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ABSTRACT
Institutional Critique in Western and Czechoslovakian Art in the 1960s and 1970s

The text examines the works of the representatives of the institutional critique, in par-
ticular the works of Hans Haacke, Marcel Broodthaers, Michael Asher and Daniel Buren.
It starts with the discussion on the institutional definitions of art and continues with
the analysis of the concrete events. The situation in West in 60s and 70s is compared to
the institutional conditions of the Czechoslovakian art scene in 70s and 80s. In the end
the text demonstrates the idea of considering the notion of institutional critique from
a broader point of view that challenges the prevailing narrative of the Western art history.
Keywords: Institutional Critique; art world; Critical Art; Eastern Art; Czechoslovakian
unofficial art in 1980s

Institucionalni definice uméni

Pred tim, nez pfistoupim k samotnému tématu institucionalni kritiky, dovolim si krat-
ce zminit diskuzi tykajici se institucionalni definice uméni. Tuto diskuzi zahgjili v 60. le-
tech angloamericti teoretici uméni Arthur Danto, George Dickie a Richard Wollheim,
jejichz teze jsou diilezité pro pochopeni terminu svét uméni a jeho zasadniho vlivu na
vnimani uméleckého dila. Pravé struktury a pohyby v pozadi uméleckého svéta hraly
zasadni roli ve vzniku institucionalni kritiky. Problematiku, kterou poprvé obsirnéji roze-
psal Arthur Danto, se pozdéji budou snazit umélci instituciondlni kritiky ilustrovat svymi
dily. Jejich intervence jsou proto podstatnymi ptispévky do diskuze o samotném statutu
uméleckého dila a o jeho vztahu k pfislu$né instituci a k percipientovi uméni.

Jednim z prvnich teoretika zabyvajicich se kriticky statutem umeéleckého dila, jenz je
definovan instituciondlnimi podminkami, byl Arthur Danto. Jeho ptispévek k teorii sa-
motné podstaty uméleckého dila vyvolal v povale¢né teorii uméni zasadni obrat. Spocival
v tvrzeni, Ze pti rozhodovani se o tom, zda dané dilo je ¢i neni uménim, nerozhoduje jeho
funkce, ani vzhled, nybrz kontextualni podminky jeho existence. Nejedna se o samotnou
vyrobu, ale o to, kde a v jakém ramci je dilo prezentovano vefejnosti. Ve svém slavném
clanku The Artworld (Svét uméni) z roku 1964 popisuje instalaci Andyho Warhola ze
stejné doby, vytvorenou z preklizkovych kvadrii imitujicich krabice s praskem na prani
Brillo. Aby mohly byt tyto krabice oznacené za uméni, a tak odliSeny od béznych pred-

* Text vznikl jako bakaléfské diplomové prace v Ustavu pro déjiny uméni Filozofické fakulty v Praze
pod vedenim prof. Vojtécha Lahody.
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métd, je tieba, aby za nimi stala urcita teorie umeéni. ,,Role teorii uméni, dnes stejné jako
v minulosti, spocivd v tom, Ze umoznuje jak svét uméni, tak i uméni samo.“! Na zakladé
rozhodnuti autora a vystaveni objektll v galerii se tak krabice staly uméleckym dilem,
vstoupily do svéta uméni. Nezalezi tedy na ni¢em, co jsme schopni na pfedmétu per-
ceptudlné vypozorovat. Podle Danta ve zcela spociva v moci, jiz disponuje svét uméni,
ktery stoji na pilifich teorie uméni. Tak dava Danto v poloviné 60. let v dobé rozkvétu
minimalismu a napjatych politickych situaci po celém svété zakladni podnéty k institu-
cionalni kritice.

Podobnou myslenku jako Arthur Danto rozviji ve své studii o vzniku a struktufe lite-
rarniho pole francouzsky sociolog Pierre Bourdieu. Tzv. pole je prostor, v jehoZ ramci se
pohybuji aktéfi na riznych pozicich. Pozice aktivniho tcastnika je proménliva a je vy-
sledkem interakce mezi specifickymi pravidly pole, jeho habitem a kapitdlem (socidlnim,
kulturnim ¢i ekonomickym). Jednotliva pole (umélecké, nabozenské, politické) funguji
v ramci jednoho spolecenského prostoru. Kazdé pole ,se #idi svymi viastnimi zdkony
fungovdni a transformace, jinymi slovy jde o strukturu objektivnich vztahis mezi pozicemi,
které v ném zaujimaji jednotlivci &i skupiny konkurujici si v isili o legitimitu“2? V takovém
prostoru se predmét stavd uméleckym dilem ne na zakladé néjaké esencialni vlastnosti,
nybrz tim, Ze se ocita v patficném vztahu k lidskému jednani a mysleni.

Instituciondlni podstatu uméleckého dila vsak poprvé popise George Dickie v roce
1969. O pét let pozdéji se ji obsirnéji zabyval v textu nazvaném What is Art? An Insti-
tutional Analysis (Co je uméni? Institucionalni analyza). Stejné jako Danto i Dickie
tvrdi, ze prohlaseni urcitého artefaktu za umélecké dilo nestoji na esencilni vlastnosti
doty¢ného predmétu, nybrz na jeho existenci v patficném vztahu k lidskému jednani
amysleni. Dickieho tvrzeni o spolecensko-institucionalnim rozméru je dokazano dvéma
podminkami postacujicimi k prohldseni pfedmétu za umeélecké dilo, tedy: ,,Umélecké
dilo v klasifikacnim slova smyslu je (1) artefakt, (2) jehoz souboru aspektis byl udélen status
kandiddta na hodnoceni osobou (&i osobami) jednajici jménem urcité spolecenské instituce
(svéta uméni).“® Pticemz svét uméni je velmi Siroky pojem, do néjz spadaji jak umél-
ci, tak historici, teoretici a filozofové uméni, kuratori, kritici, zaméstnanci galerii a dalsi
osoby.

George Dickie pouziva Dantlv termin svét uméni k oznaceni pestré spolecenské insti-
tuce, ktera tvori zdklad uméleckych dél. Instituce je podle Dickieho vysledek dlouhotrva-
jici tradice a ustalené konvence. Dickie za priklad sice dava divadlo a divadelni hry, stej-
nou tezi lze ale vztahnout také na svét vytvarného uméni. Uméleckd dila jsou vytvafena
umeélci a existuji prave diky ramci, jenz tvofi systém svéta uméni. Instituce hraje v tomto
systému zasadni roli. Pro Dickieho je instituci uréita zabéhnutd praxe,* nejde proto
pouze o spolecenstvi pracovniki galerie nebo korporaci pod nazvem narodni galerie.
Jde predev$im o naplilovani zavedenych konvenci, které byly utvareny po dlouha staleti.
Duchamp a jeho dadaisti¢ti druhové instituce nebourali, jak by se mohlo na prvni pohled
zdat, nybrz velmi precizné obnazovali instituciondlni esenci uméni. Tim, Ze Duchamp

1 Arthur Danto: Svét uméni. In: Tomds Kulka / Denis Ciporanov (ed.): Co je uméni? Texty angloameric-
ké estetiky 20. stoleti. Cerveny Kostelec 2010, 107.

2 Pierre Bourdieu: Pravidla uméni. Vznik a struktura literdrniho pole. Brno 2010, 282.

3 George Dickie: Co je uméni? Institucionalni analyza. In: Kulka/Ciporanov 2010, 122.

4 Dickie 2010, 120.
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nazval své ready-mades uméleckymi pfedméty, upozorioval na proces udélovani statusu
uméni, ktery do té doby ,,dfimal ve stinu®

Teze angloamerickych teoretiki uméni byly pozdéji podrobeny kritickému zhodno-
ceni z pera Richarda Wollheima, ktery se tématu institucionalni definice uméni vénoval
ve své knize Art and Its Objects (1968; 2. doplnéné vydani 1980).> Wollheim analyzoval
Dickieho teorii z hlediska vztahu mezi procedurou udélovani statusu uméleckého dila
a témi, kdo tento status udéluji. Zatimco Dickie se zabyva predevs$im onim aktem, kdy se
artefakt stava uméleckym dilem, Wollheim jednoduse upozortiuje na jeho vratkou, z lid-
skych jedinct slozenou zakladnu. Poukazuje na fakt, ze zastupci svéta uméni musi mit
pro své jedndni dobré dtivody, aviak takova podminka neni zminéna v piivodni Dickieho
definici a bez ni ztrdci status na své relevanci.® Na cirkularitu Dickieho definice, ktera
zaroven stoji na kompetencich zastupci svéta umeéni a s nimi i pada, poukazoval ve svém
komentafi také Denis Ciporanov,” ktery v souc¢asné dobé vyucuje estetiku na Filozofické
fakulté Jihoceské univerzity v Ceskych Budéjovicich.

Vsechny tyto teoretické texty pripravovaly na sklonku 60. let Zivnou piidu pro umé-
lecka dila, ktera explicitné kritizovala institucionalni systém a jeho mocenskou strukturu.
Umélci rozebirali jak instituciondlni podstatu uméleckého dila, tedy fakt, Ze dilo se stava
uméleckym dilem pravé diky ramci svéta uméni, tak mocenské autority, jimiz disponuji
feditelé ¢i spravni rady galerijnich a muzejnich instituci. Neslo v prvé fadé o jejich zrude-
ni, jako spiSe o poukdzani na né a o analyzu jejich ¢innosti. Tomu je v8ak vénovan oddil
o institucionalni kritice.

Co je institucionalni kritika

Institucionalni kritika je - zjednodusené feceno - kritika obsazena v dilech, jejichz
hlavnim cilem je pfezkoumani a zviditelnéni struktur a néstroju, které pouzivaji instituce
ke svému fungovani a pisobeni. Je uzce spojena s prvotni myslenkou vzniku muzei a s in-
stitucionalni definici uméni, jez byla aktudlni predevsim v 60. a 70. letech na Zapadé.
Ackoliv je instituce vétsinou spjata s konkrétnim fyzickym umisténim, tedy s néjakou
budovou - v nagem pripadé s muzeem ¢i galerii -, v roz$ifeném vyznamu se instituci
stavaji vSichni aktéfi svéta uméni. Samotnou instituci tak maze byt umélecké dilo, umélec
¢i umélkyngé, teoretik ¢i teoreticka nebo historik ¢i historicka umeéni, muaze jim byt kura-
tor ¢i kuratorka expozice, nakladatelstvi vydavajici knihy o uméni, sbératel ¢i sbératelka,
tedy vse, co se svétem uméni uzce souvisi a ma potencialni moc rozhodovat, co uméni
je a neni. Protoze je vak takové rozdéleni ptili§ obecné a v podstaté jej nelze definovat,
umélci pracujici v ramci instituciondlni kritiky se zaméfuji pfevazné na struktury moci
a vlivu, které stoji v pozadi fungovani vefejnych instituci typu muzea ¢i galerie nebo
jsou piimo ovladany konkrétnimi osobami, jakymi je napfiklad feditel nebo reditelka

5 Denis Ciporanov: Reakce na institucionalismus. In: Kulka/Ciporanov 2010, 163.

6 Richard Wollheim: Instituciondlni definice uméni. In: Kulka/Ciporanov 2010, 167-174.

7" Vice viz Denis Ciporanov: Uméni jako instituce. Komentar k teorii George Dickieho. Aluze 2, 2008,
71-80. Dostupné z: http://www.aluze.cz/2008_02/08_studie_dickie_komentar.pdf, vyhledano 8. 4.
2014.

267



¢i spravni rada muzea. Dila institucionalni kritiky se neprojevuji vzdy pfimo a oteviené¢
kriticky, ¢asto spise odhaluji neviditelné podpéry a upozornuji na né.

Fakticky vznik institucionalni kritiky je tradi¢né spjat s rozvojem minimalistického
sochafstvi v 60. letech v USA. Linii intervenci kritizujicich galerijni praktiky lze v§ak
vztdhnout uz k Marcelu Duchampovi, jeho ready-mades, a odtud ji potom vést k dadai-
stickym akcim a textéim situacionistd z 50. let.

Duchampovy ready-mades urcité zménily povahu samotného uméni a nastinily radu
otazek, jez vyzyvaji k posouzeni tradi¢nich métitek hodnoceni uméleckych dél. Odmit-
nuti konvenci bylo v§ak mnohem obecnéjsi (a také radikalnéjsi), nez jak tomu bylo o pa-
desat let pozdéji. Dadaismus v podstaté cilil na vse, co bylo spojeno se star$im uménim,
at uz na konvencni spolecensky vkus, na instituce, tradice ¢i na obvyklé techniky zobra-
zovani. Pokud dadaisté poukazovali na institucionalizaci uméni, situacionisté na to odpo-
védéli radikalizaci avantgardni pfedstavy o spojeni uméni a zivota. Navody na vytvareni
nezvyklych situaci poukazovaly vidy na prostor mimo instituce, zaroven podobné jako
dadaisté usilovali i situacionisté o vychyleni pfevladajicich estetickych prvki. Své akce
véak vétsinou neadresovali konkrétné a nezabyvali se skrytymi strukturami uméleckych
instituci.

Na jednu stranu tedy instituciondlni kritika vyrostla bytostné z avantgardy, na druhou
stranu odpovida na pozadavky své doby. A to pravé tim, Ze jiz pfedznamenava postmo-
dernu. Jak o tom pise Nicolas Bourriaud v Gvodu ke své knize Vztahovd estetika,® kde
parafrazuje myslenky Jeana-Francoise Lyotarda, postmoderna se soustfedi vice na pri-
tomny svét, ktery obyva, nez na budovani ideji. ,,Jinymi slovy, dila si jiZ nekladou za cil
vytvdfet imagindrni ¢i utopickou realitu, ale konstituovat zpiisoby existence ¢i modely cho-
vdni uvnitt existujici reality, bez ohledu na umélcovo méritko.“® Jednoduse feceno, insti-
tucionalni kritika se soustfedi na to, co je ted a tady.

Pocatek institucionalni kritiky je tedy spise spletita cesta vedouci napti¢ celym 20. sto-
letim, jeZ vice nez o samostatném hnuti vypovida o vytvareni podkapitol jednotlivych
avantgard. Tuto situaci pomérné dobre ilustruje tizka spojitost s konceptudlnim uménim
a s minimalismem. Instituciondlni kritika se v $ir§im kontextu fadi do proudu neoavant-
gardnich navrati, jak o tom Hal Foster referuje ve svém znamém textu Co je nového na
neoavantgardé?'® Navratd proto, Ze institucionalni kritika, jak jsem jiz zminila, v nékte-
rych tradicich navazuje na avantgardni hnuti, jakymi byly dadaismus, konstruktivismus
a surrealismus. Jejich predstavitelé usilovali o negaci autonomie uméni, kterd byla cha-
pana jako znak burzoazni spole¢nosti. Umélci institucionalni kritiky, jako Haacke, Asher,
Buren a Broodthaers, rozvinuli kritiku konvenci tradi¢nich médii (jak ji revolu¢ni hnuti
provadeéla) ,,do podoby zkoumdni instituce uméni, jejich percepénich, pozndvacich, struk-
turdlnich a diskursivnich parametri“!!

Cestu od Duchampova vlivu pies minimalismus nastinuje Benjamin H. D. Buchloh
ve svém textu Conceptual Art 1962-1969: From the Aesthetic of Administration to the

8 Kniha vysla poprvé ve Francii v roce 1998. Viz Nicolas Bourriaud: Lesthétique relationnelle. Dijon
1998.

9 Nicolas Bourriaud: Vztahova estetika. Umeélec 4, 2002, 86-91. Dostupné z: http://www.divus.cc/praha
/cs/article/relational-aesthetics-part-1, vyhledano 31. 3. 2014.

10 Hal Foster: Co je nového na neoavantgardé? Sesit pro uméni, teorii a pfibuzné zony 8, 2010, 58-84.

11 Foster 2010, 76.
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Critique of Institutions, ktery byl piivodné napsan v roce 1989 pro katalog vystavy ,,Lart
conceptuel: une perspective” v Musée d’art moderne v Pafizi a pozdéji otistén ve vlivném
Casopise October.!? Pocatky konceptudlniho uméni, které tvoti podhoubi pro instituci-
ondlni kritiku, vztahuje Buchloh ke kubismu a jeho praci s prvky jazyka ve vizualnim
uméni. Napjaté vztahy a prolinani strukturalistické analyzy jazyka a formalistniho zkou-
mani reprezentace jsou konceptudlnimu uméni vlastni. Zdrovent mu v extrémni formé
pomahaji zcela nahradit materidlni objekt a perceptudlni zkusenost lingvistickou definici,
a tim napadnout konven¢ni vlastnosti uméleckého objektu: jeho vizualitu, komodifika¢ni
funkci a tradi¢ni podoby jeho distribuce.!® Dulezité je, Ze konceptualni uméni, kubismus
a dadaismus oteviely dvete uméleckym dilim, ktera jiz neodpovidaji tradi¢nim funk-
cim uméni, jako byla reprezentace skrz ikonicky, indexikalni ¢i symbolicky vztah mezi
oznacovanym a oznacujicim (Arthur Danto mluvi o teorii uméni jako imitace), ale které
naopak vytvareji zcela nové objekty, které k zadnym situacim neodkazuji, nybrz nové
situace podnécuji. Nejedna se tedy o napodobu, ale o novou skute¢nost (podle Danta jde
zde o teorii uméni coby reality). Nejlepsim prikladem jsou pravé dila tzv. minimalistd.

Minimalisté se kromé samotné ontologie uméleckého dila zacali zabyvat také feno-
menologickym vztahem mezi divakem a dilem a jeho pohybem v prostoru. S postupnym
odhmotnovanim a konceptualizaci uméni jiz zacinalo byt patrné, Ze samotna existence
uméleckého dila nezavisi ani tolik na materialu, procesu, textute, ale pfedevs$im na vztahu
k divakovi a na kontextu, ve kterém se dilo a divdk nachazi.

Co se tyce vztahu mezi dilem a divakem, tradi¢né je s minimalistickymi instalacemi
spojovan text francouzského filozofa Maurice Merleau-Pontyho Fenomenologie vnimdni
z roku 1945. Jedna z jeho kli¢ovych tezi je, ze pfedmét je neoddélitelny od osoby, kterd
jej vnimd, a dilo nikdy neni jen samo sebou, jelikozZ stoji na druhé strané naseho pohle-
du, jenz mu ,,propujcuje lidskost“ (,,gaze ... which invests it with humanity*).!* Oboji,
vnimajici subjekt a vnimany objekt, jsou dva na sobé zavislé systémy. Merleau-Ponty ale
nepodporuje hegemonii zraku a zahrnuje do fenomenologie vnimani zkusenost celého
téla. Nase vnimani svéta je zavislé na naSem byti a zaroven nade byti je determinovano
tim, jak vnimame. Protoze nejsme schopni vystoupit ze svéta, ale jsme do néj plné vnore-
ni, nemuiZe byt ani nade vnimani nezavislé na kontextu, ve kterém se nachazime.

U Merleau-Pontyho hraje velkou roli primarni vijem. Nejdfive svét vnimame a pozdéji
jej analyzujeme. ,,Jak jsme videéli, byt télem znamend byt svdzdn s urcitym svétem. Nase télo
zprvu neni v prostoru, je bytim k prostoru.“'> Zasadni je pravé onen duraz na télo, které
zku$enost zakousi. Pravé télo a s nim spojené télesné vnimadni jsou motivy, které jsou
v Merleau-Pontyho filozofii silné akcentovany.

Merleau-Pontyho kniha Fenomenologie vnimdni byla do angli¢tiny pfeloZena v roce
1962; zahy byla prijata umélci a teoretiky ve snaze popsat nové estetické zkusenosti ply-
nouci z vahimani minimalistickych dél. Pfeklizkové tramy Roberta Morrise, kostky Carla
Andreho, zelezné desky Richarda Serry, plexisklové boxy Donalda Judda: to jsou dila

12 Julia Bryan-Wilson: A curriculum of Institutional Critique. In: Jonas Ekeberg (ed.): New Institutiona-
lism. Oslo 2003, 97.

13 Benjamin H. D. Buchloh: Conceptual Art 1962—-1969. From the Aesthetic of Administration to the
Critique of Institutions. October 55, 1990, 107.

4 Claire Bishop: Installation Art. A Critical History. London 2005, 50.

15 Maurice Merleau-Ponty: Fenomenologie vnimdni. Praha 2013, 193.
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vétsinou velmi jednoduchd, postavend piimo na podlahu galerie, neobsahujici zadny
déj. Navstévnik prochdzi mezi nimi, pfipadné na né mize i stoupnout (Carl Andre),
fyzicky kontakt je vyslovené vyzadovan. Divak, vnimatel, je postaven pred otazky o vzta-
zich mezi uméleckymi objekty a prostorem, ve kterém se nachazi, a do tohoto uskupeni
vstupuje jako neméné diilezita treti entita. Hal Foster nazyva tento posun novym zajmem
o télesnost, o snahu nové analyzovat percepci uméleckého dila.! To, co minimalismus
zéasti rozpracoval, dovedli jesté déle ve své analyze podminek divakovy percepce umélci
institucionalni kritiky.

Umeélecké dilo je vzdy jiz dopfedu oramovano konvencemi jazyka, diskurzu, tedy se
nachazi uvnitf jiz existujici institucionalni moci a aparatu ideologie a ekonomie. Dilo
bude vzdy mit ponékud jiny vyznam, pokud jej budeme mit doma nad krbem, nebo se
vypravime na tematickou vystavu do narodni galerie, ¢i jej spatfime na veletrhu uméni,
kde bude zatfazeno do zastupu znacné odlisnych predmétii. To vSechno jsou pomérné
zjevna fakta, jez v8ak pred Sedesatymi lety minulého stoleti nebyla pfili§ reflektovana.

Institucionalni kritika na Zapadé

Institucionalni kritika nabyvala béhem 70. let minulého stoleti na Zdpadé mnoha
podob. Souhrnné by se dalo fict, Ze prozkoumavala ideologické, socialni a ekonomic-
ké funkce uméleckého trhu, muzejnich instituci, jejich patront a dal$ich mechanismu
prodeje a vystavovani uméni. Umélci instituciondlni kritiky se zabyvali specifickym ar-
chitektonickym prostorem (Michael Asher), akvizi¢ni politikou a normotvornou funkci
muzejnich instituci (Marcel Broodthaers) a jejich financovanim (Hans Haacke). Pozdéjsi
generace instituciondlni kritiky ironizovala a tematizovala standardizované a konven¢ni
sité interpretaci (Andrea Fraser)!” a dlouhotrvajici systémy rasovych nesrovnalosti, které
muzejni a galerijni instituce podporuji a produkuji (Fred Wilson)!8.1?

Dila institucionalni kritiky se nesnazi jen upozornit na konzervativni roli muzei jako
opatrovniki uméni, ale spiSe povzbuzuji divdka v jeho uvédomeéni si institucionalni au-
tority v otazce samotné podstaty uméleckého dila a jeji moci ménit vyznamy a smysly.
Zaroven umeélci tohoto proudu usiluji o vtaZeni procest a praktik vystavovani a sbirani
exponati do mnohem $ir$iho sociokulturniho kontextu. Nikdy si ale nekladou za cil
podobné radikalni celospolecenské promény jako situacionisté. Jejich projevy a prani
jsou umirnénéjsi. Nejlépe to bude vidét na konkrétnich pocinech umélcii fazenych do
institucionalni kritiky.

16 Hal Foster: Return of the Real. The Avant-garde at the End of the Century. Cambridge 1996, 43.

17" Andrea Fraser se instituciondlni kritikou zabyvala nejen ve své vlastni umélecké praxi, ale také teore-
ticky. V roce 2005 publikovala v ¢asopise Artforum zasadni stat pod nazvem From the Critique of Insti-
tutions to an Institution of Critique. In: Artforum 44, 2005, 278-283. Zde se zabyva predevsim vznikem
terminu institucionalni kritika a postupnou institucionalizaci tohoto uméleckého proudu. Pfezkouma-
ni tohoto posledniho aspektu se vénoval jiz dfive James Meyer, ktery v roce 1993 usporadal pro Ame-
rican Fine Arts gallery v newyorském SoHo vystavu ,, What Happened to the Institutional Critique?“.

18 Je vhodné zde zminit alespon nejslavnéj$i Wilsonovu intervenci do galerijnich praktik, tedy jeho
projekt Mining the Museum, ktery se konal v letech 1992-1993 v expozici Maryland Historical Society
v Baltimoru. Wilson zde uchopil samotny aspekt vybéru vystavenych dél a podiidil je kritice vyply-
vajici z postkolonidlni teorie.

19 Bryan-Wilson 2003, 91.
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Jednim z inicia¢nich umélct pracujicich s myslenkou institucionalni kritiky v 60. le-
tech byl Hans Haacke, jehoz Kondenzacni kostka, pochazejici z rozmezi let 1963-1965,
vychazela nejen z estetiky minimalismu, ale zdroven svou metafori¢nosti poukazovala na
vnéjsi predpoklady uméni, tedy na fakt, ze uspéch kondenzace uvnitt kostky je zavisly na
teplotnich podminkach, které muzejni prostory poskytuji. Haackeho stézejni dila vSak
uzce souvisela predevsim s politickou a spolecenskou situaci v Evropé a USA na konci
60. let. V galeriich jako MoMA ,vystavil“ interaktivni dotaznik, nabadajici navstévniky
k vysloveni svého nazoru k volbé Nelsona Rockefellera guvernérem statu New York. Na
pocatku 70. letech chystal vystavu Shapolsky et al. Manhattan Real Estate Holdings, A Re-
al-Time Social System, as of May 1, 1971 do Guggenheimova muzea, kterd v§ak neprosla
cenzurou. Haacke témito projekty explicitné upozorioval na zdanlivou neutralitu muzei
a galerii a na uzké vztahy mezi vlivnymi ¢leny spravni rad, soukromniky a politiky.

Dal$im neméné dtilezitym umélcem institucionalni kritiky byl zajisté Marcel Brood-
thaers, jehoZ touha pochopit mocenské struktury muzea vedla k zaloZeni vlastniho fiktiv-
niho muzea. Na podzim roku 1968 otevtel vlastni Musée dArt Moderne, Département des
Aigles, Section XIX¢ siécle v ptizemi svého domu. Hosté pozvani na otevieni muzea mohli
spatfit expozici sestavenou z mnoha prazdnych dfevénych beden uréenych pro prepravu
ktehkych objekti, pohledi slavnych francouzskych maleb prilepenych na sténu a venku
stojici prazdnou dodavku, jez blokovala vyhled z okna pokoje. Neni snad tfeba podoty-
kat, Ze muzeum zadné skutecné sbirky nemélo. Béhem ¢tyf let zménilo nékolikrat misto,
avroce 1970 se jej z divodu idajného bankrotu snazil Broodthaers dokonce prodat. Pra-
vé fakt fiktivnosti vznasi podle Broodthaerse $irsi otdzky na uméni jako klam, podvod,
a zaroven se snazi vnést svétlo do mechanismt uméni, uméleckého zivota a spole¢nosti.

Struc¢né je tfeba zminit také Daniela Burena, ktery svymi barevnymi a geometricky
jednoduse pojatymi tisky, casto tvofenymi ¢ernobilymi pruhy nebo barevnymi obdél-
niky, do dneska nabourava tradi¢ni vystavovani obrazového materilu v galeriich a mu-
zeich. V roce 1971 umistil do atria Guggenheimova muzea v New Yorku obfi pruhované
platno, které prostor mezi jednotlivymi patry rozdélovalo na dvé ¢ésti. Platno mélo byt
soucasti velké vystavy minimalismu, na zadost nékterych vystavujicich vSak muselo byt
odstranéno, nebot prili§ narusovalo vnimani ostatnich dél. V roce 2014 zase pripravil pro
Muzeum moderniho a sou¢asného uméni ve Strasburku vyraznou barevnou intervenci,
ktera pracovala s monumentalni prosklenou fasidou budovy.

Poslednim umélcem, ktery pracuje nejvyraznéji se samotnym galerijnim prostorem,
je Michael Asher, jenz se do vytvarného provozu zapojil na sklonku 60. let, kdy zacal
prestavovat prostory malych galerii. Jeho specifickou ¢innosti nebylo vytvareni novych
objekti, jako to délali Buren, Haacke nebo Broodthaers, nybrz vyvijel strategii situa-
cionistické estetiky, kterd odmitala participovat na praktikach galerijniho aparatu, ale
spise odhalovala fyzické podminky jeho existence. Jeho tvorba byla radikalni ve smyslu
naprosté pomijivosti a vytrvalé kritiky, ktera analyzovala podminky estetické produkce
a recepce pri kazdém vstoupeni do galerijniho prostoru.?’

Prvni instalace, kdy Asher do galerie nic nepfinesl, nybrz pracoval s hmotou mistnosti,
se udala na podzim roku 1969 v Seattle Art Museum Pavilion. Hlavnim prvkem vystavy

20 Benjamin H. D. Buchloh: Editor’s Note. In: Michael Asher: Writings 1973-1983 on Works 1969-1979.
Halifax/Los Angeles, 1983, vii.
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byl samotny prostor muzea. Asher dostal jednu mistnost, kterou rozdélil pridavnymi
zdmi a prostor tak vyrazné zmensil. Polozil tak navstévnikovi otazku, zda se prostor
sam o sobé miiZe stat objektem pozorovani. Vytvoril uzavieny prostor uprostfed jiného
uzavieného prostoru, aby tak na tento aspekt galerijni instituce poukazal. Pro Ashera
nejsou zdi jen neviditelnou podporou, ale jsou objektem samy o sobé stejné jako dila na
né povésend. Asher analyzuje samotnou specifi¢nost socharského média tim, Ze vytvari
prostory jako sochy. Vyzyva konvencni kategorie uméni a zaroven vraci divdkovi jeho
vlastni télo a prozivani, které se snazi galerijni instituce normalizovat.

Dalo by se tedy fici, Ze Michael Asher pracuje na podobném principu jako situaci-
onisté v padesdtych letech. Ti si v8imli, Ze idealni myslenka osvicenstvi nedovedla ¢lo-
véka k vytouzené emancipaci, ale naopak vytvorila nastroje (instituce), témi jej svdzala
a normalizovala jeho vnimani, chovani, touhy, pohyb a esteticky prozitek. Situacionisté
usilovali o revoluci kazdodenniho Zivota a aby se vyhnuli pojeti kultury, ktera sice ,,re-
flektuje, ale zdroveni pfedznamendvd moznosti organizace Zivota v dané spolecnosti;?!
ustanovili vlastni strategie, které se zaméfovaly na vytvareni specifickych situaci.?? Zu-
stava otazkou, zda Asher znal situacionistickou strategii détournement. Pravdou vsak je,
ze jeji definice o odkryvani ideologického statutu umélecké formy a pfemeéna jeji funkce
pro politické pouziti?® se velmi blizi vlastnostem Asherovych instalaci. ,,Situacionistickd
internaciondla hldsd odklanéni existujicich uméleckych dél s cilem vrdtit do ,kazZdodenniho
Zivota vdseni® a uptednostiiuje vytvdteni Zitych situaci na vikor vyroby dél, kterd jen pod-
poruji rozdélent lidstva na aktivni aktéry a pouhé divdky existence.“?* Stejny postup lze
aplikovat i na Asherovy strategie pfeménovani galerijniho prostoru.

V roce 1974 v Claire Copley Gallery v Los Angeles zasel Asher v odkryvani skrytych
podpor galerijnich instituci nejdal.2> Galerii nechal viceméné nezménénu, jen dal od-
stranit sténu, které oddélovala vystavni prostor od provozni kancelafe. V podstaté tak
»vystavil“ samotné pracovniky, kteti i nadale v kancelafi vykonavali své funkce. Galerijni
personal si tak uvédomoval vlastni praci galerie a divak si byl mnohem vice védom své-
ho statutu divaka. Asher zde nejen ,,odhalil“ jadro fungovani galerijni instituce, ale také
objektivizoval samotnou ekonomickou podstatu uméleckého dila. Doved] tak snazeni
Marcela Broodthaerse, ale také Hanse Haackeho, k dokonalosti (a zarover cely instituci-
onalni systém trefné ironizoval).

Institucionalni kritika v ¢eskoslovenském vytvarném kontextu

Revolu¢ni napéti, které z¢asti stoji za vznikem institucionalni kritiky a jez rozpohy-
bovalo uméleckou reflexi galerijniho prostoru ve svété, bylo na konci 60. let pfitom-

21 Vétu napsal v roce 1957 Guy Debord. In: Hal Foster (ed.): Uméni po roce 1900. Modernismus, antimo-
dernismus, postmodernismus. Praha 2007, 394.

22 Nejzndméj$imi situacionistickymi kulturnimi strategiemi jsou tzv. dérive, unéseni proudem ¢i kolisd-

ni, a détournement, vychyleni jiz existujicich estetickych prvki ¢i jednoduse odklanéni, jak o tom pise

Nicolas Bourriaud ve své knize Postprodukce.

Foster 2007, 395.

24 Nicolas Bourriaud: Postprodukce. Kultura jako scéndr. Jak uméni nové programuje soucasny svét. Praha

2004, 28.

Asher 1983, 95-100.
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no i v Ceskoslovensku. Roky predchdzejici sovétské invazi v srpnu 1968 znamenaly pro
mnoho umélcti dobu tviiréi svobody a rozvoje, ackoliv pro samotny oficidlni vystavni
systém v Ceskoslovensku se toho ptili§ nezménilo.

O umélecké situaci v povale¢ném Ceskoslovensku pise Marie Klimesova v katalogu
k vystavé Spici mésto, kterou pro 54. ro¢nik benatského biendle v roce 2011 ptipravil Do-
minik Lang. Marie Klime$ova do popiedi klade pfedeviim ideologicky natlak a kulturni
upadek se ztratou kontextu, ktery vedl k dlouhym letiim nehybnosti na domaci scéné.26
K urcitému rozpohybovani sice doslo v roce 1958 diky uspéchu ¢eskoslovenského pavilo-
nu v Bruselu, dobu tviiréi euforie vSak zahy prekvapila tuhd normaliza¢niléta po srpnové
invazi v roce 1968.

Na jednu stranu lze s Klimesovou souhlasit, jelikoZ pro oficidlni produkci znamenala
normaliza¢ni 1éta postupny utlum, nebyla by vsak pravda, pokud bychom z toho vyvo-
dili, ze vyvoj soucasného a progresivniho umeéni se odehraval pouze na Zapadé. Zalezi
totiz, z jakého pohledu na uméni Vychodu hledime. To, Ze se konceptudlni uméni a jemu
podobné formy vytvarné tvorby rozvijely pouze na Zapadé, je pouhym vysledkem za-
padnich déjin uméni. Abychom v3ak byli schopni vytvorit uplny obraz vyvojovych linii
déjin uméni (coz samozfejmé neni v idealni podobé nikdy mozné), je tfeba odhlédnout
od monocentralniho pohledu, ktery ¢asto prevazuje, a pfiznat si, Ze se vyvoj ,odohrdva
nielen plurdlne viacerymi vyvojovymi pridmi, ale aj cez viaceré regiondlne centrd, navyse
samotnd identita jednotlivych regionov sa historicky meni a centrd se neustdle presiivajui,“?’
jak piSe Jan Bakos.

O ur¢ité historiografické kolonializaci Vychodu se zminuje i Hans Belting: ,,Pferusend
moderna v zemich jako Rusko, o jejiz avantgardé se néjaky éas mluvilo i na Zdpadeé, pod-
porovala omyl, Ze se moderna konala pouze na Zdpadé, jako by nebyla na Vychodé usta-
viéné potlacovina, pricemz v jednotlivych vychodoevropskych zemich byl casovy priibéh
zpravidla velice rozdilny. V této oblasti se moderna vZdy zdhy stala neoficidlni kulturou,
a proto byla jako ilegdlni hnuti oloupena jak o ptislusné instituce, tak i o vefejnost. (...)
Viibec nevime, jak moc jsme Vychod zastitovali zdpadoevropskym obrazem déjin, v némz
i staré uméni je ryze zdpadni a v némz existuji pouze jen jedny déjiny uméni, jez Vychod vy-
Tucuji.“>8

Dtikazem Beltingova tvrzeni mizou byt pravé publikace a ¢lanky, které vychazely
od pocatku 90. let a byly zaméfeny na konceptudlni umeéni. Jak jiz podotyka v kapitole
»Konceptudlni uméni mezi teorii uméni a kritikou systému® ve své knize Ve stinu Jalty
Piotr Piotrowski, v Buchlohové textu Conceptual Art 1962-1969 nenajdeme jediny od-
kaz k uméni vytvorenému v regionu. Stejné tak antologie textl o konceptudlnim uméni,
kterou editovali Alexander Alberro a Blake Stimson (2000),2° neobsahuje zadny text od
vychodoevropského konceptualniho umélce. Castecné tento fakt nahradila o devét let
pozdéji antologie od stejnych autort, kterd cilila pfimo na institucionalni kritiku a jiz se

26 Karel Cisaf / Yvona Ferencovd / Marie Klime$ova / Tomas Pospiszyl: Dominik Lang - Spici mésto =
Dominik Lang - The sleeping city (kat. vyst.). Praha 2011.

27 Jan Bako$: Region, periféria a umeleckohistoricky vyvoj. In: Jiti Sev¢ik (ed.): Ceské umeéni 1980-2010.
Texty a dokumenty. Praha 2011, 272.

28 Hans Belting: Evropa. Zapad a Vychod v rozstépeni déjin uméni. In: Sevéik 2011, 285.

29 Alexander Alberro / Blake Stimson (ed.): Conceptual Art. A Critical Anthology. Cambridge 2000.
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vénovala i nezapadnim autorim.?® V knize najdeme odkazy také na pociny jihoameric-
kych i vychodoevropskych umélct.

V 70. letech byl v Ceskoslovensku samoziejmé piistup k mezinirodnimu kontextu
a obecnéjsi spolecenské diskuzi z velké ¢asti uzavien. Nelze vSak tvrdit, Ze by uméni na
domaci scéné bylo néjakym zptsobem pozadu za Zdpadem, spise nabyvalo jinych po-
dob. Umélecky systém sice prakticky neexistoval, nebo jen ve velmi roztti§téné formeé,
tim padem ale pozbyl funkci vid¢i autority, ktera by rozhodovala o tom, co je uméni
a co ne. Svét uméni se zcela stahl do sebe a vytvarel vlastni instituce s vlastnimi pravidly.
Zminéné instituce se vuci oficialni kultufe vymezovaly pfedev$im formou. Co se tyce
akéniho uméni a performance, nasledovala domdci scéna tspé$né celosvétovou orientaci
k procesu a dematerializaci uméni. To, co v8ak ve svété tihlo k dekomodifikaci uméni, se
u nds vyznacovalo ,de-oficialitou®. Bylo nesmyslné bojovat proti trhu s uménim a eko-
nomickému vlivu na vznik uméleckych dél (jako o to usiloval Marcel Broodthaers ¢i
Michael Asher), protoze tato dila se jiz ze své podstaty nemohla stat pfedméty obchodu,
v Ceskoslovensku trh s uménim prakticky neexistoval.

Neoficidlni kulturu péstoval na doméci ptidé predev$im underground, jehoz ideologii
vytvarel v 70. letech do zna¢né miry Ivan Martin Jirous. Druhd kultura byla rozporuplna,
duchovni, a rozvijela existencidlni a groteskni formu vytvarného uméni. ,,Hnuti under-
groundu, stejné jako celd neoficidlni scéna, nezaujimalo oteviené politické postoje. Svoji
funkci spatiovalo ve vytvdfeni kultury urcené ke zméné Zivota, tj. kultury jako ndstroje
existencidlni revoluce.“3!

V antologii Ceské uméni 1938-1989 se jeji autoti Jiti Sev¢ik, Pavlina Morganové a Dag-
mar Dusgkovd v ramci popisu situace sedmdesatych let obraci na osobnost Jindticha Cha-
lupeckého a jeho text Uméni a transcendence. Autoti parafrazuji Chalupeckého ,,skepsi
z moderniho svéta a jeho zkaZeného umeéni, které neni schopné jit za obzor praktického
Zivota a otevfit se svému metafyzickému cili, transcendenci“3? Podle Chalupeckého je
svobodny jen ten umélec, ktery se plné vzdali systému, prostiedi galerie a vyjde ven do
ptirody, krajiny, do méstského prostoru. To, co se délo na Zapadé na konci 60. let, se poz-
déji zacalo vyskytovat i v Ceskoslovensku. Umélci opoustéli galerijni instituce a vytvéareli
site-specific instalace. Za vSechny jmenujme alesponl mutéjovickou chmelnici a Malo-
stranské dvorky ze zacatku 80. let. Tyto akce vSak nevypovidaly ani tak o skrytych a nor-
malizujicich strukturdch galerijnich instituci, jako spide o nesvobodnych pravidlech ve
vystavovani a kurdtorovani. Mysleni o uméni se stalo polem pro moralni a revolu¢ni ¢iny,
jak o tom svéd¢i Jirousovy a Havlovy texty. Umélecka forma byla zatiZena existencialnimi
vyznamy a jakékoliv konceptualni projevy byly z velké ¢asti vytlaceny ze scény. Kritika,
kterou razili Haacke, Broodthaers, Buren a Asher, zamérena na institucionalizaci uménti,
by se v ¢eskoslovenském prostifedi minula G¢inkem. Hugo Demartini tuto skute¢nost
trefné glosoval tim, ze prohlasil: ,,Bylo dobre, Ze Rusové ptisli. Jinak by se z nds vsech stali

30" Alexander Alberro / Blake Stimson (ed.): Institutional Critique. An Anthology of Artists’ Writings.
Cambridge/London 2009. . .

31 Pavlina Morganova / Dagmar Svato$ova / Jifi Sev¢ik (ed.): Ceské uméni 1938-1989. Programy, kritické
texty, dokumenty. Praha 2001, 339.

32 Ibidem.
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profesofi uméni a oficidlni umélci.“33 V Ceskoslovensku vznikla kuriézni situace, o které si
Zapad mohl nechat leda tak zdat. Umélci tvofili na zakladé vnitni potfeby, mimo jakéko-
liv struktury umeéleckého svéta, mimo trh a jeho tihnuti k trendéim. Paradoxné tak vzni-
kala dila mnohem svobodnéjsi a nezavislejsi na vnéjsich politickych podminkach. Uméni
bylo silné socializovano, vznikalo v intencich toho, co pozdéji francouzsky kritik Nicolas
Bourriaud nazval vztahovou estetikou. Dila tohoto proudu vytvarela socidlni prosttedi,
kde se divaci potkavali v ramci sdilené zku$enosti a mohli participovat na celkové akci.
Akéni uméni 70. let vyzyvalo divaky pravé ke spole¢nému prozivani a intersubjektivnim
zazitktim, stavali se tak z nich spiSe participanti nez navstévnici.

Existencidlni a humanistickou formu ceskoslovenského uméni Ize vysvétlit také po-
moci tezi Borise Groyse o moskevském konceptualismu. Podle néj neoficidlni umélci
bojovali proti oficidlnimu sovétskému uméni navratem k prozivané pritomnosti a k re-
alismu (v tom pravém slova smyslu). Spole¢nost v Sovétském svazu byla orientovana
smérem k budoucnosti, kompletné vnorena do vizi o $tastné a spole¢né sdilené budouc-
nosti, jez by zavrsila vse-sjednocujici komunisticky projekt. Prozivana pfitomnost byla
zapomenuta a podfizena budovani budoucnosti. Pravé proto moskevsti umélci (a patrné
je to predevsim v dilech predstaviteld soc-artu) usilovali o obraceni se k na$i soucasnosti.
Pohénéla je snaha vzdorovat utopistickym predstavam o budoucnosti, ke kterym komu-
nisticky systém tolik tih].3*

Groysova kniha ndm pomahd osvétlit také postaveni umélce, jez se zna¢né lisi-
lo na Zapadé a v zemich sovétského bloku. Zajem konceptudlniho uméni na Zapadé
v 60. a 70. letech se tocil kolem otazky ,,Co je umélecké dilo?“ Tim se umélci dostavali
k prezkoumavani samotného statutu umeéleckého dila a k potfebdm jej dematerializovat
a dekomodifikovat. Moskevsti konceptualisté se podle Groyse, jenz se v jejich kruzich
pohyboval, mnohem vice zabyvali otazkou ,Kdo je umélec?“3> V zdpadnim svété umeéni
je umélec vystudovany profesional, ktery si na Zivobyti vydélava prodejem a prezentaci
svych dél. Tito umélci jsou zavisli na systému svéta umeéni a jejich strukturach a vztazich
mezi kurdtory, sbérateli a teoretiky. Ale vSechny tyto prvky a vlivy byly na Vychodé irele-
vantni. Sovétsky neoficidlni umélec nemohl vystavovat v oficidlnich galeriich a muzeich
anemél piistup k uméleckému trhu a k médiim. Pokud chtél vytvarnik v Ceskoslovensku
vystavovat a oficidlné sva dila prodévat, musel byt registrovan v Ustfednim svazu &esko-
slovenskych vytvarnych umélct (50. 1éta), pozdéji pfejmenovaném na Svaz ceskosloven-
skych vytvarnych umélci (60. 1éta) a jesté pozdéji na Svaz ceskych vytvarnych umélct
(70. a 80. 1éta). Takovému clenstvi vSak bylo samoziejmé zapotiebi prizpusobit i formu
své tvorby. Nemélo proto prili§ vyznam ironizovat systém mecenasstvi, jako to délala
Andrea Fraser, nebo kritizovat instituce podobnym zptsobem jako Marcel Broodthaers.

Zatimco na Zapadé méla instituciondlni kritika podobu dél Haackeho, Burena, Brood-
thaerse, Ashera a dalSich, v ¢eskoslovenském vytvarném kontextu lze mluvit o jinych
formach, které se kriticky obracely na instituce a vladnouci autority. Pravé akce, které
probihaly mimo centra: na poli (Mutéjovice), ve stodole (Galerie H bratti Hila), na cha-
lupé (Malechov), v opukovém lomu (Pfedni Kopanina) ¢i ve frantiskdnském klastere

33 Piotr Piotrowski: In the Shadow of Yalta. Art and the Avant-garde in Eastern Europe 1945-1989. Lon-
don 2009, 248.

34 Boris Groys: History Becomes Form. Moscow Conceptualism. Cambridge/London 2010, 1-2.

35 Ibidem 11.
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(Hostinné) a jinde, 1ze vnimat jako intervence otevfené kritizujici nefungujici a repre-
sivni rezim. Nastrojem kritiky nemusela byt pfili§ ani samotnd dila, kterd se ¢asto obra-
cela k vnitfnimu prozivani autora, jako spise fakt zrodu svobodného ostrova uprostred
skomirajiciho instituciondlniho systému. Takové akce musely byt vzdy tajné a po pro-
zrazeni byly zpravidla okamzité zrudeny a zniceny. Tak tomu bylo v pfipadé chmelnice
u Mutéjovic nebo Malostranskych dvorkii. Dostavame se tak k paralele s dily Daniela
Burena nebo Hanse Haackeho, jejichz projekty byly ¢asto zakazany dfiv, nez se viibec
mobhly uskutecnit.

Akce s urcitym progresivnim a subverzivnim podtextem vsak probihaly také v ofi-
cialnich institucich. Pfikladem muzou byt naptiklad vystavy v Méstském kulturnim stre-
disku v Dobti8i nebo v Letohradku v Ostrové u Karlovych Vart.3¢ V Dobfisi probéhlo
nékolik vystav neoficidlnich umélcd, jejichz vystavena dila akcentovala probouzejici se
odpor vytvarnika proti rezimu. Vyznamnad role dobfi§ské vystavni siné vsak musela skon-
¢it v zari 1982 s vystavou Jifiho Sozanského, ktery zde prezentoval dokumentace z akci
v Mosté.>” Podobné tomu bylo v Letohradku Ostrov, kde byla po vystavé Olbrama Zoubka
propusténa jeji kuratorka Zdena Cepelédkova.3 Diilezity je pravé fakt, ze neslo o ,under-
groundové“ akce, nybrz o vystavy schvélené krajem. Pfesto se zde ¢asto vystavovala dila,
jez svou formou neodpovidala oficidlnimu proudu a dokonce skryté kritizovala rezim.

Je proto na zavér tieba Fici, Ze institucionalni kritiku Ize vnimat v daleko $irsich sou-
vislostech, nez je ¢asto prezentovano. V ruznych prostredich nabyva riznych podob,
coZ ji pravé umoznuje cilit na rozli¢na paradigmata. Zaroven jsem chtéla touto stati de-
monstrovat, Ze nelze zapadni uméni povazovat za pouhého tazného koné, ale spise za
konstrukt zapadnich déjin uméni, které napomohly k propasti mezi uménim Vychodu
a Zapadu.
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INSTITUTIONAL CRITIQUE IN WESTERN AND CZECHOSLOVAKIAN ART
INTHE 1960S AND 1970S

Summary

The text examines the notion of institutional critique and its various forms during the selected period.
The primary focus is on the essence of institutional critique, i.e. what formed it, and its manifestations.
The first part is a philosophical discourse on institutional definitions of art. This discussion was started
in the 1960s by Anglo-American art theoreticians Arthur Danto, George Dickie and Richard Wollheim.
Their ideas were important for an understanding of the expression art world and the conditions that
determine the existence of the artwork itself. The structures and motions in the background of the art
world played a crucial role in the emergence of institutional critique.

There follows an examination of the origin and development of specific art works. Works by Hans
Haacke, Marcel Broodthaers, Michael Asher and Daniel Buren are set in the flow of artistic movements
of the 20th Century. These artists developed a critique of the conventional forms of traditional media into
the exploring art institutions, their perceptual, cognitive, structural and discursive parameters. Specifi-
cally, they were engaged in critique of the architectural space (Michael Asher), in the acquisition policy
and normalizing function of art institutions (Marcel Broodthaers) and their funding (Hans Haacke).
Later generations of institutional critics ironized and thematised the conventional and standardized
forms of interpretation (Andrea Fraser) and long-lasting systems of racial discrepancies promoted and
produced by museums and gallery institutions (Fred Wilson).

The revolutionary tension which partly motivated the emergence of institutional critique and the
reflection of gallery space in the art world, also existed in Czechoslovakia in the late 1960s. The text
seeks to demonstrate that it is not be true to say that contemporary and progressive art forms occurred
exclusively in the West. We need to jettison the mono-central viewpoint of Western art history in order
to understand the various and different forms of critical art in the regions.

The next part analyses the difference between the status of the artist in the Western and Eastern art
worlds. Artists in Eastern Europe were unable to exhibit their works, many having little or no access to
the art market and the media. Hence in these circumstances, it makes no sense to criticize the system of
the art world because the artist could not participate in it. While art in the West strived for de-commod-
ification, artists in Eastern Europe tried to avoid official institutions and to de-officialize art itself. That
is why in the 1970s and 1980s, so many events in Czechoslovakia took place outside the centres. These
events were not critical in their external forms, rather in their location. They took place outside the city -
in fields (Mut&jovice), in a barn (Gallery H in Kostelec nad Cernymi lesy), in cottages (Malechov), in
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a marlstone quarry (Pfedni Kopanina), in a Franciscan monastery (Hostinné) and elsewhere. The tool of
criticism would not be the artwork itself, since this often reflected the inner experience of the author, so
much as the birth of a free island in the middle of a languishing institutional system. Such events always

had to be kept secret and, upon discovery, immediately cancelled and destroyed.
In conclusion these matters serve to demonstrate the importance of considering the notion of insti-
tutional critique from a broader point of view and the dangers of entrapment in a narrowly-defined and

limited concept of Western art history.
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