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Abstrakt 

 

Diplomová práce Intervenční funkce veřejného umění ve veřejném prostoru 

a společnosti se zabývá typem veřejného umění, které nějakým způsobem konfrontuje 

společnost a obohacuje či dokonce transformuje veřejný prostor. Práce se pokouší poukázat 

na nutnost využívání poznatků z různých oborů jakými jsou urbánní antropologie, 

sociologie, filosofie a sémiotika při zkoumání veřejného prostoru a role veřejného umění 

v něm. Cílem je nahlédnout potenciál a funkce veřejného umění a jak může být tato činnost 

realizována. Výše zmíněné bude rozebíráno na díle švýcarského umělce Thomase 

Hirschhorna, který svými díly reaguje na otázky a problémy, které vyvstávají v dnešní 

společnosti. Práce bude uzavřena rozborem díla Gramsci Monument. 

 

Klíčová slova:  

veřejné umění, veřejný prostor, město, Thomas Hirschhorn, společnost, intervence, Gramsci 

Monument 

 

 

Abstract 

 

 The thesis called The Interventional Function of Public Art in Public Space and 

Society focuses on public art that confronts society and improves or even transforms public 

space. It attempts to point out the necessity in using knowledge from various disciplines such 

as urban anthropology, sociology, philosophy and semiotics in order to analyse public space 

and the role of public art in it. The aim is to look for the potential and functions of public art 

and how it can be accomplished. This will be discussed over the work of Swiss artist Thomas 

Hirschhorn, who challenges issues arising in today’s society. Thesis will conclude with 

a study of art work called the Gramsci Monument. 

 

Keywords:  

public art, public space, city, Thomas Hirschhorn, society, intervention, Gramsci Monument 
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1. ÚVOD 

 

Předkládaná diplomová práce Intervenční funkce veřejného umění ve veřejném 

prostoru a společnosti se bude zabývat typem veřejného umění, které nějakým způsobem 

konfrontuje společnost a obohacuje či dokonce transformuje veřejný prostor. Prostředí, 

ve kterém se dennodenně pohybujeme, ovlivňuje každý aspekt naší zkušenosti se světem, 

proto by mu měla být věnována zvýšená pozornost. 

 

Práce předpokládá, že veřejné umění má důležité místo v současné době, která se 

neustále zrychluje a zefektivňuje. Tudíž cílem není dokázat, že má veřejné umění smysl, ale 

naopak poukázat na to, proč je ve veřejném prostoru důležité a jakými způsoby může čelit 

jeho úpadku. Pokusíme se vysledovat, jakými cestami se snaží probudit nás, obývající 

veřejný prostor, z každodenního shonu a nezájmu vůči našemu okolí k znovu obživlým 

účastníkům společnosti. Jakým způsobem veřejné umění přispívá nebo může přispívat 

k diskuzi a ke kriticky smýšlející veřejnosti? K lepšímu a příjemnějšímu životnímu prostoru 

a naší každodenní zkušenosti? Práce se pokusí vytvořit podmínky, které umožní odpovědět 

na otázku, jaké kvality může umění do veřejného prostoru vnést. Zkoumanou problematiku 

lze nahlížet z perspektivy urbánní, filosofické, sociologické, antropologické i sémiotické. 

Zapotřebí bude tudíž zvolit interdisciplinární přístup, který nám pomůže vymezit, jak jsou 

jednotlivé zkoumané oblasti navzájem propojeny. 

 

 Práce je členěna do tří částí, z nichž první dvě jsou teoretické a třetí část poté vychází 

z tohoto základu při závěrečném rozboru díla veřejného umění. V první kapitole se 

zaměříme na vymezení pojmu veřejný prostor, který bude následně zasazen do kontextu 

města. Vývoj a krize, kterým veřejný prostor čelí, budou pojednány za pomocí filosofů 

veřejného prostoru. Jedná se o myšlenky Hannah Arendtové, Jürgena Habermase a Richarda 

Sennetta. Dále se obrátíme na poznatky z urbanistické, antropologické a sociologické teorie, 

kam spadá Kevin Lynch, Jan Gehl, Marc Augé a Zygmunt Bauman. Tématiku veřejného 

prostoru nahlédneme i ze sémiotické perspektivy, kde se podíváme například na přístup 

Rolanda Bartha. Výše zmínění autoři byli vybráni, protože pojednávají krizi veřejného 

prostoru v souvislosti s unifikující a odosobňující tendencí ve společnosti a poukazují na 

nezbytnost jeho zkvalitňování. Dle této práce mohou v této snaze hrát důležitou roli právě 

díla veřejného umění. 
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Po objasnění veřejného prostoru se bude možné přesunout k aktivitě, která v něm 

probíhá právě za účelem jeho oživení či transformace. Následující kapitola bude tudíž 

věnována již samotné tematizaci veřejného umění. Jak se ukáže, je to pojem velmi široký 

a zahrnuje pod sebe velkou škálu aktivit, což způsobuje obtíže s jeho uchopením. S tímto 

úkolem nám pomohou rozmanití vzdělanci zabývající se problematikou veřejného umění. 

A to přes kritiky umění, jakými jsou například Susan A. Snodgrassová či Thomas Crow, tak 

historiky umění, jako Jaroslav Sedlář či samotné umělce, z kterých můžeme jmenovat 

Suzanne Lacyovou. Nahlédneme vývoj typu veřejného umění, kterého se tato práce týká, 

avšak nebudeme se pouštět do podrobného zkoumání dějin umění. Pozastavíme se i u otázky 

toho, jak se s veřejným uměním mění charakter umělce a galerijního prostoru. Je důležité 

zdůraznit, že tendence probíhající ve veřejném umění není možné zobecňovat na celý svět 

a zde se především zaměříme na veřejné umění západu. 

 

Poslední kapitola se bude věnovat praktickému příkladu, kterým bude dílo Gramsci 

Monument švýcarského umělce Thomase Hirschhorna. Ten je uváděn jako umělec, který 

svými díly tvaruje veřejný diskurz vztahující se k otázkám politiky, ekonomie, 

konzumerismu, morální odpovědnosti, estetickým hodnotám a tím nabízí alternativní 

modely myšlení a bytí.1 Pozornost je zaměřena na jedno specifické dílo, protože je to dílo 

velmi komplexní a doufáme, že nám pomůže odkrýt, jakými cestami může veřejné umění 

v dnešní společnosti a ve veřejném prostoru působit. Rozborem jeho díla se pokusím 

poukázat na způsoby, jakými může veřejné umění (na)plnit výše zmíněná očekávání. 

  

                                                 
1 Thomas Hirschhorn. Art21 [online]. [cit. 2017-02-26]. Dostupné z: https://art21.org/artist/thomas-

hirschhorn/. 
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2. VEŘEJNÝ PROSTOR 

 

Jedním z hlavních záběrů práce je veřejné umění. Již z názvu lze odvodit, že spadá 

do oblasti veřejného. Proto se tato kapitola věnuje objasnění pojmu veřejný prostor, který je 

vnímán v kontextu města. Zapotřebí bude tedy definovat také město, jakožto jeviště 

veřejného prostoru a života v něm. Pojem se skládá ze dvou termínů, a to veřejný a prostor. 

Avšak ani jeden z pojmů nemá přímočarou definici. 

 

Belgická politoložka Chantal Mouffeová rozlišuje pojem veřejný na dva významy. 

Za prvé vnímá veřejné ve smyslu publika. Za druhé tento termín vysvětluje v opozici 

k soukromému. Zde zdůrazňuje, že je důležité vymezit tři hlavní kontexty, v kterých se daná 

opozice vyskytuje. První, kdy je veřejné vnímáno jako společné proti soukromému, které je 

individuální. Druhé veřejné ve smyslu něčeho viditelného oproti soukromému jako 

skrytému. Třetí veřejné jako otevřené proti soukromému jako uzavřenému. Tyto různé 

významy spolu souvisí, ale podle Mouffeové se nepřekrývají. Dle ní může být něco veřejné 

v jednom smyslu, ale nemusí tomu tak být v ostatních. Jak se ukáže i dále, tak se formy 

artikulace těchto tří významů historicky lišily od doby řecké polis až k vytvoření státu. 

V polis bylo společné, viditelné a otevřené sjednoceno pod významem veřejnosti. Se státem 

nastoupil nový typ rozdělení veřejného a soukromého za pomoci trhu, který tak čím dál více 

zasahuje do oblasti veřejného.2 

 

Pojem prostor je například vysvětlován francouzským myslitel Michelem de Certeau 

a to na rozlišení pojmů místa a prostoru. Místo je podle něj určitým momentálním 

uskupením pozic, tudíž odkazuje na nějakou stabilitu a situovanost. Prostor poté popisuje 

jako již samotné používané místo. Je dle něj: „křižovatkou těles v pohybu […] oživován 

množinou pohybů, které se tam dějí […] je důsledkem operací, které ho orientují směrově, 

okolnostně i časově […] na rozdíl od místa nemá tedy ani jednoznačnost ani stabilitu 

vlastního“.3 To si lze představit na příkladu parku. Když v něm popisujeme rozmístění 

jednotlivých hmotných laviček nebo pavilonů, tak myslíme místa. Ale když se tam koná 

                                                 
2 MOUFFE, Chantal. Which Public Space for Critical Artistic Practices? [online]. 2005 [cit. 2017-03-28]. 

Dostupné z: https://readingpublicimage.files.wordpress.com/2012/04/chantal_mouffe_cork_caucus.pdf, 

s. 152. 
3 CERTEAU, Michel de. Vynalézání každodennosti. Antologie francouzských společenských věd: Město 

[online]. Praha: Cefres, č. 10/1996, s. 81 [cit. 2017-03-28]. Dostupné z: http://www.cefres.cz/No10-Mesto- 

1996-. 

https://readingpublicimage.files.wordpress.com/2012/04/chantal_mouffe_cork_caucus.pdf
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nějaký koncert, stává se z něj kulturní prostor. Tím je místo používané a oživené. Tato práce 

má zájem o takový oživlý veřejný prostor a jako jednoho z aktérů do něj řadí právě veřejné 

umění. 

 

Abychom byli schopni skutečně pojednat problematiku umění ve veřejném prostoru, 

je nutné nahlédnout jeho vývoj a krize, kterým tento prostor čelí. Proto se nejdříve obrátíme 

na přední filosofické teorie, které se zabývají vznikem a úpadkem tohoto prostoru. Jedná se 

především o myšlenky Hannah Arendtové, Jürgena Habermase a Richarda Sennetta. Také 

nahlédneme antropologické, sociologické a urbanistické teorie, kam například spadá Kevin 

Lynch, Marc Augé a Zygmunt Bauman. Vzhledem k interdisciplinární povaze práce je nutné 

tématiku veřejného prostoru nahlédnout i ze sémiotické perspektivy. Veřejný prostor je plný 

významů a nelze popřít, že díla veřejného umění něco komunikují.  Zde se podíváme na 

přístupy Rolanda Bartha a již zmíněného Kevina Lynche. 

 

 

2.1 VEŘEJNÝ PROSTOR Z PERSPEKTIVY FILOSOFIE 

 

 Ve svém pojednání Město a jeho verejný priestor slovenský filosof Miroslav 

Marcelli uvádí, že je potřeba vytvářet, udržovat a rozvíjet veřejný prostor za účelem 

vytvoření občanské společnosti. Demokratizace by neměla tvořit nějakou společnost 

soukromníků, ale měla by z jednotlivců vytvářet občany. Právě veřejný prostor by měl být 

místem, kde mají jednotlivci možnost osvojení a potvrzení sociálních rolí a identifikace se 

sociálními skupinami. Zde se poté může rozvíjet kritická reflexe vůči institucím, které 

usměrňují společenský život a formuluje se zde veřejný zájem. Z individuálních 

a skupinových postojů se tak může v tomto prostoru vytvářet veřejnost. Veřejnost lze 

definovat jako společenství lidí, které má zájem na společných věcech. Pojem veřejný 

prostor je tudíž stěžejní v diskuzích dnešní doby, které se týkají společnosti.4 Jak se ukáže 

v průběhu práce, tak by právě k výše popsanému mělo přispívat i veřejné umění. Mělo by 

být určitým nasměrováním ke kritické reflexi a vytvoření půdy pro společnost, která má 

zájem na diskuzi. Vývoj a krize, kterým veřejný prostor čelí, budou pojednány za pomocí 

                                                 
4 MARCELLI, Miroslav. Mesto a jeho verejný priestor [online]. 2001 [cit. 2017-04-03]. Dostupné 

z: http://147.213.211.222/sites/default/files/2001_4_188_190_marcelli.pdf, s. 188. 
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filosofů veřejného prostoru obracejících se do minulosti, na které poukazují fungování 

veřejného prostoru v rozličných kontextech doby. 

 

2.1.1 Hannah Arendtová 

 

První z teorií, která nám umožní nahlédnout vznik, proměnu a samotné chápání 

pojmu veřejný, je formulována Hannah Arendtovou. Arendtová byla německo-americká 

filosofka, která definovala vznik a proměny veřejného především na období antického Řecka 

a novověku. V antice se v této souvislosti zabývala především polis a v novověku 

individualismem. Dle ní je v současné době veřejný prostor vystaven riziku, a to díky 

masové kultuře, která vede k unifikaci, vytěžování materiálnosti a celkovému úpadku 

hodnot ve společnosti. Jak se práce pokusí poukázat, tak by veřejné umění mělo plnit funkci 

účastníka, který se na veřejném prostoru podílí a snaží se taková směřování konfrontovat. 

 

Ve svém díle Vita aktiva, neboli O činném životě, Arendtová rozebírá, jak je 

provázáno jednání lidí s prostorem. Vysvětluje, že každá lidská činnost probíhá a má smysl 

jen v prostředí věcí a dalších lidí. Také náš okolní svět „do něhož se každý rodí, opět vděčí 

za svoji existenci člověku, jeho zhotovování věcí, jeho pečující starosti o půdu a krajinu, 

jeho jednajícímu organizování politických vztahů v lidských společnostech […] A pouze 

činnost jednání se vůbec nemůže uskutečnit bez stálé přítomnosti okolního světa lidí.“5 

Z toho vyplývá, že mezi člověkem, společností a okolním prostorem existuje určitý vztah 

závislosti. To, jaký tento vztah je, se odráží právě ve veřejném prostoru, ve kterém dochází 

k prolnutí materiálního světa a lidského konání. 

 

Arendtová uvádí, že přinejmenším od vzniku antického městského státu odpovídá 

rozdílu mezi veřejným a soukromým rozdělení politického života a sférou domácnosti. Pro 

sféru domácnosti bylo charakteristické, že pospolitý život v ní byl podmíněn lidskými 

potřebami. Tedy nutností, která vládla všem činnostem nutných pro přežití a byla založena 

na nerovnosti (muž vládl ženě, dětem i otrokům). Oproti tomu polis byla říší svobody, ale 

tato svoboda byla dostupná pouze svobodným občanům, a ještě k tomu jen mužům. Dané 

omezení sice vytvořilo efektivní prostor pro diskuzi a jednání, avšak taková rovnost 

                                                 
5 ARENDT, Hannah. Vita activa, neboli, O činném životě. Praha: Oikoymenh, 2009, s.33. 
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v dnešním chápání rovností není.6 Autorka vznik veřejného městského prostoru uvádí do 

souvislosti se vznikem politické sféry. V takovém (ideálním) veřejném prostoru by měli být 

lidé schopni svobodně a rovnocenně diskutovat. 

 

Se zrozením novověku vznikl nový fenomén, a to společenský prostor s politickou 

formou v národním státu. V dnešní době potom národ tvoří politickou organizační formu 

nad-rodině, kterou nazýváme společnost. Arendtová poznamenává, že k tomu došlo na úkor 

důležitosti soukromé sféry, kdy hospodaření již není věcí rodiny, ale stává se kolektivním. 

Vlastnictví se tak stává veřejnou záležitostí. Bohatí občané se zaměřili na hromadění 

kapitálu a jejich zájem o věci veřejné se vytrácí. Rodina byla absorbována společností, čímž 

došlo k vyzdvižení individua. Tak vznikla sféra intimity, která byla předešlému chápání 

zcela neznámá. Ta vytváří určitý únik před společností, která pohltila sféru soukromého 

i veřejného.7 Diskuze se přesunuje do soukromé sféry a chování nahradilo jednání. Veřejný 

prostor je v novověku utvářen fungováním společenských skupin a jejich vztahy. Na místo 

vlády osob nastoupila byrokracie s předpisy a pravidly, kterou Arendtová nazývá vládou 

Nikoho. Vláda jednotného zájmu, který není vázán na žádnou osobu, může vygradovat až ke 

konformismu, tedy stavu, „kdy je dosaženo naprosté jednomyslnosti při plné 

dobrovolnosti“.8 Činnosti probíhající ve veřejném prostoru proměňují jeho charakter, 

a naopak jsou samy uzpůsobovány tomu, jestli jsou prováděny soukromě či veřejně. 

 

Po nastínění vzniku a proměn veřejného prostoru je na místě se podívat na jeho 

samotnou definici. Arendtová nahlíží pojem veřejný jako něco, co pojmenovává dva úzce 

propojené jevy. Za prvé tento termín označuje vše, „co může každý vidět a slyšet, a proto 

mu náleží největší možná veřejnost. […] Za druhé slovo „veřejný“ označuje svět sám, 

nakolik je právě svět tím, co je nám společné, a jako takový se odlišuje od toho, co nám patří 

jako soukromé, tedy od místa, jež nazýváme soukromým vlastnictvím.“9 Když spolu lidé 

něco pozorují nebo poslouchají, tak je to ujišťuje o skutečnosti té věci, realitě světa i jich 

samých. Příkladem může být debata nad uměleckým dílem a to, že o něm s námi druzí 

diskutují, nás ujišťuje o tom, že jsme si jej nevyfantazírovali. Veřejný prostor nám tudíž dává 

                                                 
6 Tamtéž, s. 40-51. 
7 Tamtéž, s. 40-60. 
8 Tamtéž, s. 54. 
9 Tamtéž, s. 66-69. 
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pocit reality a zároveň se vyděluje od prostoru, který je vlastnictvím lidí a je nějakým 

společně sdíleným prostorem lidí. 

 

To, jak s tímto sdíleným prostorem jako společnost nakládáme, je jen na nás a možná 

právě proto se dostává do určité krize. Arendtová popisuje, že naše doba, která je dobou 

masové kultury, podrobuje veřejný prostor zkoušce. Veřejný prostor je společným světem, 

který lidi shromažďuje, ale zároveň by měl zajistit to, aby si nepřekáželi. Masová společnost 

není pro jednotlivce ani tak nesnesitelná kvůli své masovosti, ale kvůli tomu, že v ní svět 

přišel o „sílu shromažďovat, to znamená oddělovat a spojovat“.10 Veřejný prostor by nám 

k tomu měl poskytovat místa a příležitosti. Tato práce si odvažuje tvrdit, že právě k tomu 

může přispívat i činnost umělců veřejného umění. Ta může lidi nejen přitáhnout svým 

vzezřením či sdělením, ale také může být impulsem k diskuzi ve společnosti, a tak propojovat 

jednotlivce. 

 

Arendtová poukazuje na to, jak se v rámci masové kultury, která více a více směřuje 

k unifikaci a materiálnu, mění hodnoty společnosti. Popisuje, že masová hysterie vzniká, 

když je přemrštěně zdůrazňováno jediné hledisko. Avšak společný svět pro svou existenci 

potřebuje mnohost perspektiv, protože když je nahlížen jen z jednoho hlediska, tak mizí. 

„Jde o radikální fenomén privatizace, tj. o poměry, v nichž už nikdo nemůže vidět a slyšet 

nebo být viděn a slyšen. Každý je nyní uvězněn ve své subjektivitě jako na samotce.“11 Již 

za novověku začalo být opomíjené veřejné, když se lidé započali uzavírat v soukromí. Avšak 

masová společnost zachází ještě dále a neničí jen veřejný prostor, ale i privátní. Lidé tím 

ztrácí nejen své místo ve světě, ale i jistotu vlastního soukromí jejich čtyř stěn. Zde vzniká 

masový fenomén opuštěnosti a osamělosti.12 Již bylo zmíněno, jak je proto důležité budovat 

živý veřejný prostor, který inspiruje k interakcím a rozbíjí tuto unifikující tendenci. Měl by 

nabízet místo, kde se můžou setkávat různé názorové polohy a zároveň propojovat lidi. 

Vybízet je k tomu, aby vykročili ze své samotky a navrátili se do činného života.  

                                                 
10 Tamtéž, s. 69. 
11 Tamtéž, s. 76. 
12 Tamtéž, s. 77. 
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2.1.2 Jürgen Habermas 

 

 Jak bylo možné vidět již u Hannah Arendtové, tak veřejné prochází neustálými 

proměnami, což se ukáže i na pojetí Jürgena Habermase. Ten také kritizuje dopady masové 

kultury a zkoumá úpadek veřejnosti. Za funkci veřejného prostoru pokládá zprostředkování 

otevřené komunikace. Problémy, s kterými se potýká veřejnost a veřejný prostor 

v současnosti, konfrontuje s obdobím novověku. 

 

  Ve veřejném prostoru hraje zásadní roli občanská společnost, jejíž vznik Habermas 

klade do období novověku. Poukazuje zde na vznik kaváren a salónů vytvářejících prostory 

pro svobodnou kritickou diskuzi. Tato centra umělecké a politické kritiky vznikla 

v souvislosti s formací národních států. Byla tvořena publikem, tedy soukromými osobami, 

a vymezovala se proti neosobní oficiální moci. Celá společnost se proměňovala vznikem 

novodobého státu, kdy se oddělil knížecí a státní majetek, a tím vymizela reprezentativní 

funkce veřejnosti. Kulturní funkci dvora přebralo město, a tím se změnila i veřejnost. 

Vznikla sféra veřejné moci a třída měšťanů, která se scházela a diskutovala v kavárnách 

a salonech. Zde si mezi aristokratickou společností a měšťanskými intelektuály započali 

nacházet rovnocenné postavení i vzdělanci.13 Lze vyvodit, že Habermas v tomto období vidí 

nějakou ideální formu veřejnosti. Avšak stejně jako u polis Hannah Arendtové, tak i zde 

narážíme na problematiku rovnosti lidí v daných idealizovaných dobách. Přestože 

k diskuzím měli oficiálně přístup všichni, tak se ve skutečnosti týkaly jen těch občanů, kteří 

se mohli vzdělávat. 

  

Pro Habermase jsou veřejné záležitosti takové, které jsou přístupné všem. V této 

souvislosti se zmiňuje právě i o veřejných prostorách a budovách. Pojem veřejnost nahlíží 

jako sociální kolektivitu a veřejnou sféru definuje jako všechny „podmínky komunikace, za 

kterých může vznikat diskursivní vytváření mínění a vůle ve veřejnosti, tvořené občany 

státu“.14 Veřejná moc je dle něj stát, který má pečovat o blaho všech, tudíž o to veřejné. 

V rámci veřejnosti se vytváří veřejné mínění, které by mělo fungovat jako kritická funkce 

lidí ve společnosti. Dle něj se tato funkce ale v současnosti nenaplňuje a s vývojem 

                                                 
13 HABERMAS, Jűrgen. Strukturální přeměna veřejnosti. Praha: Filosofický ústav Akademie věd České 

republiky, 2000, s. 87-93. 
14 HABERMAS, Jűrgen. Further Reflections on the public Sphere. In Habermas and the Public Spere, edited 

by C. Calhoun. Cambridge: MIT Press, 1992, s. 421-461. 
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společnosti se veřejné mínění mění na pouhou manipulaci a atribut public relations. 

Popisuje, že se v takto manipulované veřejnosti „místo veřejného mínění vytváří určitá 

nálada připravenosti veřejně projevit svůj souhlas, vytváří se názorové klima“.15 Zánik 

kriticky uvažující veřejnosti se pojí právě s pasivním a konzumním stylem života, kdy 

dochází k jednostranné spotřebě. Dle něj se v politické veřejnosti sbíhají především dva 

procesy, a to komunikativní vytváření legitimní moci a manipulativní využívání médií za 

účelem získání masové loajality. Aktivní veřejnost „nepotřebuje pouze institucionální 

garance právního státu, je také odkázána na vstřícnost kulturních tradic a socializačních 

vzorců“.16 Habermas veřejnost nahlíží jako nějakého mediátora mezi společností, jejími 

potřebami a státem. Dále hodnotí její vývoj ze svobodné na konzumní, jež je manipulovaná 

kulturním průmyslem: „Svět vytvořený masmédii je veřejností už jen zdánlivě; avšak 

iluzorní je i integrita soukromé sféry, o níž na druhé straně ubezpečuje své konzumenty“.17 

Je to určitý stav, kdy člověk není nikdy úplně sám, ale ani veřejný. Hranice sfér se stírají 

a jejich funkce slábnou. Lidé v současné společnosti ztrácí zájem aktivně se podílet na 

veřejném a zároveň v mnoha směrech upadá i soukromé (např. trávení rodinných večerů 

sledováním televizních pořadů). 

 

Dle amerického profesora Michaela Northa nejde ani tak o veřejnou zkušenost 

s prostorem, ale spíše o veřejnou diskuzi, která se poté stává uměleckým dílem. Popisuje, že 

se tak odkrývá důležitý aspekt veřejného prostoru a to, že je zapotřebí, aby byl součástí 

veřejné sféry, která si diskuze cení. To je taková, kterou popisuje i Habermas, kdy jednotlivci 

používají svůj vlastní rozum k diskuzím a následně mají možnost dojít k určitému řešení.18 

Pro Habermase je důležitá otázka občanského aktivismu. Ten by se měl rozvíjet 

a podporovat ve veřejném prostoru, a to lze provést i pomocí veřejného umění. Podobná díla 

mohou být samotným hybatelem takové aktivity, ale zároveň mají potenciál tyto tendence 

probouzet i v lidech ve společnosti. 

  

                                                 
15 HABERMAS, Jűrgen. Strukturální přeměna veřejnosti. Praha: Filosofický ústav Akademie věd České 

republiky, 2000, s. 327. 
16 Tamtéž, s. 45. 
17 Tamtéž, s. 268. 
18 NORTH, Michael. The Public as Sculpture: From Heavenly City to Mass Ornament [online]. 1990 [cit. 

2017-03-02]. Dostupné z: https://www.jstor.org/stable/1343772?seq=1#page_scan_tab_contents. 
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2.1.3 Richard Sennett 

 

Dalším významným myslitelem, který se zaobírá tématem veřejného prostoru, je 

Richard Sennett. Sennett je řazen do okruhu teoretiků spadajících do tzv. performativní 

školy. Ta se zaměřuje  na to, jak se lidé ve veřejném prostoru chovají. Stejně jako Hannah 

Arendtová a Jürgen Habermas pozoruje krizi, kterou dle něj veřejný prostor prochází. Na 

rozdíl od zmíněných autorů ji ovšem vysvětluje spíše v kontextu veřejné kultury. 

Sennett k definování toho, jak městský prostor funguje, používá metaforu 

divadelního jeviště a hraní rolí. Lidé se řídí určitými pravidly a to jak v chování, komunikaci, 

tak i například oblékání. Tím se distancují od sebe samých a očekávají to samé i od ostatních. 

Podobně jako Habermas zasazuje vznik nového veřejného života do 18. století, kdy díky 

osvícenství došlo k zániku absolutismu a nastoupil vliv komerčních médií. Stejně tak 

umisťuje veřejnou kulturu do kaváren a podobných míst setkávání. Zde se ustavuje 

společenský herec moderního města, jímž je dav. Pro ten je důležitá heterogenita, aby se 

předcházelo uzavírání se do sebe a unifikaci. Avšak jak popisuje, tak se veřejná poloha stala 

typickou jen pro určité jedince a to herce, hudebníky, umělce a politiky. Zbytek lidí ve 

společnosti se uchýlil k určitému obrannému mechanismu a započal na veřejnosti 

vystupovat v podobě nenápadné sebeprezentace.19 To vedlo k tomu, že se ve veřejném 

prostoru usadili především lidé, kteří mají vystupování na veřejnosti ze své podstaty již 

v sobě a tento prostor se stal opravdu určitým jevištěm, a ne místem občanské heterogenity. 

Autor dále konstatuje, že dnešní doba je charakteristická tím, jakou měrou jsou masy 

lidí zainteresovány samy sebou. Nikdy předtím nebyli jedinci tak zaměřeni na své pocity. 

Lidé získali tendenci uzavírat se v soukromí a nezapojovat se do veřejného dění. Tím se 

ovšem dostávají spíše do pasti soukromí, než že by je to osvobozovalo od povinností 

veřejného. Veřejný život se pro ně stal něčím, co se jich přímo netýká. Sennet to vysvětluje 

tak, že jsou okolním světem zklamáni, protože jim připadá vyprázdněný a neosobní. Tím, že 

se uzavírají do sebe, začínají vnímat vše, co je nějak odlišné jako znepokojující. To, co se 

vymyká jejich chápání, poté začnou nahlížet jako ohrožující, a tak tíhnout k eliminaci 

čehokoliv, co je jiné i ve veřejném sektoru. Výše popsané nazývá jako tyranii intimity.20 K té 

vede nerovnováha mezi veřejným a soukromým životem. Důsledkem je unifikace 

                                                 
19 SENNETT, Richard. The fall of public man. New York: Vintage Books, 1978, s. 27-64. 
20 Tamtéž, s. 337-340. 
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společnosti, kterou Sennett nahlíží jako jeden ze zásadních aspektů krize veřejného prostoru. 

Dle něj nemusí být strach a potřeba unifikace v komunitě tím, co z veřejného života 

vychází. Popisuje, že takový komunitní život je určitou formou otroctví, ve kterém 

nemůžeme být sami sebou. V pravé komunitě by měla být rozdílnost vítána a uniformita 

eliminována. V rámci takové komunity je poté prostor pro diskuzi, respekt k odlišnostem 

a možnost lidí se skutečně navzájem poznat.21 Uvádí, že město je místem, ve kterém mají 

neznámé osoby možnosti kontaktu a následného sblížení. Právě městský prostor by měl být 

demokratickým bodem, který je přístupný rozdílnosti a otevřeným systémem. Takové město 

stojí na zapojení občanů, a to se dle něj podílí na fyzické podobě městského prostoru.22 

Sennett zdůrazňuje, že uzpůsobení podoby městského prostoru přispěje k řešení problémů 

veřejnosti. Když je dosaženo otevřenosti a různorodosti ve městě, tak má schopnost vytvořit 

kreativní a inovativní veřejný prostor, který pomůže formovat jak individuální, tak 

kolektivní identity.23 Poukazuje tak na důležitost lidských interakcí, kde by měl městský 

prostor vystupovat v roli otevřeného a přístupného místa, v kterém se setkání mohou 

uskutečňovat. 

 

  

                                                 
21 SENNETT, Richard. The uses of disorder: personal identity & city life. New York: W.W. Norton, 1992  
22 Tamtéž, s. 48, 264.  
23 SENNETT, Richard. Growth and Failure: The New Political Economy and its Culture. In Faetherstone M, 

Lash S., Spaces of Culture. City, nation, world, London: Sage, 1999, s. 26. 
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2.1.4 Dílčí shrnutí 

 

 Představení tří stěžejních teorií vyjadřujících se k vývoji a krizi veřejného prostoru 

poukázalo na jeho důležitou roli v dobře fungující demokratické společnosti. Pro 

přehlednost se pokusíme zmíněné teorie krátce porovnat a vyhodnotit. 

 

 Při hledání ideálu veřejnosti se Arendtová, Habermas i Sennett ve svých teorií dívají 

do minulosti, avšak liší se dobově a kontextuálně. Především Arendtová se odlišuje svým 

zasazením vzniku veřejného života již do antiky. Určitý ideál veřejného nachází v řecké 

polis. Oproti tomu Habermas zasazuje počátek veřejné sféry až do mnohem pozdějšího 

období. Dle něj se začala vyvíjet až s koncem feudalismu a nastoupením kapitalismu, a tak 

se oddělila soukromá a veřejná sféra v moderním slova smyslu. Arendtová tudíž pracuje 

s řeckým městským státem, zatímco Habermas se zabývá státem národním. Stejně jak 

Habermas, tak i Sennett klade vznik veřejné aktivity do 18. století, kde poukazuje na nástup 

osvícenství a tím i komerčních médií. Oba autoři zasazují veřejnou aktivitu do míst 

setkávání, jakými jsou kavárny a salóny. Arendtová sféru veřejnosti zasazovala do polis, 

tudíž do samosprávy, která u Habermase do veřejné sféry nepatří a jedinci se naopak proti 

veřejné moci vymezují. 

 

Zatímco se Arendtová vracela ke klasickému ideálu vynikání na veřejnosti, tak 

Habermas se obrátil k myšlence veřejného rozumu v době osvícenství. I přes odlišnost 

přístupů oba nahlíží veřejný prostor jako prostor konsenzuální. U Arendtové je konsenzus 

výsledkem výměny názorů, kdy mají být všechny hlasy slyšeny a dohoda vzniká 

přesvědčováním. U Habermase je shoda dosažena rozumnou výměnou argumentů za pomocí 

nesporných důkazů.24 Jak Arendtová, tak Habermas poukazovali na skutečnost, že v jejich 

ideálech se nejednalo o rovnost, jak ji dnes vnímáme my. Polis byla přístupná jen občanům 

mužům a diskuzí v novověkých salónech se účastnili jen vzdělanci. Sennett ovšem 

zdůrazňuje, jak je rozdílnost ve veřejném prostoru důležitá, aby mohl být kvalitním 

a fungujícím. Jelikož všichni tři autoři kritizují unifikující tendence současné společnosti, 

tak by se měla věnovat zvýšená pozornost vytváření takových veřejných prostranství, kde se 

můžou tyto různé názorové polohy potkávat a navzájem se obohacovat. 

                                                 
24 MOUFFE, Chantal. Which Public Space for Critical Artistic Practices? [online]. 2005 [cit. 2017-03-28]. 

Dostupné z: https://readingpublicimage.files.wordpress.com/2012/04/chantal_mouffe_cork_caucus.pdf, 

s. 160. 

https://readingpublicimage.files.wordpress.com/2012/04/chantal_mouffe_cork_caucus.pdf
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Takový typ prostoru by mělo dopomáhat vytvářet i veřejné umění. Dle Chantal 

Mouffeové není veřejné umění jen uměním ve veřejném prostoru, ale je dokonce uměním, 

které veřejný prostor ustavuje. Je prostorem společného lidského jednání.25 Tato práce se ve 

své závěrečné části pokusí poukázat, že takovou funkci zastupovalo například dílo Gramsci 

Monument26 od Thomase Hirschhorna. Tento monument věnovaný italskému politickému 

a marxistickému filosofovi Antoniu Gramscimu měl za cíl vytvořit událost ve veřejném 

prostoru, vyprovokovat setkání lidí a uvažování o Gramscim. Funkce veřejného prostoru je 

očividně jasná – navrátit život a diskuzi do společnosti. 

 

  

                                                 
25 Tamtéž. 
26 Thomas Hirschhorn “Gramsci Monument” in New York. Moussemagazine.it [online]. 2013 [cit. 2017-03-

28]. Dostupné z: http://moussemagazine.it/thomas-hirschhorn-gramsci-monument/. 

http://moussemagazine.it/thomas-hirschhorn-gramsci-monument/
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2.2 MĚSTO: JEVIŠTĚ VEŘEJNÉHO ŽIVOTA 

 

 

„Město je svět. Je to svět v prvotním smyslu, protože je místem: symbolizovaným 

prostorem, se svými znaky, památníky, schopností připomínat všechno to, co sdílejí ti, kdo 

se za toto město vydávají.“27 

Marc Augé 

 

 

 S pojmem město si každý spojuje něco jiného vzhledem ke svým zkušenostem, 

bydlišti a preferencím. Někteří jej mohou vnímat jako místo shonu, zmatku a nástrah. Jako 

určitou džungli. Jiní jako místo příležitostí a zábavy. Město by mělo být především živým 

prostorem s aktivním veřejným životem. Jak bylo popsáno na předchozích řádcích, tak 

veřejný prostor prochází určitou krizí a jedná se o choulostivou záležitost, která musí být 

podporována a pěstěna. Tezí této práce je, že k tomu může dopomáhat a dopomáhá veřejné 

umění. Jelikož se zde zaměřujeme především na umění ve veřejném městském prostoru, tak 

si v následující části představíme pár zásadních náhledů na město. 

 

Současný městský prostor je ovlivňován globalizací, konzumerismem a stále 

narůstajícím zapojováním technologií. Není tudíž těžké představit si, proč mnoho myslitelů 

poukazuje na jeho úpadek až nefunkčnost. Jak bylo již popsáno, je potřeba tuto problematiku 

nahlížet z více perspektiv. Těžkosti, s kterými se městský prostor potýká, budou tudíž na 

následujících řádcích rozebrány pomocí různých pojetí, která se prolínají a spadají do 

oblastí, jakými jsou urbánní antropologie, sociologie a sémiotika. Nahlédnutí vývoje měst, 

jejich současného stavu a nedostatků bude zasazeno do teorií dánského architekta a urbanisty 

Jana Gehla a amerického teoretika environmentální urbanistické tvorby Kevina Lynche. 

K pochopení krize městského veřejného prostoru bude čerpáno i z náhledů francouzského 

antropologa Marca Augého a polského sociologa a filosofa Zygmunta Baumana. Mnoho 

teoretiků poukazuje i na postupné mizení veřejného prostoru ve městech v důsledku 

vzrůstajícího života online. V této souvislosti se práce zmíní o díle architekta a urbánního 

designéra Williama J. Mitchella a jeho pohledu na zapojování telekomunikačních 

                                                 
27 AUGÉ, Marc. Antropologie současných světů. Vyd. 1. Brno: Atlantis, 1999, s. 110. 
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technologií do společnosti a prostoru. Obrázek nám dotvoří sémiotický náhled za pomoci 

francouzského literárního kritika, filosofa i sémiotika Rolanda Bartha. 

 

Nejprve je žádoucí definovat samotný pojem město. Jak již bylo nastíněno, pojí se 

s ním mnoho různých konotací a pojetí. Jedná se o území, které je místem domovů, práce, 

politických rozhodnutí, nočního života a mnoha dalšího. Miroslav Marcelli popisuje 

rozšířenou představu o tom, že hlavním znakem města je koncentrace mnoha lidí na 

společném území, avšak být obyvatelem města by nemělo končit u prostorového 

a politického vymezení. Žít ve městě by mělo pro jeho obyvatele znamenat i účast na 

„obnově lidského potenciálu“.28 Lord Richard Rogers of Riverside v předmluvě ke knize 

Jana Gehla a Larse Gemzøa Nové městské prostory popisuje města jako velké demografické 

magnety naší doby, jež jsou kolébkou lidského kulturního vývoje. Rozvádí: „Města jsou 

centry komunikace, učení a velkých komerčních institucí […] domovem velkého počtu 

rodin, přitahují a soustřeďují materiální, intelektuální a tvořivou energii […] místy 

koncentrace velmi rozmanitých aktivit a funkcí: výstav a demonstrací, barů a katedrál, 

prodejen i operních salónů.“29 Z daného popisu lze vyvodit, jakým rozmanitým a důležitým 

útvarem město je a kolik zastupuje funkcí ve společnosti. Podobně k definování města 

přistupuje Kevin Lynch, který jej popisuje jako víceúčelový a proměnlivý organismus 

pokrývající mnoho funkcí, který byl dlouho budovaný mnoha lidmi.30 Jan Gehl se přímo 

zasazuje o uzpůsobení měst lidem a popisuje rozdíl mezi živými a neživými městy. Aby byla 

města živá, musí být plná kontaktů lidí s lidmi, a tím se stávají městy se zážitky a nejsou 

monotónní jako neživá města, v kterých můžou být sebezajímavější budovy, ale bez lidské 

aktivity jsou jakoby mrtvá.31 Všechny zmíněné definice odkazují k důležitosti lidského 

aspektu a aktivity ve městě. Avšak současné tendence, mířící ke zvyšování efektivity 

a automatizace, poukazují spíše opačným směrem. Jak se k tomu město dopracovalo, nastíní 

práce v následující části. 

 

 

  

                                                 
28 MARCELLI, Miroslav. Mesto vo filozofii. Bratislava: Kalligram, 2011, s. 39-41. 
29 GEHL, Jan a GEMZOE, Lars. Nové městské prostory. Šlapanice: ERA, 2002, s. 6. 
30 LYNCH, Kevin. Obraz města. Praha: Polygon, 2004, s. 92. 
31 GEHL, Jan. Život mezi budovami: užívání veřejných prostranství. Brno: Nadace Partnerství, 2000, s. 23. 
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2.2.1 Metamorfóza města 

 

 Jak se město dostalo do současného stavu? A to jak v pozitivním, tak negativním 

smyslu? Práce se nebude pouštět do detailního popisu vzniku a vývoje měst od antiky až po 

současnost, ale pokusí se nastínit určitou metamorfózu, kterou město prošlo za účelem 

porozumění obtíží, s kterými se veřejný městský prostor potýká. Je samozřejmé, že v každé 

části světa jsou města odlišná, a ne pro všechna platí to stejné. Avšak určité tendence týkající 

se veřejného prostoru a života v něm se dají vysledovat napříč různými státy a historickými 

obdobími. To, jak se města vyvíjela, na následujících řádcích pojednáme za pomoci 

dánského urbanisty Jana Gehla. 

 

Gehl v knize Život mezi budovami nahlíží, jakým způsobem ovlivnily urbanistické 

a architektonické trendy a principy v různých historických epochách aktivity ve veřejném 

prostoru. Tím nám nabízí určitý exkurz do dějin utváření města. Popisuje, že velké variace 

mezi různými městskými modely z uměleckohistorického hlediska jsou jen zdánlivé 

a vzhledem k současné diskuzi týkající se urbanistických ideologií jsou důležité jen dva 

radikální přelomy. První v období renesance a druhý v souvislosti s funkcionalismem. 

Stejně jako již výše zmínění autoři se zmiňuje spolu s Larsem Gemzøem o funkcích 

městského prostoru. Město by mělo sloužit zároveň jako místo setkávání, trhu i dopravy, 

kdy dle něj tradičně byly v dobré rovnováze, ale v průběhu dvacátého století se změnila jak 

doprava, tak obchod a charakter města. Ulice se proměnily díky automobilové dopravě a 

prodej se přesunul z veřejného prostoru do nákupních center. Popisují, že dřívější rovnováhu 

ve využívání veřejných prostranství vystřídal konflikt, když se po druhé světové válce stala 

dominantní automobilová doprava. Ta se dle nich stala všudypřítomnou a nebylo možno ji 

již současně provozovat s funkcemi setkávání a trhu: „Vývoj ve 20. století rozhodujícím 

způsobem změnil předpoklady pro funkci prostoru města jako místa setkávání a komunikace 

mezi občany […] Tradiční role prostoru města jako významného místa setkávání změnila 

úplně svůj charakter.“32  Tak došlo k vylidnění městského prostoru. 

 

Co se historického vývoje týče, tak v období mezi lety 500 až 1500 vznikala města 

bez odborného plánování v dnešním smyslu. Takové projektování, kdy je město nejdříve 

                                                 
32 GEHL, Jan a GEMZOE, Lars. Nové městské prostory. Šlapanice: ERA, 2002, s. 12-13. 
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odborně navrženo na papíře a za pomocí modelů, než je vybudováno, započalo až za 

renesance. Do té doby města rostla tam, kde bylo potřeba za pomoci samotných obyvatel. 

Tak se města vyvíjela postupně, a to v průběhu až stovek let – tím docházelo k pozvolnému 

přizpůsobování prostředí a městských funkcí. Město tudíž bylo nástrojem formujícím jeho 

používání, a ne samotným cílem. Díky tomu vzniklé městské prostory nabízely a někde stále 

nabízí velmi příznivé prostředí pro městský život. Gehl vyzdvihuje kvality středověkých 

měst, které se podle něj v pozdějších obdobích vyskytují jen výjimečně. Mezi tyto kvality 

patří především uspořádání ulic a náměstí zohledňující pobyt a pohyb lidí ve městě.33 Je více 

než zřejmé, jak je pro Gehla důležitý lidský aspekt ve veřejném prostoru a že při 

urbanistickém plánování jsou pro něj rozhodující lidské potřeby, a ne samotné vzezření 

budov. To se během renesance změnilo a od samovolného vývoje se přešlo k plánování měst. 

Ta přestala být nástrojem a stala se z nich především umělecká díla, v kterých již nebyly 

důležité funkce prostoru mezi budovami, ale spíše efekty budov a jejich tvůrců.34 

V renesanci tak funkčnost ustoupila vzhledu. 

 

 Během druhého zmíněného zlomu došlo k opačnému extrému, a to ke krajnímu 

rozvíjení materiálně-funkčních aspektů města. Převrat přišel kolem roku 1930 

s funkcionalistickým proudem v urbánním plánování. To si zakládalo na izolovaných 

budovách, jež měly nabízet světlá a vzdušná obydlí, která přestala být orientována do ulice. 

Tyto světlé a mnohoposchoďové bloky byly vystavěny jako alternativa k dělnickým 

obydlím, která byla viděna jako nezdravá, tmavá a přeplněná. Avšak tato alternativa nebrala 

v potaz dopady na sociální prostředí, protože vliv budov na venkovní aktivity a tím na 

sociální možnosti nebyl uznáván. Jednalo se o jednostranné materiálně funkční plánovací 

východisko, kdy sice rozptýlení budov obstaralo světlé a vzdušné prostory, ale také příliš 

rozředilo osobní kontakt lidí a událostí. Tyto nové městské čtvrtě charakterizovaly velké 

vzdálenosti, a to právě jak mezi lidmi, tak událostmi. Rozvíjející se automobilová doprava 

a mechanické uspořádání individuálních budov měly také zásadní dopad na omezení aktivit 

ve veřejném prostoru. Tak byl život z veřejného prostoru města vypuzen. Gehl proud 

funkcionalismu podrobuje kritice v tom ohledu, že nebral na zřetel psychologická a sociální 

hlediska při konstruování budov a veřejných prostor. Nebrali v úvahu to, že způsob, jakým 

budou budovy navrženy, ovlivní i možnosti interakcí. Z nových měst tak vymizely ulice 

                                                 
33 GEHL, Jan. Život mezi budovami: užívání veřejných prostranství. Brno: Nadace Partnerství, 2000, s. 41-43. 
34 Tamtéž. 
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a náměstí, jež byly v průběhu celých lidských dějin centry shromažďování lidí.35 Lze si 

vyvodit, že při absenci center shromažďování a setkávání lidí dojde i k redukci aktivity ve 

veřejném prostoru, protože se jednoduše nebude mít kde odehrávat. Bylo již stanoveno, že 

veřejný prostor je stěžejním pro fungování občanské společnosti a otevření se cizímu 

a neznámému. Kritika funkcionalismu je tudíž více než na místě, jelikož lidský aspekt nebyl 

při budování nového městského prostoru brán v potaz. 

 

 Právě výše zmíněné koncepty renesance a funkcionalismu obsadily hlavní místo 

u architektů a projektantů v průběhu desetiletí, ve kterých vyrostla velká většina budov 

průmyslových zemí. Jak bylo zmíněno v úvodu kapitoly, tak i přes rozmanitost měst se 

vyskytují určité tendence, které jsou městům společné. Jan Gehl poukazuje na jeden zásadní 

společný rys týkající se téměř všech měst, a to bez ohledu na globální umístění, ekonomiku 

či vývoj. Je jím fakt, že na obyvatele, kteří dosud používají městský prostor, nejsou brány 

ohledy. Jak bylo popsáno, lidské měřítko v městském plánování bylo po desetiletí přehlíženo 

a nahodile řešeno, zatímco například automobilovému provozu byla věnována přemíra 

pozornosti. Velkou roli v daném vývoji sehrál modernismus (pod který spadá 

funkcionalismus), který nevěnoval městskému prostoru jako místu důležitému pro setkávání 

obyvatel skoro žádný zájem. Modernistická ideologie se od počátku 60. let stala převládající 

s tím, že odmítla městské prostory a zaměřila se na budovy. Mark Gottdiener a Leslie 

Buddová v knize Key Concepts in Urban Studies uvádí, jak lze dopady modernismu 

ilustrovat právě na urbanismu mezi světovými válkami dvacátého století. Popisují, jak se 

zastánce funkcionalismu, francouzský architekt Le Corbusier spolu s německými architekty 

Walterem Gropiusem a Mies van der Rohem, zasazovali o rozšíření Mezinárodního stylu 

v designu. Ten byl založen na vyloučení veškerých kulturních rysů charakteristických pro 

určité místo a všech přebytečných architektonických prvků z budov. Místo toho se zaměřili 

na stavby geometrických tvarů využívajících co nejmodernější technologie. Stejné principy 

se aplikovaly i v územním městském plánování. Na řadu přišlo rozdělení města na zóny dle 

funkcí a na dopravní koridory. Automobilová doprava se stala upřednostňovanou na úkor 

veřejné a pěší.36 Související trendy v architektuře odvrátily zájem od veřejného prostoru 

a v něm probíhajících interakcí k izolovaným budovám. Díky modernistickým zásahům 

začala být ohrožována místa přidělena sociálním a kulturním funkcím. Došlo tak k redukci 

                                                 
35 Tamtéž, s. 45-49. 
36 GOTTDIENER, Mark & BUDD, Leslie. Key Concepts in Urban Studies. London: SAGE Publications, 2005, 

s. 122. 
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a někde až k zániku tradičního místa setkávání a společenského fóra pro obyvatele 

městského prostoru. 

 

Gehl s Gemzøem uvádí, že se situace začala měnit kolem roku 1970, kdy 

nastoupilo přehodnocování modernismu. Námětem debaty se stala kvalita městského 

prostoru a podmínky života v něm, a tak se veřejný městský prostor stal opět důležitým 

tématem teoretické i architektonické praxe. Od poslední čtvrtiny 20. století tak dochází 

k obnově a výstavbě mnoha veřejných prostor. Jak to s nimi a městem vypadá dnes a jak 

může i veřejné umění přispívat k jejich obnově a oživení, bude rozebráno v následujících 

částech práce. 

  

2.2.2 Město současnosti 

 

Důležité urbanistické zlomy města již popsány byly. Kam ale město tato evoluce 

dovedla? Vedle Jana Gehla a Larse Gemzøa nám město jako útvar dále pomůže vymezit 

i americký teoretik environmentální urbanistické tvorby Kevin Lynch. 

 

Jak bylo již vysvětleno, tak dle Jana Gehla a Larse Gemzøa měl na charakter 

dnešních měst velký vliv zásah funkcionalismu do městského plánování a rozvoj 

automobilové dopravy. To narušilo charakter města jako shromaždiště lidí ve veřejném 

prostoru. Popisují čtyři rozdílné modely měst současnosti. Těmi jsou města tradiční, 

ovládaná auty, opuštěná a obnovená. V tradičním typu měst jsou spolu městské funkce jako 

doprava, trh a lidé v určité rovnováze. Struktura těchto měst byla zformována ve středověku 

a jedná se především o města Evropy (například Benátky). Druhý model města je takový, 

kde jsou jednotlivé městské funkce zatlačeny do pozadí automobilovou dopravou. Ta dobyla 

prostory ulic i náměstí a zaplnila městský prostor hlukem, zápachem a vizuálním 

znečištěním, což ústí v redukci aktivity ve městě. Opuštěná města již veřejnými 

prostranstvími ani vybavena nejsou, protože zde většinou nejsou podmínky pro pěší 

dopravu. Nacházejí se především v Severní Americe a jsou to města tzv. drive-in kultury. 

Automobilová doprava tady zcela určuje denní život obyvatel – kdo nemůže řídit auto, tak 

je zcela závislý na ostatních lidech. O setkávání lidí se dá pořádně mluvit jen v souvislostech 

s velkými nákupními středisky, před nimiž lidé zaparkují a jdou dovnitř. Tato nákupní centra 

jsou privátní a mimo prodejní dobu uzavřená, tudíž i ostatní aktivity jsou pod kontrolou 
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restrikcí určených komerčním charakterem těchto míst. O městském životě, který by měl být 

rozmanitý, demokratický a zábavný si zde obývající mohou nechat jen zdát. Poslední typ 

současných měst je město obnovené. Tato města se snaží nastolit rovnováhu městských 

funkcí a lepší podmínky pro život a chodce. Jedná se hlavně o evropská města, která se 

inspirují tradicí. Obnovená města podle autorů sdílí jeden zajímavý rys, že většina 

pokrokových úprav ve městě vyklíčila z popudu jednotlivých osob či skupin s vizí 

dobývající městský prostor zpět. Tyto vize většinou propojují více okruhů přes redukci 

znečištění až po posilování demokratické role města jako místa setkávání. Autoři hodnotí, 

že lze v těchto městech pozorovat změny k lepšímu, které ústí v kvalitnější městský život.37 

Takovým popudem ke změně může být i dílo veřejného umění, které se snaží městský 

prostor oživit a zároveň i upozornit na současné problémy. 

  

Je již zřejmé, že lidský rozměr je v městském prostoru zásadní k docílení živých, 

udržitelných, bezpečných a zdravých měst. Dle Jana Gehla je možné projektovými 

rozhodnutími ovlivňovat modely aktivit ve veřejném prostoru vytvářením lepších podmínek 

pro vznik venkovních událostí. Aby byl prostor pro lidi přitažlivý, tak musí být zajímavý 

i svým vzezřením a kvalitou zážitků. Zmiňuje se o konceptu ducha místa zpracovaného 

Gordonem Cullenem v knize Townscape, který vysvětluje, jak „charakteristický vizuální 

výraz přispívá k pocitu ducha místa, a tím inspiruje lidi, aby se v tomto prostoru zdržovali.“38 

Dílo veřejného umění nemusí být vždy krásné a líbit se všem, každopádně má schopnost lidi 

přitáhnout, oslovit a inspirovat. Když dokáže vyvolat reakci, nad kterou se lidé pozastaví 

a chtějí nad ní diskutovat, tak vytváří podmínky k interakcím. 

 

 Co se charakteru dnešních měst týče, tak Gehl poukazuje na důležitost aktivit 

v městském prostoru, když je rozděluje na nezbytné, volitelné a společenské. V nekvalitních 

městských prostorech se vyskytují jen aktivity nezbytně nutné (chození do práce, čekání na 

autobus apod.). V kvalitních venkovních prostorech se nabízí mnoho volitelných aktivit, 

které vábí lidi, aby je využívali. A konečně společenské aktivity jsou setkání lidí s lidmi, 

kdy „setkání, pouhá společná přítomnost je navíc semínkem jiných, mnohem 

komplexnějších forem společenské aktivity […] právě přítomnost ostatních lidí, aktivit, 

událostí, zdrojů inspirací a podnětů tvoří jednu z nejdůležitějších charakteristik veřejných 

                                                 
37 GEHL, Jan a GEMZOE, Lars. Nové městské prostory. Šlapanice: ERA, 2002, s. 14-19. 
38 GEHL, Jan. Život mezi budovami: užívání veřejných prostranství. Brno: Nadace Partnerství, 2000, s. 183. 
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prostranství“.39 Všechny zmíněné aktivity se navzájem mísí a vytváří různé kombinace, 

které městským prostranstvím přidávají na přitažlivosti a dávají jim smysl. Možnost pobývat 

v takovém veřejném prostoru člověku nabízí hodnotné informace o okolním světu a lidech. 

Lidé přitahují ostatní lidi a jejich aktivity. Gehl dále uvádí, že rostoucí zájem o veřejná 

prostranství jde ruku v ruce se změnami ve společnosti. Zmiňuje měnící se model rodiny, 

kdy je větší poměr dospělých než dětí. Je mnohem více zdravých starých lidí a také více 

singles. Tím narůstá poptávka po aktivitách ve veřejném prostoru, kde lidé žijící sami můžou 

navazovat lidské kontakty. Důsledkem jsou rozmanité akce jako například festivaly a trhy.40 

Lze vyhodnotit, že za pomoci kvalitního veřejného prostoru může aktivita v něm probíhající 

přitáhnout více lidí, kteří by za jiných okolností zůstali uzavřeni ve svých malých světech. 

Lidé nejsou poté tak izolovaní a můžou nacházet inspiraci a smysl ve veřejném životě. 

Poznáváním jiného, ať jde o jiné lidi či situace, se člověku rozšiřují obzory, což bez pochyb 

přispívá k otevřenější společnosti. Tuto práci zajímá právě oblast společenských aktivit, 

jejichž strůjcem je veřejné umění, které zapojuje lidi různými cestami - jako diváky, 

posluchače či spolutvůrce. 

 

 Kevin Lynch ve své knize OBRAZ MĚSTA / The Image of the City41 nazývá tvorbu 

měst uměním, jehož dílo není nikdy zcela definitivním. Město vnímá jako umělý svět, který 

je vytvářen lidmi pro jejich potřeby. Popisuje město současnosti pomocí pojmu image města. 

Vnímání města lidmi je obvykle neúplné a působí na ně i ostatní faktory. To jim pomáhá 

udělat si o městě celistvou image prostředí, která je výsledkem dvojsměrného procesu mezi 

pozorujícím a jeho vnějším okolí. Popisuje město jako objekt, který „vnímají a prožívají 

miliony lidí různého postavení a vlastností […] je i dílem stavebníků, kteří stále proměňují 

jeho strukturu podle bezprostředních potřeb […] má-li město sloužit a přinášet radost 

a uspokojení masám lidí různého typu a původu, mělo by být také do značné míry schopno 

adaptovat se podle budoucích požadavků.“42 Stejně jako Jan Gehl nerozebírá jen nehybné 

aspekty města jako je například rozmístění budov, ale zaměřuje se i na pohyblivou vrstvu 

lidí a jejich aktivity. Obě složky jsou dle něj podstatné. 

 

                                                 
39 Tamtéž, s. 15. 
40 Tamtéž 23-53. 
41 LYNCH, Kevin. Obraz města. Praha: Polygon, 2004.  
42 Tamtéž, s. 2-8. 
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Dále Lynch pracuje s pojmem imaginability, jež je vlastností takových objektů, které 

jsou v lidech schopné vyvolat silnou image. Vyvolaná může být zajímavou kombinací barev, 

tvarem či uspořádáním samotného objektu a zanechají v pozorovatelích nebo dokonce 

účastnících jedinečnou image prostředí. Města, která mají dobrou imaginabilitu, jsou dle 

Lynche dobře čitelná a zjevná, ale zároveň to nemusí znamenat něco, co je omezující a pevně 

dané, taková image by byla nudná a pokrývala by jen pár rysů rozmanitého živoucího světa. 

Další důležité vlastnosti, které ovlivňují kvalitu městského prostoru jsou jeho stimuly, 

rytmus, význam, smyslové prožitky a také možnosti volby. Lynch provedl analýzu tří 

různých měst, z které mu vyšlo, že „určité rysy města, jako jsou volné prostory, zeleň, 

vnímání pohybu a života na ulicích i různé optické kontrasty, mají zdá se, zvláštní důležitost 

v městském prostředí“.43 Takovou schopnost má dle mínění této práce kvalitní veřejné 

umění, které dokáže v člověku zanechat zážitek a něčím ho obohatit. Tato funkce bude jedna 

ze zkoumaných kvalit díla Thomase Hischhorna v poslední části práce.  

 

 Lynchova analýza není jen nějakou abstraktní teorií, a proto uvádí, že image města 

může být studována, jen když se vychází z fyzických forem. Identifikuje tak pět základních 

složek, z kterých se město skládá. Rozděluje je na cesty, okraje, oblasti, uzly a významné 

prvky. Cesty jsou tepny, po kterých se lidé pohybují. Spadají sem například ulice a dopravní 

silnice a kolem nich jsou uspořádány ostatní prvky. Okraje jsou chápány jako švy nebo určité 

bariéry, kam spadají břehy a zdi, které nejsou přímo využívány, ale jsou důležité, protože 

udržují ucelené plochy pohromadě. Oblasti jsou části města, které se dají představit jako 

dvojrozměrné a jsou střední až velké velikosti. Uzly jsou strategické body města, určitá 

ohniska jako křižovatky, místa přestupů nebo místa koncentrace, jakým může být například 

oblíbený lokál. Významné prvky jsou snadno identifikovatelné hmotné objekty, které není 

těžké vydělit i z velkého počtu jiných možností. Všechny popsané prvky města jsou 

provázány a působí dohromady; vytváří tak funkční celek a jakýsi kontext. Lynch dodává, 

že „image může tvořit souvislé pole […] a narušení jednoho prvku nějakým způsobem 

ovlivní všechny ostatní.“44 Takovou roli může zastávat dílo veřejného umění a oživit oblast, 

která postrádá život a veřejnou aktivitu. Může být tou jiskrou, která poukáže na důležitost 

veřejného života. 

 

                                                 
43 Tamtéž, s. 16. 
44 Tamtéž, s. 86. 
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Při popisu vizuálně hodnotného prostředí Lynch zmiňuje, že by nemělo sloužit jen 

nutným každodenním potřebám a opakovat jen zažité dojmy a poznatky. Mělo by sloužit 

i jako možný návod, který povzbuzuje k novému poznávání v současné složitě utvářené 

společnosti. Města nebyla vystavěna pro jednu osobu, ale pro mnoho lidí, kteří mají různý 

původ, temperament, zaměstnání a sociální zařazení. Různí lidé chápou a nahlíží své město 

odlišně. Urbanisté proto musí navrhovat taková města, která jsou hojně vybavena všemi 

popsanými městskými prvky. Takové prostředí bude poté nabízet vjemy různým 

pozorovatelům a bude uspokojovat osobitá vidění světa obývajících. Demokracie zavrhuje 

izolaci, avšak vyzdvihuje individuální rozvoj zároveň s kvalitní komunikací mezi 

skupinami. Prostředí by mělo mít taková strategická těžiště a společenské prostory, které lidi 

přitahují samy a dle Lynche do nich pak vstoupí i člověk, který by normálně zaváhal. Opět 

to poukazuje na důležitost kvalitního městského veřejného prostoru, který lidem umožní 

vycházet z izolace a socializovat se. Pro tuto práci jsou pravděpodobně nejdůležitější 

složkou města významné prvky, které posilují identitu určité oblasti, obohacují a prohlubují 

její charakter. Jejich podstatou je jedinečnost a nejen díky jejich kontrastu s pozadím, ale 

i v rámci kontextu..45 Zde by se dala zařadit právě i díla veřejného umění, jakožto výrazné 

a lišící se objekty v prostředí. 

 

2.2.3 Město plné ne-míst? 

 

Marshall McLuhan již v 70. letech 20. století prohlásil, že město jako takové už 

neexistuje, ale je již jen kulturním přízrakem pro turisty.46 Problémy, s kterými se město 

současnosti potýká, byly již naznačeny v souvislosti s modernistickým selháním. Dnešní 

svět ovlivňuje mnoho dalších tendencí, které mají dopady na město a společnost. Můžeme 

zmínit například globalizaci, nové technologie, konzumerismus a zrychlující se tempo doby. 

Podíváme se na antropologický náhled Marca Augého i sociologický Zygmunta Baumana. 

Také pojednáme dílo Williama J. Mitchella, který rozebíral, jaké mají současné digitální 

změny prostoru kolem nás dopad na komunikaci a mezilidské vztahy a nabídl pohled na 

města budoucnosti. 

 

                                                 
45 Tamtéž, s. 85-112. 
46 MCLUHAN, Marshall. The Alchemy of Social Change. New York: Something Else Press, 1967. 
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 Marc Augé ve svém díle Antropologie současných světů47 pojednává o tom, s jakými 

těžkostmi se potýká dnešní město a jeho veřejný prostor. Pro Augého je město jedním ze 

světů s vlastní historií, znaky a symboly, a proto nejde krizi města zredukovat jen na 

urbanistický, architektonický či sociologický problém. Dle něj jde o problém hlubší, protože 

si lidé čím dál obtížněji vytváří představu města. Krizi města tudíž nahlíží jako specifický 

projev krize současnosti. Potíže, s kterými se město potýká, se dle něj projevují 

odosobněním a vymizením hodnot z městského prostoru. Při popisu moderních prostorů 

pracuje s dvojicí pojmů, kterými jsou místo / ne-místo a modernita / nadmodernita. Místo 

definuje jako identické a vztahové. To znamená, že se s jeho pomocí lidé dokážou definovat 

a i nalézat spojitosti s jeho minulostí. Je symbolické ve třech ohledech. Ve vztahu držitelů 

k sobě samým, k ostatním a také ke sdíleným dějinám. Ne-místa tyto charakteristiky 

postrádají a je těžké se s nimi ztotožnit. Je ovšem důležité zdůraznit, že co je místem pro 

jednoho člověka může být ne-místem pro jiného a naopak. Jako příklad lze použít letiště, 

které je odlišně vnímáno cestujícími a zaměstnanci. Dále do této kategorie Augé řadí i další 

prostory dopravy, spotřeby a také komunikace. Jejich rozmnožení je dle něj pro současný 

svět typické. Lidé v těchto prostorech vedle sebe existují, ale nežijí spolu. Je pro ně 

charakteristická anonymita a odosobnělost. Augé dále pojednává fakt, že v současném 

městském prostoru vedle sebe existuje modernita a nadmodernita. Ne-místa jsou 

charakteristická právě pro nadmodernitu, která odpovídá zrychlování historie, 

individualizaci vztahů a také prostorové oddálenosti. Tím se města „odosobňují, 

uniformizují, rozšiřují se jako říše a vytvářejí sekundární identity, jež se upevňují mimo ně 

a proti nim.“48 Postupné rozpínání nadmodernity a krize městského veřejného prostoru jsou 

dle Augého provázany. Lze nahlédnout podobnost s Gehlovou teorií a jeho kritikou 

funkcionalismu, díky kterému se v urbanismu rozšířila obliba oddělených a od sebe 

vzdálených budov a tím i výše zmíněná individualizace vztahů. 

 

 Polský sociolog a filosof Zygmunt Bauman poukazuje na problémy, s kterými se 

potýká současný městský prostor v souvislosti s měnícím se vztahem času a prostoru. 

V knize Tekutá modernita49 pracuje i se stejnojmenným pojmem, kdy poukazuje na tempo 

současné doby a následné dopady na veřejný prostor a společnost. Pracuje s metaforou 

tekutosti pro popis nestálosti, proměnlivosti a pohyblivosti dnešní doby. Modernita dle něj 

                                                 
47 AUGÉ, Marc. Antropologie současných světů̊. Brno: Atlantis, 1999.  
48 Tamtéž, s. 110. 
49 BAUMAN, Zygmunt. Tekutá modernita. Praha: Mladá fronta, 2002. 
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byla již od počátku procesem zkapalňování, čímž se uvolnila síť společenských vztahů, která 

tak zůstala bez ochrany a nastoupila nadvláda racionality a ekonomiky. V této souvislosti 

Bauman upozorňuje na úpadek hodnot ve společnosti. Rozpad sociální sítě poznamenal 

i efektivní organizaci kolektivní akce, což začal doprovázet pocit úzkosti, který je nahlížen 

jako neočekávaný produkt „nové lehkosti a tekutosti moci, která je čím dál mobilnější, 

kluzká, úskočnější, vyhýbavější a prchavější“.50 S Baumanem lze souhlasit, že dnešní 

zrychlující se a čím dál efektivnější dobu doprovází úzkosti s ní spojené. Je to možná proto, 

že lidé mají pocit neukotvenosti a neustálého nestíhaní. Zapojení se do aktivit v městském 

prostoru spolu s dalšími lidmi a zastavení se v této rychlé době je jedním z možných 

způsobů, jak jít proti těmto úzkostným tendencím. 

 

 Je nezbytné, aby se lidé aktivně účastnili veřejného prostoru, kterému se Bauman 

stejně jako předchozí autoři věnuje s důrazem na jeho uživatele. Nahlíží, jak se na různých 

místech lidé cítí a jak rozdílné typy míst působí na jejich aktivity. Bauman mluví o tom, že 

ideální městské prostředí by mělo být prostředím občanským. To znamená, že by mělo 

nabízet takové prostory, v kterých lidé mohou pobývat s ostatními lidmi bez toho, aniž by 

museli odkrýt své intimní já. Město by mělo obyvatelům poskytovat něco obecně 

prospěšného, nějaký společný úkol pro všechny. Nemělo by se jednat jen o shluk 

individuálních cílů. Bauman takový prostor nahlíží jako nějaký „životní styl, jenž má 

specifickou slovní zásobu i logiku, vlastní agendu, která je mnohem rozsáhlejší a bohatší 

než ten nejúplnější přehled individuálních zájmů a přání – takže nosit „veřejnou masku“ je 

spíš aktem osobního angažmá a spoluúčasti než vyhýbavosti“.51 Přestože dnes ve městech 

můžeme nalézt mnoho veřejných prostranství, většina spadá do dvou hlavních kategorií, 

které se od tohoto občanského ideálu obě odchylují. Do první spadají místa, která působí 

nepohostinně a odrazují člověka od toho, aby v nich trávil čas. Za příklad udává La Défense, 

prázdné a rozlehlé náměstí s budovami, které působí nepřístupně. Druhá kategorie patří 

místům konzumu. Tyto prostory neslouží interakci, ale individuální akci, kterou provádí 

masy lidí vedle sebe, ale ne spolu. O kolektivní akci se zde nedá hovořit. Setkání, která tu 

probíhají, musí být provedena rychle, stručně a povrchně. Z lidí se zde stávají pouzí 

spotřebitelé, kteří se chovají do jednoho stejně. Jedná se tady dle Baumana o jakýsi falešný 

ideál komunity, která ale nepřipouští odlišnosti. Vše, co je nějakým způsobem cizí, musí být 

vyloučeno. O porozumění, vcítění nebo kompromisu se zde nedá mluvit. 

                                                 
50 Tamtéž, s. 9. 
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 Kromě dvou výše zmíněných veřejných míst odkazuje ještě na další dva prostory, 

kterými jsou již popsaná ne-místa Marca Augého a prázdné prostory. Bauman poukazuje na 

jistou podobnost ne-míst a nepohostinných míst, jakožto míst, která člověka odrazují od toho, 

aby se v nich usadil. Oproti první kategorii míst se zde ovšem cizinci někdy zdržují i delší 

dobu. Avšak i přes vzájemné odlišnosti se lidé v těchto místech mají řídit stejnými modely 

chování. Chování člověka na veřejnosti je tady zminimalizované na pár jednoduchých zásad. 

V prázdných prostorech jsou odlišnosti přímo zavrženy a taková místa pozbývají 

jakéhokoliv významu. Nedochází zde ke konfrontacím na základě odlišností, protože tady 

není koho konfrontovat. Tato místa se dají označovat za zbytková, protože je lidé přehlíží 

a (například kvůli bezpečnosti) sem nechodí. Bauman udává za příklad slumy, které ostatní 

obyvatelé přehlížejí, protože jsou to prázdná místa, v kterých se nepohybují, jelikož by se 

v nich cítili ztracení a zranitelní. Snaží se zdůraznit, jak je důležité, aby byl člověk schopný 

žít s rozdíly a že je dokonce možné mít z tohoto soužití potěšení a prospěch. Taková 

schopnost je dle něj ovšem uměním, na kterém je potřeba pracovat.52 Městský prostor by 

měl být místem, který jde proti vzniku takových míst. Měl by umožnit přístup každému a být 

otevřený odlišnostem a poskytovat půdu, na které lidé můžou trénovat schopnost přijímání 

jiného jako něčeho, co může být obohacující a ne děsivé. 

 

V souvislosti s krizí městského prostoru je vhodné zmínit ještě obavy týkající se 

nových technologií. Mnoho lidí poukazuje na nahrazování hmotných míst setkávání místy 

na síti a s tím spojených mnoho rizik. Marc Augé upozorňuje na teatralizaci světa, kterou 

přičítá právě nárůstu počtu obrazů, jež se neustále vnucují občanům-divákům, jejichž vztah 

ke skutečnosti se tak stává zprostředkovaným a neúplným. Veškerá skutečnost je jim 

předávána prostřednictvím médií, což vede k abstrakci. To vysvětluje na příkladu billboardů 

nahrazujících pozorování krajiny a zajímavostí kolem cesty.53 Teatralizace světa je dle něj 

nejhorším rysem současnosti, protože si lidé nepozorovatelně navykají na to, že jejich vztah 

ke světu a ostatním lidem je zcela zprostředkovaný obrazy a zprávami, které jim dávají 

návod na to, jak mají prožívat svůj život, chovat se ke svým tělům i jak být šťastní. Ve 

zkratce zasahují do každého aspektu lidského života. Podle Augého by se tudíž měla 

urbanistická a architektonická činnost zaměřit na tvorbu míst a redukci ne-míst. Jak popisuje, 

tak ve městech se tato ne-místa vyskytovala vždy ve smyslu, že se zde mohla „utvrdit 
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individuální svoboda (chodce), skryta před všemi identifikacemi, k nimž vedou příliš velká 

blízkost, někdy až zadušení […] ale svoboda ne-místa může zacházet až k šílenství 

samoty“.54 Veřejný prostor by měl lidem zprostředkovávat taková místa setkávání, že k výše 

popsané krajní samotě dochází jen zřídka. Stejně tak popisuje Jan Gehl, že následkem 

telekomunikací dochází k nahrazování aktivní přítomnosti, účasti a zážitků, pasivním 

pozorováním obrazů a toho, co na jiných místech prožívají jiní lidé.55 Jak bylo již popsáno 

výše, tak je Gehl velkým zastáncem oživování veřejných prostranství. I Miroslav Marcelli 

upozorňuje, že je stále zapotřebí věnovat pozornost a péči těmto prostorům, které mají i přes 

revoluční rozvoj komunikačních technologií velký kulturní a společenský význam 

a přehlížení tohoto významu poté vede k úpadku veřejného života.56 Veřejný život je 

důležitou součástí společnosti a pravdou je, že se značný podíl komunikace přesunul online 

a lidé mají tendenci trávit velkou část svého času v pohodlí domovů a do veřejného se 

nezapojovat.  

 

William J. Mitchell tyto obavy nezlehčuje, ale v knize E-topia: život ve městě trochu 

jinak57 nabízí na vývoj města poněkud jiný pohled. Souhlasí s tím, že se město a život lidí 

v něm vlivem informačních technologií proměňuje. Avšak kromě negativních dopadů se 

snaží nahlížet, jak reálně a pokrokově technologie ovlivňují město a tím nabízet návrhy či 

řešení jejich zakomponování do tohoto prostoru, aby byl život jeho obyvatel kvalitnější. 

Vnímá je jako výzvu k vytvoření lepší budoucnosti, a ne jako pouhý nástroj, který každého 

uzavře do místnosti s elektronickým přístrojem. Vykresluje obrázek měst budoucnosti, jež 

jsou prostoupena telekomunikačními technologiemi, ale která zároveň vytváří základnu pro 

mezilidské vztahy. Tato města budoucnosti nazývá chytrá místa, která jsou štíhlá a vysoká. 

Nedosahují toho tím, že více pracují, ale že chytřeji fungují a osobní vztahy obyvatel 

nevymizely, ale jen se spolu s městem proměnily.58 Tahle představa měst může evokovat 

Janem Gehlem kritizované budovy z období funkcionalismu. Avšak Mitchell, stejně jak již 

zmínění autoři, zdůrazňuje, že se městské prostředí a lidé v něm žijící navzájem ovlivňují. 

Bere v potaz i lidský faktor, a ne jen samotnou funkčnost postavených budov. Vazby tvořící 

se mezi domovy, prací a každodenním využíváním služeb dle něj vlivem technologií 
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55 GEHL, Jan. Život mezi budovami: užívání veřejných prostranství. Brno: Nadace Partnerství, 2000, s. 51 
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http://147.213.211.222/sites/default/files/2001_4_188_190_marcelli.pdf. 
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58 Tamtéž, s. 147. 
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nevymizí, ale budou se vytvářet, probíhat a udržovat novými cestami. K dosažení popsaného 

je dle Mitchella zapotřebí přehodnotit dosavadní teorie architektury a urbanismu tak, že 

budou zapojovat virtuální místa spolu s hmotnými. Poté bude možné vystavět vysněné e-

topie, neboli elektronicky spravovaná a globálně propojená města.59 Výše popsané může znít 

značně idealisticky, ale jak již naznačuje samotný název knihy, jedná se o popis určité utopie. 

Dalo by se tedy říci, že se jedná o nějakou nereálnou představu, kterou však Mitchell 

popisuje s jistým zaníceným přesvědčením. 

 

Dostává se i k otázce veřejného městského prostoru. Tvrdí, že i přes skutečnost, že 

virtuální komunikace v mnohém nahradila komunikaci fyzickou a online prostor hmotná 

místa, tak je lidskou základní potřebou někam patřit. Tvrdí, že lidé nepřestanou vnímat 

odlišnost míst kolem sebe a ve světě kvůli virtuálním možnostem, ale naopak jim to umožní 

trávit více času na místech, která pro ně něco znamenají, kde se cítí dobře a s lidmi, se 

kterými chtějí svůj čas opravdu trávit. Všezahrnující digitální systém vytvoří nové vazby jak 

mezi městy, tak i uvnitř měst samých. Avšak zároveň i zintenzivní již existující vztahy, 

neboť hustota vazeb se zvětší. Je ovšem nutné přetvořit přetrvávající fyzická místa na nový 

typ veřejných prostor, které by vyhovovaly sociálním potřebám a kvalitám našeho 

digitálního věku. Přichází s myšlenkou tzv. elektronické agory, čímž myslí celosvětovou 

internetovou síť, která „rozvrací, nahrazuje a radikálně mění naše pojetí prostoru setkávání, 

komunity a městského života. Síť má zcela jinou fyzickou strukturu a řídí se podle jiných 

pravidel, zcela odlišných od těch, která organizují aktivity na veřejných místech tradičních 

měst.“60 Tato elektronická agora doplňuje fyzická místa setkávání a pomáhá samotná setkání 

lépe plánovat a uskutečňovat. Nenahrazuje kompletně městské kavárny a náměstí, ale je 

jejich doplněním a zefektivněním. Popisuje, že představa, že by online fóra, jakožto místa 

setkávání na síti plně nahradila místa fyzická, je příliš zjednodušující.61 Miroslav Marcelli 

doplňuje, že rozvoj komunikačních technologií naopak význam míst, jako jsou náměstí 

a parky, umocňuje a lidé, kteří mají technologie za nezbytnou součást práce, reálné prostředí 

s kulturními a estetickými hodnotami o to více vyhledávají.62 Jak si lze určitě povšimnout, 

pro Mitchella je důležité obohatit fyzická místa o virtuální možnosti, které internet nabízí 

a dojít tak k jisté symbióze. Je ovšem nezbytné zdůraznit, že je zapotřebí, aby virtuální místa 
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nepojídala místa reálná a udržovala se jistá rovnováha. Ta by měla lidem ve společnosti 

zprostředkovávat jak výhody onlinu, tak reálného veřejného prostoru, kde se jedinci mohou 

setkávat. 

 

I přes veškerou vábivost virtuálního světa nelze zapomínat na důležitost veřejných 

prostranství, jakožto míst setkávání, navazování kontaktů a rozvíjení společnosti. Je důležité 

vyvarovat se uzavírání do pohodlí své malé velké sítě kontaktů. Mitchell v dalším ze svých 

děl The Right to the City63 popisuje důležitost městského veřejného prostoru a hlavně toho, 

že má patřit občanům, kteří by o něj měli bojovat. Odkazuje se zde na francouzského filosofa 

Henriho Lefebvra64, který prosazoval vidění města jakožto díla, na kterém se mají podílet 

všichni občané společnosti. Mitchell popisuje veřejný prostor moderního města jako něco, 

co je určitým hybridním a protichůdným prostorem. Protínají se v něm komerční zájmy 

s politickými a v ideálním případě by toto mísení mělo vytvářet interaktivní a demokratickou 

veřejnost. Poukazuje na důležitost aktivistických hnutí, které se zasazují o lepší, přístupnější 

a pokrokovější městský prostor. Uvádí, že je nepopiratelné, jakou roli hrají telekomunikační 

technologie v dnešním světě a právě i v aktivismu, avšak poukazuje na to, jak je důležité, 

aby se změna odehrávala i v hmotném prostoru, protože pak má akce naprosto jiný účinek. 

Lidé a jejich zájem o změnu musí být viděn v reálném prostoru. Je to vidět na příkladu 

politických hnutí, která se sice již neobejdou bez elektronických médií, ale zároveň nikdy 

nebyla provedena revoluce jen v samotném kyberprostoru. Revoluce potřebují ukotvení ve 

veřejném prostoru.65  V určitém ohledu by takovou funkci měla zastupovat i díla veřejného 

umění, jež se snaží transformovat veřejný prostor a poukázat na obtíže, s kterými se potýká 

společnost. Samozřejmě můžou být díla, která jsou jen esteticky líbivá, avšak v této práci je 

zájem o díla taková, jež mají schopnost intervence společnosti a vyvolání následné změny. 
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2.2.4 Město plné metafor 

 

 Město a jeho veřejný prostor byly již pojednány z hlediska vývoje, současných 

tendencí a byla nastíněna i možná budoucnost. V danou chvíli je zapotřebí nahlédnout 

tématiku městského prostoru ze sémiotické perspektivy. Urbánní sémiotika se totiž stala 

zajímavou platformou pro studium urbanismu. Tato disciplína nahlíží město jako systém 

komunikace. Zkoumá společenský význam forem prostoru a způsoby, jakými hmotné 

objekty a prostorové typy sdělují význam prostřednictvím znaků a symbolů. Společnost, 

komunita a rámec interakcí jsou hlavními kontexty pro interpretaci znaků, jež jsou nahlíženy 

jako významnější než jejich čistě fyzický a morfologický pořádek.66 Sémiotika poukazuje 

na různé konotace, které se v těchto kontextech vynořují. Tato práce nahlíží díla veřejného 

umění jako plná významů a schopnosti komunikace. 

 

Sémiotika považuje město za určitý komunikační systém, za „text založený na 

gramatice prostorových vzorců a smysluplných struktur“.67 Roland Barthes v publikaci 

Semiology and Urbanism68 poukazuje na komplexitu urbánní problematiky, když uvádí, že 

ten, kdo by chtěl načrtnout sémiotiku města, musí být sémiologem, geografem, historikem, 

urbanistou, architektem a pravděpodobně i psychoanalytikem. Vtipně dodává, že to on 

rozhodně není, a proto nabízí amatérské úvahy člověka, který zbožňuje znaky a města. Je 

samozřejmě známo, že myšlenky Rolanda Bartha jsou velmi významným přispěním do 

urbánní sémiotiky. Městský prostor podrobuje zkoumání sémiotiky, protože lidský prostor 

pro něj vždy byl prostorem signifikantním. 

 

 Barthes uvádí, že město je promluvou. Popisuje dvojsměrný proces, kdy město 

promlouvá ke svým obyvatelům a obyvatelé ke svému městu. Nazývá město textem 

a člověka, který se ve městě pohybuje a podřizuje se jeho pravidlům, jako čtenáře. Tento 

text není nikdy dokončený a neustále se mění v průběhu čtení. S tím spojuje erotický rozměr 

města, který vězí v jeho nekonečné metaforičnosti, kdy se označovaná neustále přeměňují 
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v nová označující. Upozorňuje, že slovo erotický zde používá v jeho nejširším významu.69 

V díle Rozkoš z textu70 vysvětluje erotické za pomocí popisu pojmu rozkoše, kterou čtenář, 

nebo zde člověk procházející městem, může zažívat při čtení textu. Zásadní je pro definování 

rozkoše pojem trhliny, místa, kde se rozestupují břehy (např. dva prozaické břehy - co je 

důležité pro poznání tajemství a co naopak neužitečné), to je to, co je erotické, jak píše 

Barthes: „Není snad nejerotičtější částí těla místo, kde se šat nedovírá? [...] Psychoanalýza 

to vystihla: erotická je střídavost, přerušovanost, kůže zářivější mezi dvěma kusy oděvu […] 

mezi dvěma břehy [...] erotický je právě onen záblesk kůže. Hra svůdnosti je hra vynořování 

a mizení.“71 Barthes vystihuje určitou specifičnost rozkoše a tou je dráždivost, která své 

čtenáře svádí svou nestálostí a proměnami. Rozkoš z textu není tudíž něco celistvého, jasně 

uchopitelného, na co můžeme přesně poukázat. Stejně tak i městský prostor je nekonečně 

měnícím se prostředím. Lze vidět, že to je velmi důležitý aspekt města, který by měl být 

rozvíjen a podporován, aby městský prostor neustrnul a nabízel svým čtenářům nové 

podněty a obohacení. 

 

Také již probíraná teorie Kevina Lynche formulovala, že město lze číst za pomocí 

mentálních představ, které si buduje každý jedinec o částech hmotného světa. Čitelnost 

městského prostředí je pro něj důležitou kvalitou dobrého městského prostředí. Danou 

metaforu vysvětluje právě na příkladu tištěné stránky, která když je čitelná, tak poté „může 

být i vizuálně chápána jako odpovídající schématu srozumitelných symbolů. Podobně za 

čitelné považujeme takové město, jehož oblasti, významné prvky a cesty jsou snadno 

rozpoznatelné a lehce zapadnou do celkového schématu.“72 Tak si člověk vyváří jasnou 

a dobře čitelnou mentální mapu města. Vytvořená teorie se ovšem dočkala i jisté kritiky, 

jelikož je viděna některými kritiky jako reduktivní. Dle Marka Gottdienera a Alexandrose 

Lagopoulose zanedbává psychologická data, jako například existenční hodnotu místa, 

emocionalitu či třeba motivaci.73 Zabývá se tak především denotativní vrstvou města 

a nebere v potaz rovinu konotativní. 
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V souvislosti s Lynchovou teorií čitelnosti města je zajímavé poukázat na propojení 

s termínem Umwelt, který je v sémiotice hojně používaný. Tento termín ve dvacátých letech 

zavedl biolog Jakob von Uexküll a o jeho včlenění do sémiotiky se poté zasloužil Thomas 

Sebeok. Umwelt lze nahlížet jako vlastní svět každého organismu, v našem případě člověka, 

a ze sémiotického hlediska neexistuje žádný objektivní svět, kterému by rozuměli všichni 

stejně. Umwelt obsahuje určité biologické danosti, jež mají vliv na způsob, kterým 

organismy zachází se znaky a tím se orientují v prostředí.74 Dle Johna Deelyho je celá lidská 

zkušenost bez výjimky interpretační strukturou, která je zprostředkována a udržována 

znaky.75 Lynch zdůrazňuje, že pro pochopení města nestačí pozorovat jen samotné město, 

ale především, jak je vnímáno obyvateli. Popisuje, že v základu vybavení každého zvířete je 

schopnost identifikovat a strukturovat jeho okolní prostředí. Oproti zvířatům se ale lidé 

pravděpodobně neřídí nějakými tajemnými instinkty k nalezení cesty, ale „soustavně 

používají a pořádají určité smyslové signály, které přicházejí z vnějšího světa“.76 Lidé si 

okolní prostředí uspořádávají a svým způsobem neustále interpretují. Díla veřejného umění 

můžou mít potenciál stát se rozvíjejícím nástrojem Umweltů lidí ve společnosti. 

 

Pomocí Lynchovy teorie můžeme sémioticky nahlédnout i samotná díla veřejného 

umění. Popisuje totiž, jak struktura každého objektu vyjadřuje prostorové a další kvality 

utváření, které k pozorujícím promlouvají a vytváří se tak zvláštní vztah k lidem i okolí. 

Rozvádí, že objekty v městském prostoru by měly mít pro diváky praktický nebo citový 

význam. Toho, odvažujeme si soudit, se snaží dosahovat i většina uměleckých děl ve 

veřejném prostoru, když například divákům předávají sdělení, které upozorňuje na některou 

z důležitých otázek současnosti. 
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2.2.5 Dílčí shrnutí 

 

Část věnovaná městskému prostoru, jeho vývoji a obtížím, se kterými se 

v současnosti potýká, nahlédla několik pojetí významných autorů z různých, avšak zároveň 

se překrývajících disciplín. Na následujících řádcích provedeme jejich stručné shrnutí. 

Rozbor veřejného prostoru ve městech a potažmo lidé v něm, byl proveden pomocí 

antropologického pojetí, přes urbanistické, sociologické až po sémiotické. Autoři poukazují 

na dopady modernismu, konzumerismu, technologií, globalizace a dalších faktorů, které 

přispěly k úpadku a nefunkčnosti městského veřejného prostoru. To se projevuje i na 

společnosti, v níž dochází k odosobňování jedinců, kteří se dle některých autorů už mění jen 

v konzumenty snažící se dohonit tempo dnešní doby. 

 

Výše zmínění autoři, například Jan Gehl, Kevin Lynch a Miroslav Marcelli, se 

shodují na důležitosti města nejen jako místa bydliště lidí, ale i jako místa mnoha různých 

funkcí a činností. Městský prostor by měl nabízet spektrum možných aktivit, jež přitáhnou 

lidi a zajistí půdu interakcím i mezi těmi, kteří by se za normálních okolností nesetkávali. 

Připomeňme si, že důležitost toho, aby se ve veřejném prostoru setkávaly odlišnosti, 

zdůrazňoval již Richard Sennett. To pomůže k vytvoření otevřeného a kreativního 

městského prostoru. 

 

Jan Gehl a také Mark Gottdiener s Leslie Buddová poukázali na dopady 

funkcionalismu, kdy došlo k omezení života mezi jednotlivými budovami na úkor 

zefektivnění a zónování města. Dle Gehla došlo k opomíjení lidského faktoru a města 

přestala být stavěna pro obývající a procházející. Začala tak vznikat města neživá. Kevin 

Lynch také poukazuje na důležitost toho, jak své město vnímají jeho obyvatelé. Nehybná i 

pohyblivá vrstva města by měla být pro urbanisty a architekty stejně důležitými faktory. 

Gehl i Lynch nám nabízejí spíše pohled urbanistický, avšak i s přesahy do dalších disciplín. 

Především Lynchova teorie poukazuje na možnost čtení města za pomocí image, což lze 

nahlížet jako pojetí sémiotické. Roland Barthes také nazývá město textem a člověka v něm 

pohybujícího se jeho čtenářem. Poukazuje na nekonečnou metaforičnost města, kdy se 

městský prostor neustále proměňuje s tím, jak je různými lidmi čten. Sémiotické pojetí 

ukázalo nejen funkční vlastnosti objektů v městském prostředí, ale i na symbolické, které 

spadají do roviny konotativní. 
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 Antropologické pojetí nám nabídl Marc Augé, který nahlíží nežádoucí vývoj města 

jako projev krize současnosti, kdy z městského prostoru mizí hodnoty. S tím poukazuje na 

zvýšenou koncentraci ne-míst, což jsou místa, která jsou anonymní a odosobněná. 

V městském prostoru tak vznikají neživá místa, což nám připomíná pojednání a varování 

Jana Gehla. I sociologické pojetí Zygmunta Baumana zdůrazňuje úpadek hodnot ve 

společnosti, veřejného prostoru a rozšíření ne-míst. Spadají do výčtu veřejných prostranství, 

která jsou sice ve veřejném prostoru, ale nedají se nahlížet jako místa občanská, jež by lidem 

nabízela společný prostor, který není jen souborem individuálních záměrů. Tedy jako místa 

pro lidi-občany, již se aktivně podílí na životě ve veřejném prostoru. 

 

Rozebíraní autoři projevili znepokojení nad ohrožením městského veřejného 

prostoru novými technologiemi. Obavy se týkají nahrazování hmotných míst místy na síti. 

Augé upozorňoval na to, že lidský vztah ke skutečnosti je již jen zprostředkovaným, a tudíž 

neúplným, protože je víceméně tvořen obrazy médií. S lehkou nadsázkou to lze popsat tak, 

že si lidé přes množství obrazů již ani neuvědomují prostor a krajinu kolem sebe. Jan Gehl 

poukazoval, že aktivní přítomnost ve veřejném prostoru započala být nahrazována pasivitou 

při sledování obrazů aktivit jiných lidí na jiných místech. William J. Mitchell je jak 

zastáncem telekomunikačních technologií a jejich zapojování do městského prostoru, tak 

poukazuje na důležitost toho, aby lidé za svůj veřejný prostor bojovali. Dle něj je možné 

fyzická místa efektivně doplňovat místy online. Zároveň poukazuje na to, že síla akce 

v hmotném prostředí má naprosto jiný rozměr a účinek než pouze ve virtuálním prostoru. 

Avšak propojením obojího lze dojít k velmi progresivnímu výsledku. 

 

Tato část se pokusila pojednat, proč je důležitý návrat lidí do městského veřejného 

prostoru a jejich aktivního zapojení. Vznik interakcí, diskuzí a prolínání odlišností jde proti 

unifikujícím a odosobňujícím tendencím, které jsou mnohými pozorovány. Je zapotřebí si 

uvědomovat důležitost měst jako míst setkávání a také jejich symbolickou hodnotu ve 

společnosti. Prostor, který lidé obývají, navštěvují a každodenně se v něm pohybují, 

ovlivňuje všechny aspekty jejich života.  K rozbíjení tendencí, jež přispívají ke zmíněným 

problémům, by mělo dopomáhat oživování veřejného prostoru ve městech, z kterého se poté 

stává prostor kreativní a otevřený všem. Tezí této práce je, že k tomu můžou dopomáhat díla 

veřejného umění, která mají potenciál přinášet zajímavý a vzrušující prvek do míst 

v městském prostoru a pobídnout lidi k interakcím. Takový typ umělecké činnosti bude 

rozebrán v následujících kapitolách. 
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3. VEŘEJNÉ UMĚNÍ 

 

Představme si situaci, kdy se člověk vrací z práce stejnou cestou jako vždy a prochází 

těmi samými místy jako každý den. Na zbytek dne má v plánu, že přijde domů, navečeří se 

a zrelaxuje u sledování televize a než se naděje, tak další den vstává za povinnostmi do práce 

či školy. Kdyby se pozastavil nad tím, co zajímavého či obohacujícího ve svém volném čase 

zažil či co se vlastně ten den stalo, tak by byl možná překvapen, že se nestalo nic 

převratného, a nebo ještě hůře by ho to vůbec nepřekvapilo. Má z proběhlého dne nějaký 

zážitek, který jej vyčleňuje z daného týdne, měsíce či roku? Účastnil se nějakého zajímavého 

rozhovoru? Naučil se něco nového? Byl to den, který stál za to? Teď si představme, že na 

stejné cestě z práce mu v cestě najednou stojí něco neobvyklého a nového, co tam běžně 

není. Může ho to iritovat, může to odbýt myšlenkou, že je po celém dni unavený a na něco 

takového nemá náladu. Avšak taky jej to může zaujmout a přitáhnout blíže. Může ho přilákat 

energie lidí, kteří se shromažďují kolem. Zastaví se, podívá a třeba se i zapojí do některého 

z rozhovorů. Může se s někým novým seznámit nebo načerpat inspiraci, cítit se jako součást 

něčeho. Ať už by se jednalo o cokoliv, rozbilo by to a oživilo mlhu každodenního shonu 

a dne. Nezní druhá alternativa lépe? Není pro mnoho lidí lákavější představa života, který 

prožívají a ne jen přežívají? 

 

Výše popsané může znít velmi idealisticky a naivně. Avšak může to nasměrovat 

k zamyšlení nad tím, co by mohlo být tím zajímavým prvkem v každodenním životě 

člověka. Mohlo by něčím takovým neobvyklým a stojícím v cestě být dílo veřejného umění? 

Dle mínění této práce ano. Díla veřejného umění nebyla a stále nejsou vždy přijímána 

s nadšením a ovacemi. Některá mohou být velmi provokativní a odlišná od všeho, na co je 

společnost zvyklá. Historik umění Jaroslav Sedlář říká, že se umělecká díla stávají důležitou 

součástí tváře města a takové dílo poutající pozornost dokáže vyvolávat jak kladné, tak 

záporné reakce, nicméně tím láká turisty.77 Do městského prostoru tak přináší více života. 

Dílo veřejného umění je určitou výzvou, která se snaží předat nějaké sdělení, a tím pozměnit 

určitý chod věcí či myšlení lidí. 

 

                                                 
77 SEDLÁŘ, Jaroslav. Kultura a umění. Public art (Umění ve veřejném prostoru) [online]. [cit. 2017-1-06]. 

Dostupné z: https://journals.muni.cz/universitas/article/viewFile/351/341. 
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Nejdříve bylo nezbytné vymezit veřejný městský prostor, aby se práce mohla 

přesunout k umělecké aktivitě, která v něm může probíhat a obohacovat ho. Bylo 

zdůrazněno, jak velký vliv mají místa, ve kterých se lidé pohybují, na jejich celkový život. 

Také bylo stanoveno, že městský veřejný prostor by měl být otevřený a atraktivní jak pro 

své obyvatele, tak návštěvníky města. I přes rostoucí zájem o tuto problematiku lze 

v posledních letech pozorovat nedostatek kvalitního veřejného prostoru v důsledku 

automobilové dopravy, modernismu, globalizace aj.. V kapitole pojednávající o veřejném 

prostoru bylo veřejné umění označováno za možného strůjce změn. Co tedy je samotné 

veřejné umění? Zatím jsme se o dílech a aktivitě umělců věnujícím se umění ve veřejném 

prostoru zmiňovali pouze okrajově a neurčitě. Jen jsme poukazovali na možný vliv a funkce 

jejich zapojování do veřejného prostoru, jakými můžou být například rozmanitost, oživení, 

demokratizace prostoru a propojování lidí. 

 

Tato kapitola nejprve nahlédne, co to vlastně je samotný pojem veřejné umění a co 

pod něj spadá. Jak se ukáže, je to pojem velmi široký a zahrnuje v sobě velkou škálu aktivit, 

což způsobuje obtíže s jeho uchopením. Nebudeme se pokoušet o hlubinný exkurz do dějin 

umění, ale podíváme se na jistý vývoj typu veřejného umění, kterého se tato práce týká. Je 

na místě připomenout, že nás zajímá určitá intervenční funkce, kterou dle našeho mínění 

veřejné umění může ve společnosti a veřejném prostoru plnit. Pojednáme tudíž právě takový 

typ umělecké aktivity, jež se může ve veřejném prostoru odehrávat. Pozastavíme se také nad 

otázkou měnícího se charakteru umělce a jak se s výzvou veřejného umění vypořádávají 

galerijní prostory. Něco jiného je, když jde člověk cíleně za uměním do galerie a když je 

s ním konfrontován ve veřejném prostoru. Fakt, že si veřejné umění vydobývá silnější pozici 

na poli umění, nutí galerie k jistým novým postupům. Je důležité zdůraznit, že tendence 

probíhající ve veřejném umění není možné zobecňovat na celý svět. Vývoj například 

probíhal odlišně v zemích post-komunistické Evropy a jinak v západních zemích světa. Zde 

se budeme zabývat především veřejným uměním západu. S tímto úkolem nám pomůžou 

rozmanití vzdělanci zabývající se problematikou veřejného umění. A to přes kritiky umění, 

jakými jsou například Susan A. Snodgrassová či Thomas Crow, tak historiky, jakým je 

Jaroslav Sedlář či samotné umělce, z kterých můžeme jmenovat Suzanne Lacyovou či Pabla 

Helgueru. 
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3.1 Co to je public art? 

 

Pojem public art je překládán jako veřejné umění. Obecně se tak dá označit 

kterékoliv umělecké dílo, které je umístěno do veřejného prostoru. Avšak právě kvůli 

takovému rozsahu pojmu mnoho autorů poukazuje na složitost jeho uchopení a definování. 

Co to je veřejné a veřejný prostor, jsme se snažili objasnit v první kapitole, ale co se stane, 

když se k tomu přidá i umělecká činnost? 

 

Filosof a překladatel Miroslav Petříček popisuje, že veřejný prostor lze ve své 

obecnosti nahlížet jako „místo individuálních i kolektivních artikulací světa (počínaje 

tělesnými až po zcela abstraktní a formalizované) prostřednictvím komunikace.“78 Zde se 

odkrývají aspekty veřejného prostoru, kterými je určité fyzično a možnost účastníků se 

v tomto prostoru (sebe)vyjadřovat za pomoci komunikace. Tímto komunikačním kanálem 

může být právě dílo veřejného umění, které je zároveň důležitým kolektivním prvkem 

společnosti. Tom Finkelpearl ve své knize Dialogues in Public Art79 popisuje, že veřejné 

umění dokáže shromažďovat a propojovat velmi odlišné lidi kreativními cestami. Vnímá jej 

jako mocný nástroj komunikace, který dokáže překonávat hranice. V průběhu celé práce je 

odkazováno k provázanosti umění a společnosti. Dušan Prokop jej nazývá jako významnou 

konstitutivní složku duchovní kultury společnosti, která je jednotou tvorby samotného 

uměleckého díla a jeho působení.80 Umění je neoddělitelnou součástí kultury společnosti 

a kontext, do něhož je umělecké dílo zasazeno, je velmi podstatným faktorem. Dílo můžeme 

nazvat určitým katalyzátorem kulturních změn či problémů ve společnosti. 

 

Spisovatelka a kritička umění Susan A. Snodgrassová poukazuje na složitost 

definování umění ve veřejném prostoru a odkazuje k definici umělkyně Agnes Denesové, 

kterou nahlíží jako užitečnou, ale i trošku utopickou: „Umění ve veřejném prostoru je 

důležité pro naše obce i pro umělecký výraz, bude však odsouzeno k neúspěchu, pokud se 

nedokážeme vyrovnat s jeho složitou povahou a jeho možnostmi. Umění musí zůstat 

svobodné k tomu čerpat sílu pro svou obrodu z hodnocení světa, jehož témata reflektuje 

                                                 
78 PETŘÍČEK JR., Miroslav. Rozměry veřejného prostoru [online]. 1997 [cit. 2017-06-1]. Dostupné 

z: http://cca.fcca.cz/fileadmin/user_upload/CENTRUM/Archiv_projektu/Vyrocni_vystavy/1997/Umelecke_d

ilo_ve_verejnem_prostoru/Rozmery_verejneho_prostoru.pdf. 
79 FINKELPEARL, Tom.  Dialogues in Public Art. Cambridge, Mass: MIT Pres, 2000. 
80 PROKOP, Dušan, PŮTOVÁ, Barbora (ed.). Kultura, estetično, umění: pojmové variace. Praha: Malá Skála, 

2014, s. 140. 
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a analyzuje. Umění ve veřejné sféře ztrácí svou drahocennost, ale získává na síle tím, že se 

stává sociálním fenoménem, dělí se ochotně a účinně s ostatními. Jediným omezením 

uměleckého slovníku je hloubka a jasnost umělcovy vize, jeho schopnost vytvářet pravdivou 

syntézu a dobře ji vyjadřovat. Takové umění vidí realitu, ale nevzdává se snu."81 Veřejné 

umění je jak rozšířeným vyjadřovacím prostředkem, tak i sociálním fenoménem, tudíž 

spojuje na první pohled protikladné oblasti sociálního a uměleckého, kdy se sociální zakládá 

na kolektivní participaci demokracie a umělecké na principu individuální svobody. Avšak 

stejně, jak již poukazoval výrok Petříčka, tak ve veřejném prostoru se tyto dvě oblasti 

potkávají. O stírání této hranice usiluje veřejné umění tím, že se snaží vytvořit prostor 

spojující svobodu uměleckou a občanskou. Snodgrassová nahlíží tuto definici jako 

utopickou, neboť ani společnost ani kulturu nelze považovat za ustálené jednotky. 

Zdůrazňuje, že je důležité si uvědomit, jak odlišné tendence a směry probíhaly ve veřejném 

umění, protože každá změna či směr byly ovlivněny specifickými kulturními, politickými či 

ekonomickými silami. Poukazuje na složitost a provázanost umělců, kulturních institucí 

a rozmanitého publika, což tvoří dynamiku veřejného a soukromého, která vytváří strategie 

slučování funkce estetické i společenskopolitické.82 To opět poukazuje k nemožnosti 

nějakého přímočarého zobecňování při definování této aktivity. Výše popsaná rozmanitost 

a složitost však vypovídá o tom, že díla veřejného umění mají ze své podstaty potenciál 

reagovat na rozmanité a aktuální procesy, které se poté v samotném díle mohou potkávat 

a vyjevovat. 

 

Veřejné umění nelze jednoduše definovat ani jako umění, které se děje mimo galerii 

či muzeum, protože pak se může nabízet implicitní předpoklad, že veřejné umění není 

v hlavním proudu současné umělecké praxe a nebo že je druhotné k dění v galerijních 

prostorech.83 Jak již bylo naznačeno, tak obtíže se zařazením a definováním této umělecké 

praxe spočívají v tom, že zahrnuje mnoho různých praktik a forem. Jaroslav Sedlář 

poukazuje na šíři tohoto pojmu s vysvětlením, že uměním ve veřejném prostoru se myslí 

celkové označení uměleckých děl z různých dob a stylů nacházející se v komunálním 

veřejném prostoru. Spadají sem dle něj jak pomníky a sochy na kašnách v parcích a na 

                                                 
81 DENES, Agnes, "The Dream", Art in the Public Sphere. Chicago: University of Chicago Press, 1992, s. 182. 
82 SNODGRASS, Susan A. Dynamika veřejného a soukromého v chicagském umění. [online]. [cit. 2017-06-

2]. Dostupné 

z: http://cca.fcca.cz/fileadmin/user_upload/CENTRUM/Archiv_projektu/Vyrocni_vystavy/1997/Umelecke_d

ilo_ve_verejnem_prostoru/Dynamika_verejneho_a_soukromeho_v_chicagskem_umeni.pdf. 
83 SHAFFREY, Cliodhna. What is Public Art?  [online]. 2011 [cit. 2017-06-2]. Dostupné 

z: http://www.imma.ie/en/page_212547.htm. 
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náměstích, tak současná sochařská díla, happeningy a intermediální díla. Avšak vysvětluje 

posun současného veřejného umění v tom, že je novou kategorií tvůrčího úsilí i novou 

sociologickou entitou, kdy se nerealizuje jen prostřednictvím stálých a statických instalací, 

ale také formou akcí.84 Takový typ umělecké aktivity zajímá právě i tuto práci. 

 

Pod hlavičku veřejného umění je tudíž zahrnováno vše od jak stálých, tak dočasných 

uměleckých děl, dále děl politického a sociálního aktivismu, monumentů, komunitních 

projektů, venkovních galerijních programů, environmentálního umění, urbánního designu 

i architektonické dekorace a dalších. Veřejné umění se může skládat z jednoho objektu 

a nebo z prostředí celé ulice. Může se vyskytovat v městských centrech, na předměstích 

i venkově.85 Rozmanitost a komplexnost této disciplíny problematizuje její definování 

v tradičních mezích a aspoň lehce poukazuje na potíže s uchopením tohoto pojmu. Za to 

mimo jiné vděčí svým rozličným funkcím a přesahu do mnoha dalších disciplín, jakými jsou 

například urbanismus či jak uvidíme dále právě sociální angažovanost současného veřejného 

umění. 

  

                                                 
84 SEDLÁŘ, Jaroslav. Kultura a umění. Public art (Umění ve veřejném prostoru) [online]. [cit. 2017-06-1]. 

Dostupné z: https://journals.muni.cz/universitas/article/viewFile/351/341. 
85 CARTIERE, Cameron. Coming in from the Cold, A Public Art History In: Cameron Cartiere and Shelly 

Willis (eds.), The Practice of Public Art, London/New York: Routledge, 2008, s. 3-4. 
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3.2 Od sochy k akci 

 

Již bylo stanoveno, jak širokou a rozmanitou disciplínou veřejné umění je, což poté 

znesnadňuje i popis jejího vývoje. Na rozsah poukazuje i Julia Lossau a Quentin Stevens 

v knize The Uses of Art in Public Space,86 ve které zkoumají každodenní působení 

uměleckých děl ve veřejném prostoru. Upozorňují, že formy a záměry této umělecké činnosti 

se liší jak mezi národními, tak regionálními kontexty v důsledku různých vývojů. Někteří 

vzdělanci datují veřejné umění do pradávné historie skalních maleb v Lascaux a jiní oponují, 

že veřejné umění nebylo bráno za disciplínu do šedesátých let dvacátého století. My se zde 

nebudeme pouštět do hlubinného dějinného exkurzu, který by sahal až ke zmíněným 

jeskynním malbám, ale nahlédneme vývoj veřejného umění v zemích západu zhruba od roku 

1967. Jelikož nás zajímá především intervenční funkce umění, tak se zaměříme na umění, 

které je nějakým způsobem společensky angažované a zakládá si na upozornění na potřebu 

změny ve společnosti či dokonce na jejím vyvolání. 

 

Susan A. Snodgrassová vysvětluje, že zmíněný rok 1967 byl významný tím, že byla 

v centru Chicaga na náměstí Civic Center umístěna monumentální socha od Pabla Picassa, 

která byla soukromě objednána Williamem E. Hartmannem z architektonické firmy 

Skidmore, Owings & Merill. Mezníkem se stala socha proto, že do té doby byly takové práce 

velkých rozměrů brány z klasického repertoáru, kam spadaly například obelisky či jezdecké 

sochy panovníků a dobyvatelů. Tato kubistická socha nemá ani název a soudí se, že je 

hybridním obrazem Picassovy ženy Jacqueline a afgánského chrta. Velmi se tudíž vymyká 

čemukoliv, co by bylo řazeno do zmíněného klasického repertoáru.87 Lze si představit, že 

takové dílo, které se svým vzezřením naprosto lišilo od čehokoliv, co bylo doposud do 

veřejného prostoru umístěno, se mohlo stát pro mnohé výzvou k přijetí. U mnohých se tak 

určitě ale nestalo. 
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Obrázek 1 -  Socha od Pabla Picassa na náměstí Civic Center, Chicago, 196788 

 

Další stěžejní událostí na poli veřejného umění toho samého roku bylo zahájení 

programu Art in Architecture americké federální agentury National Endowment for the Arts. 

Tento program měl za cíl zprostředkovat přístup široké veřejnosti k takovým dílům, která 

byla pokládána za nejlepší naší doby vně galerií a muzeí. Z toho vyplývá, že šlo jen o určitou 

venkovní aplikaci galerijní praxe. Nebyla věnována pozornost kontextu. S tím bylo zároveň 

zprovozněno mnoho dalších vládních programů, které se zasazovaly o revitalizaci veřejného 

prostoru po celých Spojených státech. Zavedeny byly programy známé jako procento pro 

umění. Ty stanovovaly, že procento nákladů, které jsou použity na stavbu či rekonstrukci 

státních budov, musí být věnováno na umění ve veřejném prostoru. Tento institucionální 

                                                 
88 The Chicago Picasso. ARTSnFOOD [online]. 2011 [cit. 2017-2-06]. Dostupné 

z:  http://artsnfood.blogspot.cz/2011/01/revisiting-chicagos-picasso-el-cubano.html. 
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přístup byl však kritizován, a tak v roce 1974 organizace National Endowment for the Arts 

přidala dodatek, že dílo musí být umístěno ve veřejném prostoru takovým způsobem, který 

zohledňuje kontext samotného místa. Tím sice došlo k určitému myšlenkovému posunu, ale 

stále je důležité brát na zřetel, že vnímání veřejnosti se může velmi lišit od vize umělce nebo 

sponzorující instituce. Za příklad slouží spor kolem Nakloněného oblouku Richarda Serryho, 

který byl postaven pod záštitou právě zmíněného programu Art in Architecture na Federal 

Plaza na dolním Manhattanu. Instalace této monumentální sochy rozpoutala v osmdesátých 

letech obrovský konflikt mezi umělcem a veřejností, která jej odmítla jako zohyzďování 

veřejného prostranství. Veřejnost neviděla žádný přínos tohoto díla ve veřejném prostoru 

a Serra se jej nechtěl vzdát nebo jej přesunout jinam. Konflikt došel až do soudní síně a po 

osmi letech byla socha odstraněna.89 

 

 

Obrázek 2 & 3 – Nakloněný oblouk, Richard Serra, Federal Plaza, 198190 

 

Susan A. Snodgrassová dále popisuje, že po tomto neúspěchu se veřejné umění 

snažilo najít novou identitu a napravit si reputaci. Zároveň s tím se v osmdesátých letech 

zhroutil trh s uměním a byla prosazena tvrdší cenzura. Tyto výzvy přiměly umělce a kulturní 

instituce k vytvoření nových strategií veřejného umění, v nichž „autonomní umělecký 

předmět vyjadřoval obsahy, zaměřené na zapojení komunity, vzdělávání obyvatel a další 

nové formy angažovanosti“.91 Patricia C. Phillipsová také definuje veřejné umění jako 

                                                 
89 Tamtéž. 
90 Lost Art: Richard Serra. TATE [online]. 2012 [cit. 2017-2-08]. Dostupné z: http://www.tate.org.uk/context-

comment/articles/gallery-lost-art-richard-serra. 
91 Tamtéž. 
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veřejné, ne kvůli jeho umístění či dostupnosti, ale protože zosobňuje umělecké aktivity 

a strategie chápající veřejné jako předmět analýzy. Uvádí, že: „Čím dál více umělců 

a agentur věří, že jejich povinností není vytvářet trvalé prezentační objekty v tradičně 

přijímaných veřejných prostorech, ale místo toho pomáhat s vytvářením veřejnosti: 

prostřednictvím činů, nápadů a zásahů povzbuzovat zúčastněné publikum tam, kde zdánlivě 

žádné neexistovalo.“92 Lze vysledovat přímou návaznost na teoretiky veřejného prostoru 

z předchozí kapitoly, kteří zdůrazňovali nutnost aktivní veřejnosti. Jednou z tezí této práce 

je, že umělecké dílo může být jedním ze zprostředkovatelů takového cíle. Americká 

umělkyně Suzanne Lacyová v devadesátých letech vydala publikaci Mapping the Terrain, 

kde pro taková díla ve veřejném prostoru zavádí pojmenování New Genre Public Art. 

Spadají sem dočasná umělecká díla ve veřejném prostoru, která se zabývají aktuálními 

problémy současného světa a působí tak úderněji na publikum. Tyto umělecké projekty jsou 

budovány z popudu samotných umělců s cílem probudit veřejnost a přivést je k určité 

reflexi.93 Do popředí zájmu pronikla sociální a intervenční funkce veřejného umění. Umělci 

se začali zajímat o témata, jakými jsou například rasismus, životní prostředí nebo AIDS. Zde 

se dostáváme k typu veřejného umění, které se chce aktivně zasadit o změnu ve společnosti 

a vyjádřit se k tíživým problémům doby. 

 

Práci zajímá tato intervenční funkce, kdy se umělecké dílo zasazuje o nějakou změnu 

ve společnosti a veřejném prostoru. Pro lepší představu si jako příklad můžeme uvést 

umělce, který tvoří díla intervenčního veřejného umění, Krysztofa Wodiczka. Ten svou 

činnost označuje jako critical public art neboli kritické veřejné umění. Propagátorka 

videoartu, spisovatelka a kurátorka Keiko Seiová popisuje, jak jsou Wodiczkova díla 

veřejného umění založena na politickém a sociálním vědomí, a to nepochybně díky tomu, 

že v osmdesátých letech neplánovaně emigroval na západ a tato zkušenost jej v jeho tvorbě 

velmi ovlivnila. Wodiczko je autorem desítek veřejných projekcí na monumentech, kterými 

poukazuje na současné problémy. Projekce uskutečňuje pomocí nových technologií, které 

jsou promítány na hmotné objekty, jakými jsou například divadlo, kostel či socha. Takové 

propojení různých strategií (fyzického prostoru a počítačové techniky) je vlastností 

vyskytující se v mnoha dílech veřejného umění. Jedno z hlavních témat jsou pro Wodiczka 

                                                 
92 PHILLIPS, Patricia C. Public Constructions. In: Lacy S., Mapping the Terrain: New Genre Public Art, 

Seattle: Washington Press, 1995, s. 60-62. 
93 LACY, Suzanne. Mapping the Terrain: New Genre Public Art, Seattle: Washington Press, 1995. 
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nelegální přistěhovalci a cizinci. Zajímá ho nejen hmotná část veřejného prostoru, ale jak 

v něm samotní lidé žijí. Poukazuje na nežádoucí cizince či vetřelce, kterým není v současné 

společnosti dán hlas a nemohou tak sdílet své příběhy a názory94. Aktivně se tedy zasazuje 

o to, co Richard Sennett zdůrazňoval ve svém pojednání o veřejném prostoru a sice, že má 

být prostorem, který je otevřený jinému a cizímu. I když se zde nezaobíráme legální či 

ilegální stránkou veřejného umění (to by vydalo na samostatnou další práci), tak je vhodné 

na tento aspekt umělecké tvorby ve veřejném prostoru alespoň upozornit. Intervenční 

a provokující umění, jako je například Wodiczkovo, se pohybuje na hraně legálnosti, jak on 

sám přiznává, když využívá monumenty na veřejných prostranstvích. „Náměty, které si 

vybírá pro projekci, ještě zdůrazňují zastrašující a tyranizující obsah veřejných 

památníků.“95 Nejen intervenční povahou tvorby je dobrým příkladem pro tuto práci, ale 

i díky tomu, že jeho díla zpochybňují zažité významy, které se pojí s monumenty. I námi 

vybraný umělec Thomas Hirschhorn totiž svým vlastním způsobem mění náhled na klasické 

pojetí monumentu, jak se pokusíme ukázat v závěrečné části práce. 

 

 

Obrázek 4 - Krzysztof Wodiczko, Homeless Projection: Place des Arts, 201496 

 

                                                 
 
95 SEI, Keiko. Hladký přechod Umění, umění ve veřejném prostoru a reklama v post-komunistické východní 

Evropě [online]. [cit. 2017-2-06]. Dostupné z:   

http://cca.fcca.cz/fileadmin/user_upload/CENTRUM/Archiv_projektu/Vyrocni_vystavy/1997/Umelecke_dil

o_ve_verejnem_prostoru/Hladky_prechod.pdf. 
96WODICZKO, Krzysztof. BNLMTL 2014 [online]. 2014 [cit. 2017-06-10]. Dostupné z: 

http://bnlmtl2014.org/en/artists/krzysztof-wodiczko/.  
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Práce se pozastaví ještě u jedné charakteristické vlastnosti pro mnoho děl ve 

veřejném prostoru a tou je jejich dočasnost. Již bylo řečeno, že díla mohou být umístěna ve 

veřejném prosto nastálo, ale také mohou mít jen omezenou dobu existence či průběhu. S tím 

souvisí jejich site-specifičnost, aneb záměrné umístění díla na určitém místě a v určitém 

kontextu. Takové dílo má často za cíl, aby bylo vůči svému okolí nějakým způsobem 

v kontrastu. Aby mohlo být takto odlišné a neobvyklé, musí mít omezenou délku trvání.  Jak 

stanovuje kritik a historik umění Thomas Crow v knize Modern Art in the Common Culture, 

tak kdyby takové dílo nebylo časově ohraničené, splynulo by v průběhu času se svým okolím 

a kontrast, který ustavoval jeho identitu, by tak zmizel.97 Jednoduše řečeno, lidé by si na něj 

svým způsobem zvykli a v průběhu času by zmizela údernost sdělení díla. Zde je vhodné 

připomenout teorii města od Kevina Lynche, kdy za pravděpodobně nejdůležitější složku 

města pokládal jeho významné prvky. Ty dle něj obohacují určitou oblast, a to jak díky svému 

kontrastu s pozadím, tak v kontextu. 

 

Již bylo poukázáno na provokativní stránku intervenčního umění a i na důležitost 

výběru jeho umístění v prostoru. V této chvíli je na místě vyzdvihnout ještě tu vlastnost 

veřejného umění, kdy mnoho umělců zapojuje obyvatele města či kolemjdoucí do 

samotného díla. Teoretička umění Claire Bishopová vyjmenovává další různé způsoby, 

kterými je proud intervenčního veřejného umění v dnešní době nazýván a zmiňuje například 

názvy jako sociálně angažované umění či kolaborativní umění. V takové umělecké aktivitě 

dochází k provázanosti tvůrčího procesu umělce se sociálním kontextem a důležitými jsou 

zde kooperace, interakce a spolupráce mezi umělcem a společností. V tomto případě se jedná 

například o přednášky, performance, workshopy či i volnější setkání.98 Důležitou složkou je 

zde právě zmíněná spolupráce. Taková umělecká činnost zachází o krok dále ve vztahu 

umělce a diváka, kdy dochází k aktivnímu propojení umění a společnosti. Přispívá k činnosti 

ve veřejném prostoru a zapojení publika. Výše zmíněné souvisí s měnícím se charakterem 

umělce, což si rozvedeme v následující části. 

  

                                                 
97 CROW, Thomas. Modern Art in the Common Culture. New Haven, CT : Yale University Press, 1996. 
98 BISHOP, Claire. Artificial Hells: Participatory Art and the Politics of Spectatorship. London, New York: 

Verso, 2012, s. 1. 
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3.3 Měnící se role umělce 

 

Karl Manheim v přednášce Duše a kultura popsal jako nejdůležitější rys lidství 

vstupování člověka do vztahu s jiným člověkem a to tak, že mezi sebe kladou nějakou cizí 

látku, kterou je dílo. Umělecké dílo tak zastává funkci určitého přemostění mezi lidmi.99 Jak 

bylo ukázáno v předchozí podkapitole, tak určití umělci veřejného umění se zaměřují stále 

více na prospěšný aspekt svých děl a jejich dopady. Spisovatelka a kurátorka Maria Lindová 

popisuje, že nejen radost a zábava, která plyne ze spolupráce s druhými lidmi, motivuje 

umělce k zapojováni obyčejných lidí, ale právě i „touha činit dobré skutky a sdílet zkušenost 

s druhými v protikladu k současnému individualismu a k tradiční roli romantického umělce 

jako osamělého génia.“100 Na nebezpečí individualismu, který se čím dál více rozpíná 

v současné společnosti vlivem technologií či globalizace upozorňovali výše zmínění autoři 

a jak lze vidět, toto téma se vine celou prací. Přístup a role umělce se s uměním ve veřejném 

prostoru mění. Nejen, že díla svou povahou vybízí pozorovatele k zapojení se, ale mnoho 

umělců je dokonce se svým dílem přítomno po celou dobu jeho trvání a ostatní záměrně 

zapojuje. 

 

Co z toho plyne pro umělce, kteří se vzdávají výše popsané role osamělého génia? 

Tím, že jsou zapojeni i ostatní účastníci do realizace uměleckého díla se nabízí otázka, kde 

je hranice produkce a konzumace. Aby se mohli zapojovat i diváci a účastnit se na 

spolutvorbě, tak umělec svou roli boha nějak obětuje. Takové umělecké dílo se dá 

s Umbertem Ecem nazvat otevřeným dílem,101 kdy divák dílo nějak dotváří a vyplňuje 

vlastními významy. Autorova vize a záměr ovšem stále zůstávají důležitými aspekty. 

Vytyčení hranice mezi produkcí a konzumací poté již závisí na konkrétním díle a jeho 

nastavení. Záleží na konkrétním umělci, kolik ze sebe do díla vloží a kolik toho přednastaví 

pro diváky-účastníky. Lidé, kteří se spoluúčastní na daném díle, do něj poté vkládají to své 

a zároveň si každý z této participace odnese něco jiného. Dá se poukázat na množství 

významů, které divák může do díla vkládat a tak jej spoluvytvářet a dotvářet.  Tohle vše 

poukazuje na neskutečně tvořivý potenciál děl veřejného umění, v kterých se realizuje nejen 

umělec, ale spolutvůrcem se může stát vlastně kdokoliv. Zde se můžeme ještě vrátit ke Claire 

                                                 
99 MATĚJŮ, Martin. K pojetí "veřejného" a "veřejnosti”. [online]. [cit. 2017-06-12]. Dostupné 

z: http://cca.fcca.cz/fileadmin/user_upload/CENTRUM/Archiv_projektu/Vyrocni_vystavy/1997/Umelecke_d

ilo_ve_verejnem_prostoru/K_pojeti_verejneho_a_verejnosti.pdf. 
100 LIND, Maria. Obrat ke spolupráci. Sešit pro umění, teorii a příbuzné zóny. č. 1-2, 2007, s. 61. 
101 ECO, Umberto. Otevřené dílo: Forma a neurčenost v současných poetikách. Praha: Argo, 2015. 
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Bishopové, která popisuje, že u veřejného umění, které je založeno na spolupráci s diváky, 

se umělec spoléhá na jejich kreativní využití situace, kterou jim nabízí, stejně jak účastníci 

vyžadují, aby je umělec navedl a dílem provedl. Tento vztah je tudíž určitou hrou 

vzájemného napětí, rozpoznávání a také závislosti.102 Taková příležitost může mnoho lidí 

inspirovat a nasměrovat je k nahlížení světa z různých perspektiv. To je nezbytnou složkou 

dobře fungující a heterogenní společnosti, která je otevřena jinakosti a různým názorovým 

polohám. Také to může transformovat a oživovat veřejný prostor, kdy umělecká činnost 

nevychází jen z jedné osoby, ale je vlastně utvářena různorodou skupinou lidí, kdy každý 

přispěje něčím novým a odlišným. Takové dílo může poté plnit nejen funkci inspirativní či 

kreativní, ale právě i  intervenční a transformující. 

 

Uměleckou činnost nelze zaměňovat pouze za sociální práci a umělce za sociální 

pracovníky. Jak bylo popsáno výše, umělecká díla jsou velmi důležitá i z hlediska 

symbolického. Umělec Pablo Helguera popisuje, že když umělci vytváří dílo, které je 

sociálně angažováno, tak tím jen neslouží společnosti a nějaké komunitě lidí, ale také 

symbolicky vypovídá o kontextu určité kulturní historie a vstupuje tak do širší umělecké 

diskuze. Svět umění hodnotí projekt nejen pro to, co dokázal, ale také jako symbolickou 

akci.103 Tudíž přestože je intervenční funkce veřejného umění důležitá, neměla by být 

redukována jen na sociálně prospěšnou práci. Velmi důležitý je i přesah filosofický 

a sémiotický. Umělecké dílo je prostředkem plným významů. Tato stránka umělecké 

činnosti nesmí být opomíjena či bagatelizována na úkor praktických funkcí ani u takového 

umění jako je právě umění sociálně angažované. 

  

                                                 
102 BISHOP, Claire. Artificial Hells: Participatory Art and the Politics of Spectatorship. London, New York: 

Verso, 2012, s. 279. 
103 HELGUERA, Pablo. Education for Socially Engaged Art. New York: Jorge Pinto Books, 2011, s. 36. 
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3.4 Veřejné umění jako výzva pro galerie 

 

Veřejné umění má také vliv na charakter galerií, které se s tímto zesilujícím 

uměleckým proudem snaží vypořádat. Jak jsme viděli, tak role umělce se mění například 

tím, že je velmi často přítomen během recepce díla publikem, které jej dokonce někdy 

i spoludotváří. Tato přítomnost je velkým rozdílem oproti vytvoření díla doma ve studiu 

a pak jeho umístěním v galerii, kde samotný umělec přítomen již není. Umělec dílo ve 

veřejném prostoru tvoří a někdy v něm pak i působí. Samotný proces tvoření je velmi často 

přístupný veřejnosti. 

 

Díky své situovanosti se veřejné umění nějakým způsobem vymezuje vůči galerijní 

uzavřenosti. Umělecká díla jsou většinou zasazena do venkovních prostorů a jak bylo 

zmíněno, možnosti jejich umístění jsou velmi rozmanité. Veřejné umění může probíhat jak 

v centrech měst, tak v okrajových oblastech či třeba na venkově. Lze si představit, že takové 

možnosti veřejného umění se staly konkurencí pro galerie a muzea. Do muzea se člověk 

rozhodne jít sám, je to většinou z jeho vlastní intence, avšak s díly veřejného umění může 

být konfrontován veskrze kdokoliv. Velmi zjednodušeně lze říci, že veřejné umění jde za 

člověkem na rozdíl od toho, které je umístěno v galerii, kdy jde člověk za uměním. Tím, 

ovšem nechceme tvrdit, že lidé nechodí cíleně i za uměním ve veřejném prostoru, ale že má 

schopnost zapůsobit i na lidi, kteří by se za uměním sami od sebe nevydali. 

 

Galeriím se v posledních desetiletích dostalo spoustu kritiky z mnoha stran. 

Například spisovatel a kritik Brian O’Doherty se v sedmdesátých letech o galerii zmiňoval 

jako o bílé krychli, která se dle něj stala symbolem toho, že se umělec odcizil od 

společnosti.104 Daný výrok nám může naznačit atmosféru, z které se vyvinula tendence 

umělců čím dál více svou činnost přesouvat do veřejného prostoru a tím vyhledávat nová 

místa sebevyjádření a propojení se se společností. Jak popisuje Jitka Ortová, tak uzavření 

uměleckých děl do galerií bylo vyústěním instrumentální racionality moderní doby.105 

                                                 
104 O’DOHERTY, Brian. Inside the white cube: the ideology of the gallery space. University of California 
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Expanze veřejného umění je poté jistou reakcí na tuto uzavřenost. To se stalo výzvou 

pro galerie, jejichž pozice se začala měnit.  Je zřejmé, že situace nebyla tak přímočará, ale 

rozhodně tyto nové umělecké proudy a kritika přinesly galeriím těžší pozici a něco, s čím se 

musely začít vyrovnávat. Mnoho galerií začalo nejen vystavovat a zapojovat umělce, kteří 

obvykle působí spíše ve veřejném prostoru, ale započaly i samotné vystupovat na ulici 

a nějak překračovat a rozrušovat hranici mezi galerijním a veřejným prostorem. 

 

Pro lepší představu takové činnosti můžeme uvést výlohové galerie. Příkladem může 

být Window Gallery, která byla v sídle Bristké rady v Praze na Národní třídě v letech 1993-

2003. Jednotlivé výstavy ve výkladních skříních se konaly pod taktovkou umělkyně Andrée 

Cookové. Již zmíněná umělkyně Keiko Seiová tento projekt popsala jako výlohy, které vedly 

na ulici a byly v nich uskutečňovány výstavy počínaje neobvyklými uměleckými skupinami, 

přes fotografie pocházející ze sci-fi animovaných filmů až po návrhy módních návrhářů. 

Takový prostor se poté dá ze své povahy považovat za galerii pro umění ve veřejném 

prostoru.106 I když se nejedná o přímé umístění díla na chodník, tak se ze své podstaty ve 

veřejném prostoru již nachází, jelikož jej může vidět kdokoliv, aniž by zašel dovnitř budovy. 

 

 

Obrázek 5 – Edward Lipski, Window Gallery, Praha, 1994107 

                                                 
106 SEI, Keiko. Hladký přechod Umění, umění ve veřejném prostoru a reklama v post-komunistické východní 

Evropě [online]. [cit. 2017-06-10]. Dostupné 

z: http://cca.fcca.cz/fileadmin/user_upload/CENTRUM/Archiv_projektu/Vyrocni_vystavy/1997/Umelecke_d

ilo_ve_verejnem_prostoru/Hladky_prechod.pdf. 
107 Window Gallery /The British Council Window Gallery/. Vědecko-výzkumné pracoviště AVU [online]. [cit. 

2017-06-11]. Dostupné z:  http://vvp.avu.cz/archivy/archiv-instituci/13/. 

http://cca.fcca.cz/fileadmin/user_upload/CENTRUM/Archiv_projektu/Vyrocni_vystavy/1997/Umelecke_dilo_ve_verejnem_prostoru/Hladky_prechod.pdf
http://cca.fcca.cz/fileadmin/user_upload/CENTRUM/Archiv_projektu/Vyrocni_vystavy/1997/Umelecke_dilo_ve_verejnem_prostoru/Hladky_prechod.pdf
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 Dalším příkladem galerie, která veřejný prostor úspěšně využila jako určitou 

platformu k propojení lidí s galerijním prostorem je Hugh Lane Gallery. Ta si uvědomila 

potenciál veřejného umění a pověřila umělce Julian Opieho, aby vystavil své dílo  přímo na 

promenádě ulice O’Connell v Dublinu. Jednalo se o čtyři animované obrysy chodců, Saru, 

Jacka, Juliana a Suzanne, v životní velikosti, kteří kráčeli ve směru právě jmenované galerie. 

Projekce probíhala na velkých LED obrazovkách a používala „sofistikovanou počítačovou 

technologii reprezentující skutečné lidi jako jednoduché obrysy“.108 Zde již galerie umístila 

umělecké dílo přímo do veřejného prostoru, a tak s jeho pomocí inspirovala lidi 

k samotnému navštívení prostoru galerijního. Takové snahy ukazují na pozitivní tendence, 

kterými se galerie pokouší vypořádat s výzvami, které jim předkládá zesilující proud 

veřejného umění. 

 

 

Obrázek 6 - Walking O’Connell St, Julian Opie, Dublin, 2008109 

                                                 
108 SHAFFREY, Cliodhna. What is Public Art?  [online]. 2011 [cit. 2017-06-2]. Dostupné 

z: http://www.imma.ie/en/page_212547.htm. 
109 Walking O’Connell St. Publicart.ie [online]. [cit. 2017-06-15]. Dostupné 

z: http://www.publicart.ie/main/directory/directory/view/walking-on-oconnell-st-

2008/fe19cc7bde26de89f8a2b1010ee17691/. 

http://www.imma.ie/en/page_212547.htm
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3.5 Dílčí shrnutí 

 

Tato kapitola, která pojednávala o samotném veřejném umění se pokusila poukázat 

na širokost a složitost tohoto pojmu, ale také na množství a rozmanitost funkcí, které může 

ve společnosti a veřejném prostoru zprostředkovávat a zastupovat. Jak bylo již v průběhu 

práce mnohokrát zmíněno, její hlavní zájem je zaměřen na veřejné umění, které může mít 

reálný dopad na společnost a veřejný prostor. Nahlédnutím intervenční a sociální funkce 

umělecké činnosti ve veřejném prostoru vystoupilo na povrch několik důležitých vlastností 

a funkcí. 

 

Jednou z nich je časové rozpětí působení díla.  Je rozdíl, když je dílo do veřejného 

prostoru umístěno permanentně nebo dočasně. Většinou to vychází ze samé povahy 

uměleckého díla; může se jednat například o kubistickou sochu, jako v případě Picassovy 

sochy v Chicagu, nebo dílo může být provedeno formou akce, jako je například happening 

či nějaký workshop, které mají omezenou dobu trvání. Dalším aspektem je kontext, a to ať 

dobový, místní, kulturní nebo kontext určité komunity či sousedství. S tím souvisí 

intervenční charakter, který poukazuje na aktuální problémy a co by se mělo ve společnosti 

změnit či zlepšit. Samotný výběr problému opět závisí na šíři zaměření díla. Může se zabývat 

jednou konkrétní otázkou, jako je například poukazování na zneviditelňování lidí, kteří jsou 

podle měřítek naší společnosti na jejím okraji. To bylo nahlédnuto na díle umělce  Krysztofa 

Wodiczka. U něj jsme upozornili na další aspekt, s kterým se mnoho umělců ve veřejném 

prostoru setkává, a to je pohybování se na hraně legálnosti, což veřejné umění nějakým 

způsobem provázelo vždy. Jak u Wodiczka, tak u Juliana Opieho došlo k odkázání na další 

aspekt vyvíjejícího se veřejného umění a tím je zapojování nových technologií. Veřejné 

umění celkově propojuje a využívá různé strategie a techniky k předání určitého sdělení co 

nejpůsobivěji. To se ukázalo i na proměňujícím se přístupu umělců, kteří bývají součástí díla 

a zapojují do něj i publikum, jež se v mnohých případech může stát jeho spolutvůrcem. 

Stejně tak galerie a muzea započaly používat nové strategie k vypořádávání se s tímto 

novým zesilujícím proudem. Galerie například začaly vycházet do ulic a tím rozmělňovat 

linii mezi soukromým a veřejným prostorem. 

 

Tato práce všechny zmíněné tendence nahlíží jako pozitivní a hybnou sílu 

společnosti, i když svou jinakostí a potřebou provokovat bývají často lidem nepříjemné. Jak 

se ale společnost může posouvat a rozvíjet bez vnějších stimulací a výzev? Někdy je velmi 
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těžké určit, kde se tato hranice nachází. Jak bylo vidět na příkladu Nakloněného oblouku od 

Richarda Serry, tak ne vždy se vize umělce setká se souhlasem veřejnosti. Je ovšem třeba jít 

proti unifikujícím tendencím, které přispívají k nenávisti a strachu z čehokoliv, co je 

nějakým způsobem odlišné a neznámé. Jak se vysledované a popsané funkce veřejného 

umění můžou projevovat na konkrétních dílech, se pokusíme poukázat tvorbě Thomase 

Hirschhorna. 
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4. THOMAS HIRSCHHORN 

 

Tezí této práce je, že současné veřejné umění má potenciál přetvářet veřejný prostor 

a působit tak na jeho obývající. Zasazení umělecké aktivity do veřejného prostoru a její roli 

v něm práce nahlédla za pomoci různých myslitelů, kteří se těmito tématy zabývají. Tato 

kapitola bude z tohoto teoretického základu vycházet, ale zároveň se pokusí v této snaze 

pokročit ještě o krok dále a ukázat tento potenciál na praktickém příkladu. Tím bude dílo 

Gramsci Monument švýcarského umělce Thomase Hirschhorna. Pozornost je zaměřena na 

jedno specifické a velmi komplexní dílo, u něhož doufáme, že nám pomůže odhalit, jakými 

způsoby může veřejné umění v dnešní společnosti a veřejném prostoru působit. Mimo 

zmíněný teoretický základ bude čerpáno z rozmanitých zdrojů, kterými jsou novinové 

články, rozhovory a videa za účelem co nejvýstižnějšího rozboru tohoto díla. 

 

Tato práce zastává tvrzení, že tvorba Thomase Hirschhorna naplňuje výše popsaný 

potenciál, kdy jeho díla dokáží oživovat či i transformovat veřejný prostor. Zároveň jejich 

pomocí stimuluje lidi ve společnosti, aby se pokusili nahlédnout svět kolem sebe odlišným 

způsobem a přemýšleli nad otázkami, nad nimiž by se normálně nepozastavili. Vyjadřuje se 

k současným problémům společnosti. Věnuje se například otázkám, které se vztahují 

k politice, morální odpovědnosti, konzumerismu, ale také estetickým hodnotám. Cílem této 

kapitoly je vysledovat, jakým způsobem se toho snaží dosáhnout. K tomuto účelu bylo 

vybráno dílo Gramsci Monument, dočasný památník věnovaný italskému politickému 

filosofovi Antoniu Gramscimu. Ten bylo možné navštívit v Bronxu v průběhu léta roku 

2013, jedná se tedy o událost poměrně nedávnou. Použití výrazu událost je zde záměrné, 

protože toto dílo mělo nejen motivovat lidi, aby uvažovali o Gramscim, ale vytvořit i událost 

ve veřejném prostoru a vyprovokovat tak setkávání. 

 

 Abychom rozuměli pozadí a motivaci, ze kterého dílo Gramsci Monument 

vycházelo, tak si nejprve blíže představíme Thomase Hirschhorna a jeho činnost. Ukotvení 

díla v kontextu jeho tvorby nám umožní přesun k samotnému rozboru. V této části práce 

budeme pracovat především s materiály nalezenými na internetu, jakými jsou novinové 

články,  rozhovory a videa, které dílo dokumentovaly. Při rozboru se pokusíme postupovat 

systematicky od představení základních informací, popisu prostorových a hmotných aspektů 
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až k sociálnímu a kulturnímu kontextu. Kapitolu uzavřeme vyhodnocením závěrů, ke kterým 

jsme dospěli. 

 

4.1 Tvorba Thomase Hirschhorna 

 

Představení Thomase Hirschhorna připraví půdu pro následný rozbor Gramsci 

Monumentu. Hirschhorn je osobitý a specifický umělec, jenž je známý eklektickými 

a energickými díly vyrobenými z každodenních materiálů a předmětů, které mají velmi 

neobvyklé vzezření. Při interpretování jeho práce budeme vycházet především z rozhovoru, 

který byl otištěn minulý rok v magazínu Artspace110 s kurátorkou a kritičkou Alison 

Gingerasovou. 

 

Hirschhorn se narodil ve švýcarském Bernu v roce 1957, vyrostl v Davosu a většinu 

dospělého života žil v Paříži. Než se stal umělcem, vystudoval grafický design v Curychu 

a po navštívení přednášky grafické skupiny Grapus se v roce 1984 přestěhoval do Paříže. 

Avšak práce jej neuspokojovala, a tak se v roce 1986 rozhodl vydat na svou vlastní 

uměleckou dráhu. Jeho úsilím bylo najít způsob, jak může publikum konfrontovat se svou 

prací přímo a chtěl pracovat s již existujícími obrazy, fotkami, texty a formami. Chtěl 

pracovat pro myšlenku či příčinu, s níž souhlasil a které se cítil zavázán. Popisuje, že jeho 

transformace v umělce probíhala několik let. I když nerad zasazuje své dílo do nějakého 

rámce či uměleckého směru, tak nepopírá, že jeho uměleckou dráhu nasměrovala tvorba 

některých umělců, jako například Andyho Warhola, a prozkoumávání filosofických textů 

francouzských filosofů, kde můžeme jmenovat Gillese Deleuze. Warhola vnímá jako 

nejlepší příklad umělce, který prožil svůj život věrný myšlence, ze níž jeho tvorba vycházela. 

Dle něj pochopil, že pod hlavičku ilustrace spadá i komerční grafický design. S tímto 

porozuměním tvořil, opakoval a industrializoval, což dalo sílu a kritickou dimenzi jeho 

práci. V této nadsázce se projevoval jeho smysl pro humor, který Hirschhornovi pomohl, 

když pochyboval o sobě a svém rozhodnutí osvobodit se od omezení, jaké skýtá formát, 

materiál a podpora.111 Našel zalíbení v kolážích, práci s objekty a videem a začal se ve své 

umělecké tvorbě vymezovat čím dál více vůči všemu klasickému a všeobecně přijímanému. 

                                                 
110 “Quality, No! Energy, Yes!”. Artspace. [online]. 2016 [cit. 2017-06-17]. Dostupné 

z: http://www.gladstonegallery.com/sites/default/files/TH_Artspace_Nov182016_1.pdf. 
111 Tamtéž. 
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Koláž vnímá jako důležitý prostředek tvorby, protože v ní může propojovat vše, co 

je obvykle bráno jako nepropojitelné a co by se propojovat nemělo. Čím větší kontrast, tím 

lepší. Od počátku tvorby jej provází rozhodnutí používat každodenní stavební a obalové 

materiály, jakými jsou kartony, lepicí páska, plastová a hliníková fólie. Ty kombinuje 

s obrazy a texty z novin a časopisů a stejně tak s filozofickými texty spisovatelů, které 

obdivuje. Všechny materiály, s kterými pracuje, jsou levné a současná společnost je využívá 

na balení věcí. Hirschorn tyto materiály používá především proto, že je nachází všude kolem 

sebe. Dává mu to tedy takto smysl. Jejich výhodu spatřuje v tom, že neoplývají nějakou 

přidanou hodnotu, jsou to obyčejné materiály, které jsou všeobecně známy a jako takové 

nemají dopředu dané jedno konkrétní užití, nejsou dopředu naplněny. Odmítá zavedené 

definice, protože ty jsou součástí specifického systému hodnot, systému bezpečí, jenž je 

systémem pro subjekty bez odvahy. A právě materiály, které jsou dopředu nenaplněné, mu 

umožňují vytvářet jeho vlastní definice. To souvisí s Hirschhornovým pojetím umění jako 

politického a sociálního závazku. Chce vyjevovat kontexty, které konfrontují diváka, avšak 

upozorňuje na to, že nevytváří politické umění, ale vytváří umění politickým způsobem. 

Vysvětluje to tak, že chce být zodpovědný za každý aspekt své práce. Od začátku si 

uvědomoval, že jako umělec bude muset vystavovat svá díla v galeriích, ale zároveň se snažil 

vždy tvořit i ve veřejných prostorech. Žádné umění není samo o sobě politickým, ale může 

tak působit.112 Tudíž se nejedná jen o výběr otázky či problému, za pomocí kterého chce 

dílem konfrontovat, ale rozhodnutí jakým způsobem to provede. 

 

To, jak Hirschhorn reaguje prostřednictvím svého umění na politické či jiné aktuální 

procesy, lze například ukázat na díle s názvem Swiss-Swiss Democracy (Švýcarsko-

švýcarská demokracie), které bylo vystaveno ve Švýcarském kulturním centru v Paříži 

v roce 2004. Dílo konfrontovalo švýcarskou demokracii pod ultranacionalistickým vedením 

politika Christopa Blochera. Dá se popsat jako určitá instalace, která na mnohých 

obrazových a textových kolážích propojovala hrozivé výjevy mučení během války v Iráku 

s erby švýcarských kantonů. Mnozí švýcarští politici dílo odmítli jako skandální a škodící 

celkovému portrétu země. Reakce na sebe nenechala dlouho čekat a švýcarský parlament po 

desetidenní zuřivé debatě snížil rozpočet kulturní nadaci Pro Helvetia financované vládou, 

                                                 
112 Tamtéž. 
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která vlastní Švýcarské kulturní centrum, o 1,1 milionu dolarů ročního rozpočtu.113 Na tomto 

příkladu lze ukázat to, co tvořit politicky může znamenat. Koláže například propojují fotky 

s motivem mučení a erby kantonů a přímo tím označují švýcarskou vládu jako tyranizující. 

Také je vhodné zdůraznit, jak silnou reakci může vyvolat provokativní umělecké dílo. 

V tomto případě lze dopad pro kulturní nadaci Pro Helvetia považovat za prohru, protože 

byla značně snížena finanční podpora, které se jí ročně dostává.  Na druhou stranu se dílu 

dostalo mezinárodního ohlasu a tím se rozšířilo povědomí veřejnosti o politické situaci ve 

Švýcarsku. 

 

 

Obrázek 7 - Ukázka koláže díla Swiss-Swiss Democracy, Thomas Hirschhorn, Švýcarské kulturní 

centrum v Paříži, 2004114 

 

Než se zcela přesuneme do venkovního prostoru, tak bych ráda poukázala ještě na 

jedno dílo, které je pro tuto práci zajímavé. Jak bylo poukázáno v předchozí kapitole, vlivem 

veřejného umění se mění charakter galerií. Dílo, které nese název Too Too – Much Much 

                                                 
113 RIDINGDEC, Alan. Dissecting Democracy, Swiss Artist Stirs Debate. In: The New York Times. [online]. 

2004 [cit. 2017-06-17]. Dostupné z: http://www.nytimes.com/2004/12/27/arts/design/dissecting-democracy-

swiss-artist-stirs-debate.html?mcubz=1. 
114 Thomas Hirschhorn, SWISS-SWISS DEMOCRACY. Old.likeyou.com [online]. [cit. 2017-06-

15]. Dostupné z: http://old.likeyou.com/archives/thomas_hirschhorn_ccs_04.htm. 
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(Příliš příliš – Hodně hodně), které Hirschhorn v roce 2010 vystavil v belgickém muzeu 

Dhondt-Dhaenens, poukazuje na význam přebytku v současné společnosti. Hlavním 

motivem zde byly plechovky nápojů především díky své univerzálnosti. Svým vzhledem 

jsou totiž univerzální napříč kulturami. Dílo reagovalo na sociální realitu masové produkce, 

konzumace a přebytku. Hirschhorn prostřednictvím této práce dále uvažoval o tom, jak se 

my jako jedinci  vyrovnáváme s tisíci pocity a zážitky, které zakoušíme každý den. Co se 

rozhodneme potlačit, abychom dokázali usměrnit okolní svět. Zkušenost, kterou tímto dílem 

vytvořil, byla popsána jako okouzlující, konfrontační a zároveň vyzývala k dialogu 

a diskuzi.115 Jak jsme se výše zmínili, toto dílo je zajímavé vzhledem k měnícímu se 

charakteru galerií. To lze pozorovat na obrázku č. 8, který ukazuje, jak se plechovky z galerie 

doslova vylévaly a lidé je museli překračovat, aby se do muzea vůbec dostali. Nejenže je tím 

narušena hranice mezi vnitřním/venkovním a soukromým/veřejným prostorem, ale také se 

tak diváci dostávají do přímého, dá se říci doslova fyzického, kontaktu s dílem. 

 

Obrázek 8 - Too Too – Much Much, Thomas Hirschhorn, Dhondt-Dhaenens, 2010116 

                                                 
115 "TOO TOO - MUCH MUCH". Museumdd.be [online]. 2010 [cit. 2017-06-16]. Dostupné z: 

https://www.museumdd.be/en/verleden/t4. 
116 TOO TOO - MUCH MUCH. Artworksforchange.org [online]. 2010 [cit. 2017-06-16]. Dostupné z:    
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Již bylo uvedeno, že se Hirschhorn od počátku své umělecké tvorby snažil lidi 

konfrontovat se svým uměním, jak v muzeích, tak ve veřejném prostoru.  Z tvorby ve 

veřejném prostoru nás především zajímají jeho dočasná díla vytvořená jako pocta jeho 

oblíbeným myslitelům, kam řadíme i Monument Gramsci. Před tím následovala realizace tří 

monumentů, a to pro Benedikta de Spinozu v Amsterdamu v roce 1999, Gillese Deleuze 

v Avignonu v roce 2000 a pro Georga Batailleho v Kasselu v roce 2002. Hirschhorn popsal, 

že již první monument obsahoval všechny elementy, které se objevovaly i v těch 

následujících jako konstrukce, fotokopie vybraných textů, videa a knihy, ale byl to koncept 

mnohem menší a koncentrovanější. Zpětně se vyjádřil, že některé prvky mohly být více 

aktivní, zvýrazněné, konfrontující a že by sám chtěl být více zapojený. Během svých 

monumentů se snažil být přítomen a vystavět je za pomoci a souhlasu místních obyvatel. To 

nazývá principem přítomnosti a produkce.117 Hirschhorn však zdůrazňuje, že není 

animátorem nebo sociálním pracovníkem. Chce, aby publikum jeho dílům čelilo, ale nemusí 

se nutně zapojovat. Tyto monumenty měly být něčím více, než jen sociálním kontraktem, 

měly být zkušeností.118 V článku pro New York Times vysvětloval, že chce lidem ukázat 

sílu umění, aby je přiměl k přemýšlení nad tématy a problémy, nad kterými by jinak 

nepřemýšleli. Vnímá umění jako nástroj k boji se světem, realitou, nástroj pro život v době, 

ve které žije. Každým svým dílem chce působit na publikum, které nazývá jako nevýlučné 

(non-exclusive audience), které je pro něj všude, jak v galerii, tak ve veřejném prostoru. Dle 

něj má umění sílu transformovat a proměnit každou lidskou bytost, a to nezávisle na tom, 

odkud pochází.119 Jak své cíle uplatňuje a jak se mu to daří, se pokusím poukázat na 

následném rozboru díla Gramsci Monument. 

  

                                                 
http://www.artworksforchange.org/portfolio/thomas-hirschhorn/. 
117 Thomas Hirschhorn. Thomashirschhorn.ch [online]. [cit. 2017-06-18]. Dostupné z: 

http://thomashirschhorn.ch/home/. 
118 “Quality, No! Energy, Yes!”. Artspace. [online]. 2016 [cit. 2017-06-17]. Dostupné 

z: http://www.gladstonegallery.com/sites/default/files/TH_Artspace_Nov182016_1.pdf. 
119 KENNEDY, Randy. Bringing Art and Change to Bronx. The New York Times [online]. 2013 [cit. 2017-

06-17]. Dostupné z: http://www.gladstonegallery.com/sites/default/files/TH_NYT_June302013_e_0.pdf. 
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4.2 Rozbor díla Gramsci Monument 

 

Při rozboru díla Gramsci Monument budeme postupovat následujícím způsobem. 

Nejdříve bude dílo představeno a popsány vize, cíle a kroky, které stály za jeho vznikem. 

Dále bude popsána hmotná složka díla, kdy bude dílo vymezeno lokálně vzhledem k místu, 

ve kterém bylo postaveno a také z jakých materiálů bylo zkonstruováno. Na to naváže popis 

procesu stavby a samotného průběhu díla. Na základě posbíraných dat z rozhovorů bude 

poukázáno na to, jak bylo dílo lidmi přijato. Na závěr přistoupíme k vyhodnocení poznatků. 

 

4.2.1 Základní informace a vize 

 

Čtvrtý z řady monumentů Thomase Hirschhorna se jmenoval Gramsci Monument. 

Tento název odkazuje ke dvěma výrazům. První se týká italského myslitele Antonia 

Gramsciho (1891-1937). Tato práce nebude zabíhat do podrobného popisu jeho života či 

teorie, avšak vhodné je alespoň nastínit a zmínit, proč si ho Hirschhorn vybral pro své dílo. 

Antonio Gramsci byl politik, spisovatel, intelektuál a marxistický filosof, který byl velkou 

část života uvězněn pod vládou Mussoliniho, protože otevřeně vystupoval proti fašismu. 

Zemřel pár dní po propuštění z vězení. Zabýval se otázkou třídního konfliktu, který 

popisoval z hlediska kultury. Gramsci byl přesvědčen, že přemožení kapitalistické 

hegemonie by mělo být uskutečněno nástupem proti-hegemonií a ne prostřednictvím 

násilných revolucí. Tvrdil, že všichni lidé mají potencionál stát se intelektuály, ale ne všichni 

disponují takovou společenskou rolí, aby jimi mohli být. Nechtěl tím vyjádřit ani to, že jsou 

všichni lidé stejně inteligentní, ale že všichni mají schopnost využít sílu myšlenek. To podle 

něj vyžaduje rozhodnutí a úsilí.120 Hirschhorn v této souvislosti popisuje, že chtěl své dílo 

umístit do silového pole lásky, filosofie, politiky a estetiky. A Gramsci pro něj zastupuje 

lásku k politice, k ryzímu umění politiky právě svým přesvědčením, že každý člověk je 

intelektuální.121 

 

Druhým výrazem z názvu díla je pojem monument, který v tradičním smyslu 

odkazuje k nějakému stálému objektu, který je postaven na počest a uctění nějaké významné 

                                                 
120 GRAMSCI, Antonio. Selections from the Prison Notebooks. New York: International Publishers, 1971. 
121 SIMPSON, Veronica. Thomas Hirschhorn: ‘The Gramsci Monument, like all monuments, is made for 

eternity’ [online]. 2017 [cit. 2017-06-19]. Dostupné z: http://www.studiointernational.com/index.php/thomas-

hirschhorn-interview-the-gramsci-monument-is-made-for-eternity. 

http://www.studiointernational.com/index.php/thomas-hirschhorn-interview-the-gramsci-monument-is-made-for-eternity
http://www.studiointernational.com/index.php/thomas-hirschhorn-interview-the-gramsci-monument-is-made-for-eternity
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osoby za pomoci majestátní sochy. Již v předchozí kapitole jsme narazili na příklad, že 

umělci veřejného umění k monumentu často přistupují odlišným způsobem  a ani Hirschhorn 

není výjimkou. Nevytvořil toto dílo ve smyslu monumentu, který má svou monumentálností 

zastrašovat nebo poučovat, ale spíše jako zprostředkovatele informací a přátelství. Předávání 

filosofických myšlenek Gramsciho byl jeden z mnoha cílů, ale ne cíl jediný a jen nabízel 

způsob, jak veřejnosti umožnit přístup k tvorbě tohoto filosofa. Nevyžadoval však jeho 

obdivování či následování.122 Tímto dílem chtěl Hirschhorn nabídnout nový způsob, jakým 

se dá na jeho myšlenky vzpomínat, ale zároveň chtěl vytvořit událost ve veřejném prostoru, 

která vyvolá setkání lidí. Obrázek č. 9 ukazuje, jak byl na jedné stěně monumentu vyobrazen 

portrét Gramsciho, a to neobvyklým způsobem za pomoci graffiti. Můžeme vidět, že ani 

z vizuální stránky se nejednalo o klasický odkaz k osobě, které je monument věnován. 

 

 

Obrázek 9 – Podobizna Antonia Gramsciho,, Thomas Hirschhorn, Gramsci Monument, Forest 

Houses, Bronx, 2013123 

 

                                                 
122 KIMBALL, Whitney. How Do People Feel About the Gramsci Monument? ArtFcity [online]. 2013 [cit. 

2017-06-20]. Dostupné z: http://artfcity.com/2013/08/16/how-do-people-feel-about-the-gramsci-monument/. 
123 THOMAS, HIRSCHHORN. Creative States [online]. 2013 [cit. 2017-06-20]. Dostupné 

z: http://www.creative-states.org/articles/2014/9/thomas-hirschhorn-gramsci-monument. 
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Dílo Gramsci Monument probíhalo od 1. července do 15. září roku 2013, avšak 

předcházela tomu spousta práce. Nejen samotný proces, kdy Hirschhorn dílo promýšlel, ale 

i nalezení toho pravého místa a komunity, která by mu jej pomohla postavit a uskutečnit tak 

jeho vizi. Hirschhorn zahájil terénní práci dva roky před samotným monumentem a stejně 

jako u předchozích monumentů se zaměřil na oblasti obývané převážně chudšími 

a pracujícími třídami. Navštívil čtyřicet šest míst v městě New York a setkal se s obyvateli 

ve třech čtvrtích, než se rozhodl soustředit na sedm konkrétních míst v Bronxu. Střetnutí 

v místě nesoucí název Forest Houses s Dianem Herbertem, Clydem Thompsonem a Erikem 

Farmerem bylo pro tohoto švýcarského umělce rozhodující. Jak výše zmínění popisovali, 

neměli ponětí, že někdo jako Thomas Hirschhorn vůbec existuje, ale i přesto ho brali vážně 

a měli opravdový zájem.124 

 

Dílo mohlo být uskutečněno díky podpoře od nadace Dia Art Foundation, jež byla 

založena v roce 1974 v New Yorku, aby umělcům pomohla uskutečňovat vizionářské 

projekty, které by jinak nemohly být realizovány z důvodu měřítka a rozsahu. Spadaly sem 

právě i programy na zapojení veřejnosti, avšak nadace podobný projekt veřejného umění od 

roku 1996 nefundovala. Příležitost spolupracovat s Hirschhornem se pro ni stal možností, 

jak ukázat, že si stále stojí za závazkem pomáhat umělcům realizovat ambiciózní projekty, 

které nemohou být uskutečněny v kontextu muzea.125 Aby rozšířila povědomí 

o Hirschhornovi a plánovaném díle, uspořádala exhibici ve svých vystavovacích prostorech 

ve městě New York v období mezi 15. září a 3. listopadem 2012, která se jmenovala Work 

in Public Space (Práce ve veřejném prostoru). Jednalo se o časovou osu práce Thomase 

Hirschhorna, jež se skládala z velkoplošného uspořádání obrazů, písemných projevů 

a výňatků z textů, které mapovaly umělcovy intervence ve veřejném prostoru, a to jak 

v městských, tak venkovských lokalitách od roku 1989 do 2011. Zároveň tam probíhal 

doprovodný program ve formě rozhovorů a přednášek jako například rozhovor Thomase 

Hirschhona a kurátorky Yasmil Raymondové.126 To dopomohlo jak propagaci díla, tak 

pravděpodobně i určitému připravení a předpochopení osobité Hirschhornovy tvorby. 

Všechno výše zmíněné poukazuje na to, že dílo veřejného umění může vyžadovat spoustu 

                                                 
124 Dia Art Foundation presents Thomas Hirschhorn’s Gramsci Monument from July 1–September 15, 2013. 

Dia Art [online]. [cit. 2017-06-20]. Dostupné z: https://www.diaart.org/about/press/dia-art-foundation-

presents-thomas-hirschhorns-gramsci-monument-from-july-1september-15-2013/type/text. 
125 About Dia. Dia Art [online]. [cit. 2017-06-20]. Dostupné z: https://www.diaart.org/about/about-dia. 
126 Dia Art Foundation presents Thomas Hirschhorn’s Gramsci Monument from July 1–September 15, 2013. 

Dia Art [online]. [cit. 2017-06-20]. Dostupné z: https://www.diaart.org/about/press/dia-art-foundation-

presents-thomas-hirschhorns-gramsci-monument-from-july-1september-15-2013/type/text. 

https://www.diaart.org/about/about-dia
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času a energie a rozhodně ho nemůžeme považovat za něco méněcenného jen proto, že je 

dostupné všem. 

 

4.2.2 Vymezení prostorových aspektů 

 

V této části se zaměřím na fyzickou stránku díla, což znamená vymezení lokality 

a použitých stavebních materiálů. Tento monument byl první, který byl vystaven ve 

Spojených státech, konkrétně ve městě New York. Jak bylo zmíněno, Hischhorn se rozhodl 

pro část jižního Bronxu. Jednalo se o sousedství Morrisania a bytový projekt, který se 

nazývá Forest Houses (Lesní domy). Tento projekt byl dokončen koncem roku 1956, kdy 

domy byly vystaveny na téměř 90 tis. čtverečních metrech. Uskupení se skládá z patnácti 

budov s 1349 byty a je domovem pro přibližně 3376 osob.127 Místo se nachází v blízkosti 

stanice metra, tudíž je snadno dostupné z kterékoliv části města. 

 

Co se týká samotné struktury postaveného díla, jednalo se o venkovní stavbu, jež 

měla formu pavilonů, které byly propojeny mostem a vinoucí se platformou. Dalším 

elementem struktury byly schodiště a rampy pro přístup do těchto částí. Konstrukci lze 

poukázat na obrázcích č. 10 a 11. Jak je pro Hirschhornovu tvorbu typické, pavilony byly 

postaveny z lehce dostupných každodenních materiálů. Využily se dřevěné palety, papírové 

krabice, dále látkové sedačky obalené lepicí páskou či rozmanité graffiti na stěnách. Stěny 

byly k podlahám postaveny v různých úhlech a lepenka bohatě zdobila vše přes okenní rámy 

až po různé spoje. Kartony z papírových krabic sloužily jako informační tabule a stejně jako 

různě velké pruhy látky s Gramsciho citáty, které byly rozvěšeny po celém objektu. Pavilony 

zahrnovaly výstavní prostor s historickými fotografiemi Antonia Gramsciho, které byly 

vypůjčeny z Fondazione Istituto Gramsci v Římě, jeho osobní předměty z Casa Museo di 

Antonio Gramsci z Ghilarzy a dále sousední knihovnu s 500 knihami, které byly napsány 

samotným Gramscim nebo o něm, zapůjčenými z John D. Calandra Italian American 

Institute v New Yorku. Dále tam bylo divadelní jeviště, dětská výtvarná dílna, salonek, 

internetový koutek, bar a gril. Lze vidět, že dílo se opět neslo v duchu Hirschhornovy 

oblíbené koláže, kdy různě spojoval různé s různým. Vše dohromady tvořilo velmi 

neobvyklou a barevnou stavbu, jež však překvapivě utvořila fungující celek. 

                                                 
127 KIMBLE, Julian. Which NYC Housing Projects Have Produced the Most Famous People? Complex 

[online]. 2013 [cit. 2017-06-20]. Dostupné z: http://www.complex.com/pop-culture/2013/09/which-nyc-

housing-projects-have-produced-the-most-famous-people/stapleton-houses. 
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Obrázek 10 – Gramsci Monument, Thomas Hirschhorn, Forest Houses, Bronx, 2013128 

 

 

Obrázek 11  – Gramsci Monument, Thomas Hirschhorn, Forest Houses, Bronx, 2013129 

 

                                                 
128 Energy yes, quality no. Art Theory and Practice [online]. 2014 [cit. 2017-06-21]. Dostupné 

z: https://allarthistoryiscontemporary.wordpress.com/2014/03/13/energy-yes-quality-no/. 
129 Thomas Hirschhorn. Thomashirschhorn.ch [online]. [cit. 2017-06-18]. Dostupné z: 

http://thomashirschhorn.ch/home/. 

http://thomashirschhorn.ch/home/
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4.2.3 Průběh 

 

 Zde nahlédneme průběh díla Gramsci Monument, který započal již před oficiálním 

zahájením prvního července, a to jeho výstavbou. Stejně jako u předchozích monumentů 

bylo Hirschhornovým záměrem, aby i tento byl vybudován a provozován s pomocí 

a souhlasem místních, kteří byli dočasně zaměstnaní a zapojení do každé fáze projektu. 

Stavba probíhala po dobu šesti týdnů s patnácti obyvateli, kteří byli za svou práci placeni 

dvanáct dolarů za hodinu. Aby se stali součástí týmu, nemuseli mít žádné speciální 

dovednosti. Tento tým vytvořil Erik Farmer a spolu s Hirschornem jej koordinoval. To 

ovšem neznamená, že se Hirschhorn nepodílel na stavbě, naopak tam s nimi velmi tvrdě 

pracoval, aby docílil své vize. Tento švýcarský umělec chtěl, aby jeho projekt v Bronxu 

nejen ztělesňoval provokativní vizi veřejného umění, ale rovněž toužil zakusit autentická 

setkání s komunitou, která nebyla jeho vlastní. Doufal, že obyvatelé budou mít o dílo zájem 

a budou za ním chodit, protože jak si dobře uvědomoval, toto sousedství bylo jeho primární 

veřejností.130 Hirschhorn se dokonce na celý průběh monumentu ubytoval v Bronxu za 

účelem dostát principu přítomnosti a produkce. Díky tomu mohl být neustále na place. 

 

 

Obrázek 12  – Thomas Hirschhorn při práci s místními obyvateli, Gramsci Monument, Thomas 

Hirschhorn, Forest Houses, Bronx, 2013131 

                                                 
130 SMITH, William S. Under Construction: Thomas Hirschhorn’s Gramsci Monument in the Bronx. Art in 

America [online]. 2013 [cit. 2017-06-21]. Dostupné z: http://www.artinamericamagazine.com/news-

features/previews/under-construction-thomas-hirschhorns-gramsci-monument-in-the-bronx/. 
131 Thomas Hirschhorn. Thomashirschhorn.ch [online]. [cit. 2017-06-18]. Dostupné z: 
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Obrázek 13 - Opening Day Poster, Gramsci Monument, 2013 132 

 

 Místní obyvatelé byli nejen zapojeni do postavení projektu, ale poté provozovali 

i jeho jednotlivé části. Monument byl otevřen každý den a nabízel jak každodenní, tak 

týdenní program. Na obrázku č. 13, který ukazuje plakát vytvořený ke dni zahájení, můžeme 

vidět přehled mnoha nabízených aktivit. Každodenní program se skládal z přednášek od 

filosofa Marcuse Steinwega, dětské umělecké dílny vedené umělkyní a spisovatelkou Lex 

Brownovou, divadelní hry v Gramsciho divadle, rozhlasové stanice a deníku. Týdenní 

programy zahrnovaly semináře, které byly vedeny jedenácti různými intelektuály, čtení 

a workshopy poezie řízené jedenácti spisovateli, umělecké workshopy pod vedením 

Hirschhorna, živá hudební vystoupení pořádána komunitou a také výlety zajištěné 

velvyslankyní projektu, kurátorkou z Muzea moderního umění v New Yorku (MoMA), 

                                                 
http://thomashirschhorn.ch/home/. 
132 Thomas Hirschhorn: Gramsci Monument. Dia Art [online]. [cit. 2017-06-21]. Dostupné 

z: https://www.diaart.org/program/exhibitions-projects/thomas-hirschhorn-gramsci-monument-project. 

 Monday 1st of July : Opening-Day of

 «Gramsci Monument»

PROGRAM OF THE DAY:

 - 10am-12pm and 1pm-3pm: Children’s Workshop run by Lex Brown, with Susie

 Farmer and Jennice Jenkins - OPEN TO ALL KIDS AND TEENS WHO WANT TO

 MAKE ART !

 - 1pm-7pm: Special Program with Baby Dee DJ

 - 4pm: «Gramsci Theater», a play written by Marcus Steinweg,directed by

 Thomas Hirschhorn. Actors: Desiree Albergottie, Alexis Cruz, Troy Owens,

 Idasia Santos, Albert Pimentel, Anabel Adjei, Eleanore Harris, Autumn Hannah,

 Taji Miller, Hector Sanchez, Jose Montero

 - 5pm: Philosophy Lecture by Marcus Steinweg: «What is Philosophy ?»

 - 6pm: Inauguration Speeches by Erik Farmer, Clyde Thompson, Yasmil Raymond

 and Thomas Hirschhorn

 - 6pm-7pm: Happy Hour

THE GRAMSCI MONUMENT WILL BE OPEN EVERY DAY FROM JULY 1 TO SEPTEMBER 15, 10am-7pm

 «GRAMSCI MONUMENT» IS A WORK IN PUBLIC SPACE BY THOMAS HIRSCHHORN, PRODUCED BY

 DIA ART FOUNDATION NEW YORK. FOR MORE INFO AND FULL PROGRAM, VISIT:  www.gramsci-monument.com

EVERY DAY:

 - Daily Philosophy Lecture by

 Marcus Steinweg

 - Free Daily Newspaper

 - Website updates

 - Daily Radio Broadcast

 - Children’s Workshop run by

 Lex Brown with Susie Farmer

 and Jennice Jenkins

 - Ambassador Yasmil Raymond

 - Happy Hour

ONCE A WEEK:

 - Gramsci Theater

 - Running Event

 - Poetry Session

 - Fieldtrips

 - Art School

 - Gramsci Seminar

 - Open Microphone

Location:

 975 Tinton Ave.

 Forest Houses, Bronx, NY

 Gramsci Monument is located on the grounds

 of Forest Houses, off Tinton Avenue between

 E 163rd and E 165th Streets.

Directions:

 Subway: 2, 5 at Prospect Avenue

 Head north on Prospect Avenue

 Turn left onto 163rd Street

 Pass Union Avenue

 Turn right onto Tinton Avenue

 Take first left onto pedestrian pathway

 leading into Forest Houses
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“The only justifiable

enthusiasm is that which

accompanies the intelligent

will, intelligent  activity, the

inventive richness of  concrete

initiatives which change

existing reality.”

Antonio Gramsci

(Prison Notebook 9)

The construction of "Gramsci Monument" was made possible thanks to
Erik Farmer and the Construction Team comprised of: Abayomi Ravenell,
Bobby Wainwright, Christopher Roberts, Christopher Rome, Dannion
Jordan, Derrick Martin, Ernest Thomas, Janet Bethea, Masai Neal, Quasim
Sweet, Reginald Boone, Robert Mack, Tyrone Grant, Vincent Conyers,
Walter Bryan and the help of the Dia Art Foundation Staff: Jim Schaeufele,
John Sprague, Curtis Harvey, Kelly Kivland, Yasmil Raymond, Kady
Fonseca, Patrick Heilman, Max Tannone, Megan Witko

 Dia Art Foundation offers special thanks to the New York City Housing Authority. Major support for Gramsci Monument has been provided
 by The Andy Warhol Foundation for the Visual Arts and Maja Oeri and Hans Bodenmann. Generous support has been provided by Dia’s
 Commissioning Committee: Jill and Peter Kraus, Leslie and Mac McQuown, Genny and Selmo Nissenbaum, and Liz Gerring Radke and
 Kirk August Radke; the Jan Michalski Foundation; public funds from Pro Helvetia, the Swiss Arts Council; and soap factory GmbH Basel.
 Additional support has been provided by the Martin and Rebecca Eisenberg Foundation, Stephen Friedman Gallery, Pamela J. Joyner
 and Alfred J. Giuffrida, Gladstone Gallery, public funds from the New York City Department of Cultural Affairs, New York Council for the
 Humanities, Linda Pace Foundation, Stéphane Samuel and Robert Melvin Rubin, and Lenore and Adam Sender.

http://thomashirschhorn.ch/home/
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Yasmil Raymondovou. Výlety byly pořádány například do redakce novin New York Times, 

na organickou farmu, do muzeí nebo na poštu. Hirschhorn jako součást programu vytvořil 

i webové stránky www.gramsci-monument.com. Jednalo se o informační platformu, která 

nabízela texty, poznámky, obrázky a videa dokumentující proces uměleckého díla. 

 

 

Obrázek 14 – Open Mic, Gramsci Monument, Thomas Hirschhorn, Forest Houses, Bronx, 2013133 

 

Na přiloženém plakátu byly uvedeny i směrnice pro návštěvníky, kteří nepocházeli 

ze sousedství, což odkazuje k principu nevýlučného publika (non-exclusive audience), kdy 

Hirschhorn nemíří na určitou cílovou skupinu, ale naprosto na všechny. To umožnilo 

míchání takových lidí, kteří by se za normálních okolností asi nesetkali a nedali do řeči. Byli 

tam lidé ze sousedství, přednášející z řad filosofů, básníků a umělců,  dále kurátoři, novináři 

a různorodí návštěvníci, nadšenci i lidé, kteří se na dílo přijeli podívat, aby jej kritizovali. 

Co se zapojení lidí týkalo, Hirschhorn zdůrazňoval, že monument není experiment sociální 

práce. Popisoval, že u monumentů pro něj byl důležitý vztah mezi ním a obyvateli, ale dílo 

bylo prostě jen dílo, které bylo otevřené rozvíjení různých aktivit. Návštěvníci a obyvatelé 

se mohli rozhodnout sami, zda vytvoří či nevytvoří vztahy, které dílo přesahují.134 Tudíž 

ano, Hirschhorn byl pro setkání, ale nevnímal jako povinnost samotného díla, aby lidi 

                                                 
133 THOMAS HIRSCHHORN. Creative States [online]. 2013 [cit. 2017-06-20]. Dostupné 

z: http://www.creative-states.org/articles/2014/9/thomas-hirschhorn-gramsci-monument. 

134 “Quality, No! Energy, Yes!”. Artspace. [online]. 2016 [cit. 2017-06-17]. Dostupné 

z: http://www.gladstonegallery.com/sites/default/files/TH_Artspace_Nov182016_1.pdf. 

http://www.gramsci-monument.com/
http://www.creative-states.org/articles/2014/9/thomas-hirschhorn-gramsci-monument
http://www.gladstonegallery.com/sites/default/files/TH_Artspace_Nov182016_1.pdf
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propojovalo. Jak jsme mohli vidět, monument nabízel velmi rozmanitý program jak 

umělecky, tak právě společensky, kdy vytvářel půdu k mnoha interakcím a debatám. 

 

 

Obrázek 15 – Rozhlasová stanice, Gramsci Monument, Thomas Hirschhorn, Forest Houses, Bronx, 

2013135 

 

Obrázek 16 – Knihovna, Gramsci Monument, Thomas Hirschhorn, Forest Houses, Bronx, 2013136 

                                                 
135 Tamtéž. 
136 BROWN, Becky. Not on the High Line: Scenes from the Gramsci Monument. Artcritical [online]. 2013 

[cit. 2017-06-24]. Dostupné z: http://www.artcritical.com/2013/10/13/gramsci-monument/. 
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Obrázek 17 – Umělecká dílna vedena Lex Brownovou, Gramsci Monument, Thomas Hirschhorn, 

Forest Houses, Bronx, 2013137 

 

4.2.4 Recepce díla 

 

 Přijít s nějakým jednotným závěrem týkajícím se reakcí na umělecké dílo, ať už se 

jedná o dílo v galerii či ve veřejném prostoru, je vcelku nemožné, jelikož každý k dílu 

přistupuje odlišně a vytváří si subjektivní názor. Avšak z rozhovorů se dá vysledovat určité 

ovzduší, které se kolem díla vznášelo a pro představu bude uvedeno několik vybraných 

komentářů. V této snaze budeme vycházet z množství materiálu, který byl nalezen online 

a to především z průzkumu Whitney Kimballové138, která mapovala názory lidí přímo na 

místě v průběhu díla. Musíme brát na zřetel, že i novinové články, rozhovory a dokumentární 

počiny jsou jen výsekem z celku. 

 

                                                 
137 Tamtéž. 
138 KIMBALL, Whitney. How Do People Feel About the Gramsci Monument? ArtFcity [online]. 2013 [cit. 

2017-06-20]. Dostupné z: http://artfcity.com/2013/08/16/how-do-people-feel-about-the-gramsci-monument/. 

http://artfcity.com/2013/08/16/how-do-people-feel-about-the-gramsci-monument/
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Jako u každého počinu ve veřejném prostoru, který výrazněji zasahuje do jeho 

obvyklého dění, se i na Gramsci Monument seběhly různorodé reakce a komentáře. Jelikož 

to není práce úplně obvyklá, lze si představit, že mnoho lidí mohla dráždit. Někteří 

z místních se o díle vyjadřovali ve smyslu, že nerozumí tomu, proč by nějaký bungalov či 

něco, co vypadá jako dětská kůlna, mělo celé léto zavazet v jejich sousedství. Pro příklad 

uvedeme reakci jedné z obyvatelek sousedství, Karen Leonardové, která se vyjádřila o díle 

následovně: „Vypadá to jako něco, co by mělo být v zemi třetího světa. Vypadá to jako 

barabizna."139 Hirschhorn ovšem říká, že tendence k tomu být skeptický a kritický je 

v pořádku. Odkazuje to k pocitům, které v lidech vyvolává setkání s něčím novým.140 

 

 Jiný z negativních komentářů plynul od kritika Kena Johnsona, jenž dílo popsal jako 

počin, kterým si Hirschhorn honí ego: „Další z monumentů jeho monumentálnímu egu.“141 

A to tak, že se snaží spasit lidi z chudobné čtvrtě. Také kritizoval například to, že děti 

v počítačovém koutku nevyhledávaly informace o Gramscim, ale sledovaly videa na 

internetu a hrály hry, tudíž toto spasení  se pak míjí účinkem. Přímo na tuto kritiku po 

provedení svého dotazovacího průzkumu reagovala Whitney Kimballová tím, že dle ní 

pesimisté jako Ken Johnson nepochopili ani Gramsciho, ani monument. To, že děti hrají 

počítačové hry, se vůbec nebije se záměrem díla, který naopak schvaluje jakoukoliv 

skupinovou kulturní zkušenost. Výtisky levných časopisů jsou umístěny vedle filosofických 

děl a románů záměrně. Zeď s fotkami dětí a jejich oblíbenými knihami nese nápis Každá 

kniha je důležitá a vyjadřuje myšlenku, že je jedno, jestli se jedná o detektivku nebo 

encyklopedii. To je živoucí ztělesnění Gramsciho výroku Každá lidská bytost je intelektuální 

a touhy po tom, aby se pracující třída osvobodila od nadvlády kultury.142 Lidé nemusí sdílet 

stejné záliby a mít stejné preference a vytvářet společnost identických jedinců, ale naopak 

by měli vytvářet společnost heterogenní a otevřenou, k čemuž toto dílo svým 

(ne)uspořádáním přímo vybízelo. 

 

                                                 
139 SMITH, William S. Under Construction: Thomas Hirschhorn’s Gramsci Monument in the Bronx. Art in 

America [online]. 2013 [cit. 2017-06-21]. Dostupné z: http://www.artinamericamagazine.com/news-

features/previews/under-construction-thomas-hirschhorns-gramsci-monument-in-the-bronx/. 
140 SIMPSON, Veronica. Thomas Hirschhorn: ‘The Gramsci Monument, like all monuments, is made for 

eternity’ [online]. 2017 [cit. 2017-06-19]. Dostupné z: http://www.studiointernational.com/index.php/thomas-

hirschhorn-interview-the-gramsci-monument-is-made-for-eternity.  
141 JOHNSON, Ken. A Summer Place in the South Bronx. The New York Times [online]. 2013 [cit. 2017-06-

24]. Dostupné z: http://www.nytimes.com/2013/07/26/arts/design/a-visit-to-thomas-hirschhorns-gramsci-

monument.html?pagewanted=all&_r=0. 
142 KIMBALL, Whitney. How Do People Feel About the Gramsci Monument? ArtFcity [online]. 2013 [cit. 

2017-06-20]. Dostupné z: http://artfcity.com/2013/08/16/how-do-people-feel-about-the-gramsci-monument/. 

http://www.studiointernational.com/index.php/thomas-hirschhorn-interview-the-gramsci-monument-is-made-for-eternity
http://www.studiointernational.com/index.php/thomas-hirschhorn-interview-the-gramsci-monument-is-made-for-eternity
http://artfcity.com/2013/08/16/how-do-people-feel-about-the-gramsci-monument/
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Přes objevující se kritiku si dílo i samotný umělec většinu lidí získali. Podívejme se 

na odpovědi z průzkumu, který přímo na místě v průběhu díla provedla Whitney 

Kimballová. Ptala se lidí, jestli si myslí, že je výše zmíněná kritika odpovídající. Všechny 

uvedené komentáře pochází z  článku publikovaného na internetových stránkách Art F City, 

což je platforma pro uveřejňování komentářů a vyjádření se k současnému umění.143 

 

Phil Beder z Brooklynu, dlouholetý Hirschhornův přítel, na Gramsci Monumentu 

pracoval u rádia: „Lidé, kteří tento projekt kritizují zvenčí, by si měli promluvit s lidmi z této 

komunity. Chápe tady každý Gramsciho? Nevím. Chápe tady každý, že se nejedná o sociální 

projekt? Ne, pravděpodobně ne. Někteří to nahlíží jako program pro své děti. Jako každé 

umělecké dílo – pro mě je umění něco, na co se díváte a vezmete si z toho, co chcete. O tom 

podle mě tento projekt je. Nejsem znalec moderního umění, ale toto je umění. Je to ošklivé. 

Sakra, vždyť střecha protéká. Ale funguje to jako koncept, jako věc.“ 

 

Janet z Forest Houses, Afroameričanka středního věku pracující u stánku s párky 

v rohlíku a s hamburgery, postavila dílo s dalšími třinácti místními muži a vyjádřila se 

k lidem kritizující Hirschhorna: „(Hirschhorn) Pravděpodobně chtěl zkusit něco nového 

a zjistit, jak to funguje pro komunitu lidí. Myslím, že to od něj byl krásný nápad něco 

takového udělat, myslím, že je to úžasné. Kdokoliv, kdo má takovou mysl, chodí po světě 

a dělá něco pro lidi ... Myslím, že je to krásné. Je to něco, co pro nás někdo dělá, čímž nám 

umožňuje vnímat sami sebe lépe. Činí všechny v komunitě šťastnými, myslím, že je to 

úžasné.“ 

 

Shirl Moody z Forest Houses prodávající šperky na stole vedle monumentu: 

„Myslím, že je skvělé, co udělal. Otevřel hodně dveří, dal spoustu práce a příležitostí. 

A myslím, že je to jedna z nejlepších věcí, která se kdy stala v rámci Forest a pro Forest. 

Ráda bych doufala, že to nezboří. Nechápu, proč by to mělo skončit. Přála bych si, aby měli 

program, který by mohl probíhat v zimě. Doufám, že obstarají petici na podpisy.“ 

 

Hispánská žena, která si přála nezveřejňovat jméno: „Mělo by se jednat o něco, co 

probíhá po celý rok. Zabavuje to děti. V této jižní části v Bronxu žijeme v neustále se 

opakujícím cyklu. Násilí, násilí… když učíte děti i o něčem jiném než jen o násilí, začnou 

                                                 
143 Tamtéž. 
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mít zájem o jiné věci, jejich mysl se otevře. Dokud budou zavřeni v boxu, nic se nezmění. 

Tohle by bylo dobré rozptýlení.“ 

 

 Výše bylo uvedeno jen pár vybraných reakcí k vytvoření představy o tom, jak odlišní 

lidé, kteří se projektu nějakým způsobem účastnili, na dílo nahlíželi. Vybrané komentáře 

přitom reprezentují většinu nalezených dostupných reakcí. I v ostatních odpovědích bylo 

totiž často uváděno, že je především mrzí dočasnost díla. Dále, že dílo vnímali jako hodnotný 

příspěvek komunitě a to především, co se týká dětí a možnosti jejich zabavení a vystavení 

je něčemu jinému, než s čím se obvykle setkávají ve svém sousedství. Lítost nad tím, že byl 

monument záležitostí pouze jednoho léta, vyplynula i z průzkumu, který Kimballová 

v komunitě lidí z Forest Houses provedla rok po jeho ukončení.144 Zajímalo ji, jestli dílo 

v lidech stále rezonuje nebo na něj již pozapomněli. Z průzkumu jí vyplynulo, že lidi stále 

mrzí jednorázová povaha díla, protože přineslo život do sousedství a také přednášky 

o záležitostech, o kterých by je normálně nenapadlo přemýšlet. Všichni dotázaní byli 

skeptičtí nad možností, že by se tam podobný projekt mohl znovu objevit, protože není 

nikdo, kdo by něco podobného byl znovu ochotný financovat. 

 

 

Obrázek 18 – Účast na jedné z přednášek, Gramsci Monument, Thomas Hirschhorn, Forest 

Houses, Bronx, 2013145 

                                                 
144 Tamtéž. 
145 Thomas Hirschhorn. Thomashirschhorn.ch [online]. [cit. 2017-06-18]. Dostupné z: 

http://thomashirschhorn.ch/home/. 

http://thomashirschhorn.ch/home/
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 Ještě bychom měli zmínit jeden zajímavý zdroj pro získání představy, jak lidé dílo 

vnímali – tím jsou různá dokumentární videa. Například dokument Gramsci Monument 

– Thomas Hirschhorn od neziskové organizace Art21,146 v němž obyvatelé a dobrovolníci 

hovoří o tom, jak se jim pracovalo s Hirschhonem. Popisují, jak tento projekt ovlivnil jejich 

život a také způsob, kterým nahlíží na umění. Dotazovaní líčí, jaké to bylo spolupracovat 

s Hirschhornem, jenž přišel s tím, že nechtěl pomoci jim jako komunitě, ale naopak on 

potřeboval pomoci se svým dílem. Získal si od místních lidí respekt za to, jak s nimi tvrdě 

a energicky pracoval a také za to, jak pevně si stál za svým. Když byli tázáni, jak by toto 

dílo popsali někomu cizímu, tak se odpovědi rozpínaly od: „Je to nějaký monument něčeho“, 

přes „je to místo pro umění, pro čtení filosofických textů“ po „je to místo pro setkávání lidí 

a komunitu“. Lze vidět, že každý si z něj bral něco trochu odlišného. V tomto dokumentu se 

kromě názorů odkrývá i atmosféra díla. Hrající hudba, záběr na malého chlapce tvořícího 

v umělecké dílně pro děti, vtipkující lidé, to vše dotváří obrázek, jak bylo dílo lidmi 

přijímáno. Z lidí v dokumentu lze vypozorovat nehrané zapálení pro věc, a to jak z těch, 

kteří byli přímo dotazováni, či z těch, kteří byli jen zachyceni na kameře při nějaké aktivitě. 

 

4.2.5 Vyhodnocení 

 

Thomas Hirschhorn nazval Gramsci Monument jako nejisté dílo, což vyjadřovalo 

jeho omezenou dobu trvání a také neformálnost a improvizaci. To odkazuje k tomu, že dílo 

bylo ve veřejném prostoru umístěno jen dočasně a také, že bylo postaveno neprofesionály, 

a pomocí levných užitkových materiálů, které jsou pro Hirschhornovu tvorbu typické. 

 

Časová ohraničenost díla mění tradiční pojetí monumentu jako něčeho stálého. Činí 

jej jaksi zvláštním a pomíjivým, čímž dílo působí naléhavěji, a to může motivovat lidi k tomu, 

aby se  zdlouhavě nerozmýšleli, jestli o dílo projeví zájem. Jeho zajímavost je také vyvolaná 

kontrastem, který tvoří ke svému okolí jako nový prvek, čímž může oživovat veřejný prostor. 

Jak poukázal Thomas Crow,147 tak by tento kontrast zeslábl, kdyby dílo bylo něčím stálým, 

protože by v průběhu času nakonec splynulo se svým okolím. Tento kontrastní aspekt díla 

veřejného umění můžeme zasadit i do teorie Kevina Lynche, který popisoval, že důležitou 

vlastností, která ovlivňuje kvalitu městského prostoru jsou i jeho kontrasty, které mohou 

                                                 
146 https://art21.org/watch/extended-play/thomas-hirschhorn-gramsci-monument-short/. 
147 CROW, Thomas. Modern Art in the Common Culture. New Haven, CT : Yale University Press, 1996. 
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určitou oblast obohacovat.148 Dočasná díla tudíž mohou mít díky svému omezenému trvání 

výraznější účinek, ale zároveň vyplynulo, že co se Gramsci Monumentu týkalo, tak mnoho 

lidí mrzelo, že se dílo nevrátilo i na další léto. 

 

Dílo nebylo přijímáno všemi jen jako něco veskrze skvělého a objevily se i kritické 

reakce lidí, kterým vyloženě v jejich prostředí zavazelo. Avšak většina jej vnímala jako 

příspěvek komunitě. Jako určité zázemí (nejen) pro děti, kde se mohli rozvíjet a přicházet 

do styku se záležitostmi, které by je za normálních okolností nenapadlo vyhledávat. 

Monument jim nabídl prostor k vyjádření kreativity a také alternativní zdroj vzdělávání. Dílo 

přineslo oživení a přivedlo i návštěvníky, kteří normálně do této části města jen tak sami od 

sebe nezavítají. 

 

Vizuálně hodnotné prostředí bylo Kevinem Lynchem149 popsáno jako takové, které 

by nemělo sloužit jen nutným každodenním potřebám, ale mělo by nabízet i jiné, než jen 

zažité dojmy a poznatky. O dílu Gramsci Monument lze bez pochyb prohlásit, že do prostředí 

přineslo nové dojmy a poznatky, a to jak předáváním informací a dovedností, tak vizuálně. 

Mnoho lidí dílo na první pohled mátlo a byli skeptičtí. Není se čemu divit, protože jak bylo 

popsáno, tak tento objekt mohl vypadat na první pohled dosti zvláště a on i zvláštní byl. To 

byl ovšem jeden ze záměrů umělce, který chtěl dílem konfrontovat a nabízet alternativní 

zkušenost. Pro Hirschhorna je oblíbeným prvkem díla koláž. Jako určitou koláž můžeme 

nahlížet i konstrukci díla, která sice byla dopředu promyšlená, ale zároveň propojovala 

mnoho odlišných materiálů nekonvenčními cestami. Jak neobvyklé vzezření a uspořádání 

díla, tak rozmanitý program vytvořily heterogenní prostor, ve kterém se mohly setkávat 

různí lidé a diskutovat nad rozmanitými tématy. Hirschhorn se řídil svým principem 

nevýlučného publika (non-exclusive audience), kdy nemířil na určitou cílovou skupinu, ale 

naprosto na všechny. Zde můžeme odkázat na teoretiky z kapitoly o veřejném prostoru, kteří 

zdůrazňovali důležitost veřejného prostoru jako místa setkávání a diskuze. Přestože 

Hirschhorn popsal, že jeho primární motivace nebyla sociálně angažovaná a že není 

sociálním pracovníkem, ale umělcem, nelze popřít, že kromě inspirativní umělecké 

platformy, byla spolu s místními obyvateli, nadací Dia Art Foundation a různými 

dobrovolníky na léto 2013 v Bronxu vytvořena i živoucí platforma pro setkávání 

a propojování lidí. 

                                                 
148 LYNCH, Kevin. Obraz města. Praha: Polygon, 2004, s. 16. 
149 Tamtéž. 
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5. ZÁVĚR 

 

Při vyslovení spojení veřejné umění každému vyvstane na mysli nejspíše něco jiného 

a nedivila bych se, kdyby jej většina lidí řadila do kolonky něčeho víceméně nepotřebného. 

Tato práce se snažila poukázat na skutečnost, že umělecká aktivita je naopak ve veřejném 

prostoru něčím zásadním a je jedním z prvků, který jej svou přítomností oživuje. Tím poté 

připravuje rozmanitý prostor pro jedince ve společnosti, kde se můžou setkávat, promíchávat 

a diskutovat. Práce se zaměřila na veřejné umění, které ve veřejném prostoru a společnosti 

plní nějakou intervenční funkci. Tato funkce byla nahlížena jako intervenční ve smyslu, že 

dokáže upozorňovat na tíživé záležitosti současnosti nebo dokonce přispět ke zlepšení či 

změně nevyhovující situace. Za pomocí sémiotického náhledu lze stanovit, že umělecká díla 

jsou plná významů a mohou být divákem čtena stejným způsobem jako když čtenář čte text. 

Co si divák z čtení vezme, je jen na něm. Ne vždy je konfrontace s díly veřejného umění jen 

příjemným zážitkem. Reakce lidí bývají i negativní a mohou zažívat šok či vnitřní konflikt. 

Avšak jedna z funkcí veřejné umění by měla být taková, že v lidech zanechá nějaký silný 

dojem, myšlenku či názor. Jak se něčeho takového dá dosáhnout za pomoci umělecké 

aktivity, jsme se snažili sledovat v průběhu celé práce. 

 

 Pojednání o veřejném prostoru nám odkrylo obtíže, s kterými se prostor potýká 

v důsledku jak historických, tak novodobých tendencí. Klasické teorie Hannah Arendtové, 

Jürgena Habermase a Richarda Sennetta se vyjadřovaly o kvalitním veřejném prostoru jako 

o základu dobře fungující demokratické společnosti. Co bylo autorům dále společné, byla 

kritika unifikující tendence současné společnosti, která přispívá k nenávisti a strachu 

z čehokoliv, co je nějakým způsobem odlišné a neznámé. Jak zdůrazňoval Sennett, pro 

kvalitní veřejný prostor je zásadní, aby byl průsečíkem odlišností. Měla by se tudíž věnovat 

zvýšená pozornost vytváření takových veřejných prostranství, kde se mohou tyto různé 

názorové polohy potkávat a jedinci se obohacovat navzájem. Část zaměřující se na město 

také rozebírala těžkosti, s kterými se veřejný prostor potýká a to kvůli dopadu modernismu, 

konzumerismu, technologií, globalizaci a dalších. To vše přispělo k jeho úpadku 

a nefunkčnosti. Projevuje se to i na společnosti, ve které dochází k odosobňování jedinců, 

kteří se dle některých autorů už mění jen v konzumenty, snažící se dohonit tempo dnešní 

doby. Na to poukazoval například Zygmunt Bauman v souvislosti s množícími se ne-místy 

Marca Augého. Aby se takovým tendencím předcházelo, tak autoři jako Jan Gehl, Kevin 



 80 

Lynch či Miroslav Marcelli stanovují, že by měl městský prostor nabízet spektrum možných 

aktivit, které přitáhnou lidi a zajistí půdu interakcím i mezi těmi, kteří by se za normálních 

okolností nesetkávali. 

 

Jak takovou funkci může zastupovat dílo veřejného umění, se práce snažila ukázat 

na rozboru Gramsci Monumentu. I když se dílo nemuselo zamlouvat každému, tak nelze 

popřít, že se Hirschhornovi podařilo vytvořit událost ve veřejném prostoru, která přilákala 

a propojila lidi, kteří by se za normálních okolností těžko setkali ve stejném prostoru a pustili 

se do rozhovoru. Monument byl zajímavý nejen vzezřením, ale lákal i rozmanitým 

programem od čtení poezie, přes umělecké workshopy až po výlety do redakce novin New 

York Times. Gramsci Monument místní lidi konfrontoval nejen s myšlenkami Gramsciho, 

ale i způsobem, který jim ukazoval, jak se dá kreativně a smysluplně trávit čas ve společnosti 

druhých. Tento neobvyklý a vibrující umělecký počin poukázal na skutečnost, že se lidé 

nestávají jen izolovanými individui, ale že stále mají tendence se sdružovat, integrovat 

a něco spolu vytvářet. Toto dílo vnímám jako pozitivní počin, který podpořil pocit 

pospolitosti mezi lidmi. Oživil veřejný prostor a tím životy jednotlivců v něm. 
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