu K situacionistickému a ukazat, ze zavrhnout uméni nemusi byt tou nejlepsi strategii, jak

bojovat se spolecnosti spektéklu.

Brecht si byl podobné jako situacionisté védom palc¢ivého problému odtrzeni uméni — konkrétné
divadla — od realného zivota. Tehdejsi burzoazni divadlo podle n&j nebylo schopné vytvorit realny
obraz svého svéta, takovy, ktery nevyvola v divacich pocit, Ze onen svét nemohou nijak ovlivnit.
Brecht si vSak nemyslel, Ze je potfeba divadlo kvili tomu piekonat — naopak akceptoval fakt, ze jeho
smyslem je lidi bavit: ,,Divadlo totiz musi mit moznost ziistat nécim naprosto nadbytecnym, coz ovSem
znamend, Ze se prece pro nadbytek Zije. Zabava mad zapotrebi obhajoby méné nez cokoli

jiného.“®'Ceho je viak podle n&j nutné potieba, je objevit ,,(...) specidlni potéseni, nejviastnéjsi zabavu

¥ Brecht, Bertold: Malé organon pro divadlo, in: Myslenky, pt. Jan Grossman, Ceskoslovensky spisovatel, Praha,
1958.
813 mtéz, str. 89.

52



své epochy.“® Tim Brecht zformuloval jasné& svoje vychodisko — divadlo musi zistat tim, &im je, totiZ
»Zbytecnou® zabavou; aby vsak uhajilo svllj smysl, musi zaroven byt vynalezeny jeho nové formy,

které budou odpovidat potiebam vyplyvajicim z charakteru doby.

Ten je potom podle autora zasadn¢ uréovan rozmachem védy. Ta definuje a pfetvari zivot vSech lidi na
svéte, avSak vladnouci tfida, jeZ za svoji pozici vdéci pravé védeckému podrobeni pfirody, tedy
méStanstvo, zabraiuje tomu, aby véda vrhla svétlo i na oblast vzajemnych lidskych vztahi. Ty jsou
naopak ¢im dal tim méné prihledné, nebot’ burzoazie vi, Ze pokud by véda zamétila svou pozornost na
podstatu jeji nadvlady, ta by rychle skoncila. Véda a uméni maji pfitom jedno spolecné — smyslem jich
obou je ulehcit lidem Zivot, zbavit je bidy a dat jim zabavu. Podle Brechta bude ,,v nadchazejici epose
(...) uméni cerpat zabavnost z nové produktivity, kterd miize nase Zivobyti citelné zlepsit.“® Musi viak
v obrazech lidského souziti, které lidem ptredklada, zaujmout viici spolecnosti takovy postoj, ktery
z této nové produktivity vyplyva. Tento postoj nazyva autor postojem kritickym. Divadlo tak musi
divakiim skrze zdbavu pomoci porozumét svétu a jejich postaveni v ném, ukéazat jim, ze jeho podoba

neni dand, nybrz ze je vysledkem konkrétniho jednéani a ze je tudiz mozné ji zménit k lepSimu:

,Ale to pak usnadnuje divadlu priblizit se co nejtésnéji ucebnim a publikacnim institucim. Nebot i
kdyz nelze divadlo zatézovat vselijakym ucivem, s nimz by pozbylo zabavnosti, ma prece jen moznost
ucenim nebo badanim se bavit. Vytvazi docista jako hru potrebna zobrazeni spolecnosti, ktera ji nadto
mohou ovlivnit: pro budovatele spolecnosti vystavuje zazitky spolecnosti, minulé stejné jako soucasné,
a to tak, aby bylo mozno ,,vychutnat* pocity, ndazory a impulsy, které nejvasnivéjsi, nejmoudrejsi a
nejcinorodejsi z nas tezi z udalosti dne a stoleti. Ar se bavi moudrosti, kterd plyne z Feseni problémii,
hnévem, v néjz se miize uZitecné promenit soucit s utlacovanymi, respektem viici respektovani vseho

lidského, tj. lidem prospésného, zkrdtka vsim, co piisobi produkujicim lidem radost.“®

Aby tuto svou novou roli mohlo divadlo plnit, bude muset za¢it pouzivat novych uméleckych
prostiedkti. Pfedné je dle Brechta potfeba skoncovat se souasnym stavem, kdy divaci sedi bez hnuti
v sale zcela okouzleni tim, co se na pfed nimi na jevi$ti déje. Tato az magicka schopnost divadla

divaky okouzlit a pfivést je do stavu vytrzeni je totiz spiSe odvadéla od jejich kazdodennich Zivotd,

v
W r

uleh¢ovala jim na okamzik z jejich starosti, nepodnécovala v nich v8ak zadnou touhu po zméné. Cim
lepsi iluzi byli reziséfi a herci na jevi§ti schopni vytvofit, tim vEt§i pasivitu a pocit zastraSeni
v divacich probouzeli. Takové divadlo totiz vytvaii hrozivy ahistoricky obraz svéta, kde vladnou sily
mimo lezici nasi moc. Umoziuje divakovi se do jednajicich postav vcitit, nikoli vSak pochopit

okolnosti, které predstavovany déj zapiiinily.

813 mtéz, str. 92.
813 mtéz, str. 95.
¥ Ta mtéz, str. 97.
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Brecht proto voli zcela odlisny ptistup a zavadi do divadelni praxe novy postup, tzv. zcizujici efekt.
Nejedna se o jednotlivy prvek, ale daleko spiSe o celkovy koncept a pfistup k tvorbé, ktery se promita
do vsech jejich rovin. Jeho cilem je v prvni fad¢ zabranit tomu, aby se divak mohl vcitit do jednajicich
postav a nechal se tak unaset predvadénym déjem. Naopak by si podle autora mél zachovat staly
kriticky odstup: ,,Nova zcizeni by jen méla ze spolecensky oviivnitelnych deéjit odstranit punc néceho
divérné znamého, ktery je dnes chrani pred zdasahem.“®Snaha o dosazeni ,,efektu Z se tak projevuje
napfiklad na herectvi tim, ze se herec musi sam distancovat od své postavy. Cilem jiz neni vytvofit
dojem, Ze on je touto postavou, nybrz pravé naopak ji pouze ukazovat a neztotoZiiovat se s ni; jenom
tak se s ni nebudou ztozoznovat ani samotni divaci. Herec se dale nema snazit vytvofit iluzi, ze se d¢j
odehrava ,.ted a tady“, ale daleko spiSe davat najevo, ze vi uz od zacatku, jak cely pribéh dopadne a co
Z udalosti je pro n€j podstatné. Nemél by se dokonce ani ostychat zaujmout k d&ji vlastni stanovisko:
,.Nechce-li herec byt papouskem nebo opici,musi si osvojit dobové védéni a lidské souZiti, a to tak, zZe
se stane spolubojovnikem v boji #id.“® Obdobnym zptsobem by se podle Brechta m&ly preménit
vSechny slozky divadelni hry od choreografie, ptes scénografii az po hudbu. To vSechno by melo od
zacatku sledovat jediny cil: udrzet divaka v kritickém odstupu, zivit vném zkoumavy pohled a
tendenci hledat v piibéhu paralely s jeho soucasnou situaci ve svété, aby ji 1épe porozumél a mél chut’

ji zménit.

Brechtovu estetickou koncepci jsme zde v hrubych rycech nacrtli proto, abychom ukézali, jak Sirokou
Skalu moznosti uméni skyta, pokud se knému pfistupuje tvaréim zptisobem. Brecht vychazi
z podobn¢ angazovanych a vii¢i uméni kritickych pozic jako situacionisté. Na rozdil od nich vSak
nedospél k nazoru, ze je uméni tieba zavrhnout, nybrz se ho snazi pretvofit a vyuzit ke svym cilim.
Podivame-li se na jeho teorii prizmatem koncepce estetické distance, pak vidime, Ze snaha o vytvofeni
efektu Z neni v dusedku ni¢im jinym nez snahou drzet recipienta na samotné hran¢ ptedistancovani.
Zatimco tradi¢né v rdmci estetického postoje osciluje recipientova distance mezi svymi extrémnimi
polohami na zaklad€ prubéhu recepce, Brecht odhalil, jaka uskali distance pro potieby angazované
tvorby skyta. Snazil se proto vynalézt takova opatieni, jez budou zabranovat piiliSnému vcitovani a
oddavani se dilu. Co je vsak podstatné, neopousti pfi tom dimenzi estetické distance, pravé naopak:
jeho teorie je vybudovana na jejim ptudorysu a bez n¢j by neméla zadny smysl. Jeho strategie je tak od
té situacionistické presné opacna: ptihlasuje se k pojeti umeéni jakozto ,,zbytecné zabavy*, akceptuje
ho jako fenomén, ktery tradi¢né slouzil k udrzeni statusu quo burzoazni nadvlady, zaroveni v ném vsak
vidi potencial pro to stat se u¢innym nastrojem v emancipa¢nim boji. Tuto Brechtovu strategii bychom
oznacili za subverzivni a povazujeme ji za mnohem efektivnéjsi nez tu, se kterou pfisli situacionisté.
Ti ve své radikalité nad uménim zlomili hil, zavrhli ho a ptfipravili se tak o jeden z nejmocnéjsich

nastroji v boji s burZzoazni spoleénosti. Nebyli v8ak schopni ho nahradit podobné Zzivotaschopnym

& Ta mtéz, str. 104.
8 Temtéz, str. 109.
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konceptem. Jejich tvorba situaci byla solitérnim projektem, ktery nemohl najit hlubsi podporu
v ostatnich slozkach spoleCnosti a vzhledem k neptiznivym okolnostem nastolenym nadvladou
spektaklu musel nutné vyznit do ztracena. Pokud mélo byt jedinym smyslem jejich snaZeni co nejvice
uskodit spektakularni spole¢nosti a napomoci jejimu zaniku, potom nelze jejich strategii 0samoceného

boje oznacit za nic jiného nez za chybné zvolenou.
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