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ABSTRACT

Julius Koller and Art Archive

This paper deals with the topic of artist’s archive with an emphasis on Julius Koller’s ar-
chive. It concerns with the broader discursive frames of archives understanding and
its specific framework within the art production. It reveals Koller’s archive practices as
a whole with his conceptual work included, as well as they are put in the context of self-
historicizing practices, that are typical for the former Eastern Bloc situation. It illustrates
similar strategies in the work of the IRWIN group, Museum of American Art in Berlin,
Lia Perjovschi, J. H. Kocman, KwieKulik, Artpool Art Research Center, Tamds St. Auby
and Ilja Kabakov. Their artistic practice constists of selfdocumentation and self-adminis-
tration that serves to draft some kind of the para-institution due to lack of independent
platforms for presenting visual art not necessarily bound to official doctrine of social
realism. This activity turns out to possess substantial power to become effective subver-
sive tacticts within the existing system. In the last part, the anthropological matter of the
archive as a mind-map is discussed in a new relation to memory, from the photomontage,
through The Mnemosyne Atlas and an imaginary museum of Aby Warburg to the Ger-
hard Richter’s Atlas. It provides another possibility how to grasp the phenomenom of art
archive in the framework of visuality of modernity.

Keywords: Julius Koller; archive; conceptual art; Slovakia

VoIné narabanie s archivmi, oklie§tované réznymi terminologickymi skatulkami, sa
uz od deviatdesiatych rokov minulého storocia stalo institucionalizovanou umeleckou
praxou. Najcastejsie sa asi hovori o archivnom impulze, historiografickom alebo doku-
mentaristickom obrate.

Je opravnené skonstatovat, Ze tento silny prud orientovany na archivne tendencie v po-
slednych dvadsiatich rokoch ¢asto vyvolava v obecnom povedomi kultirnej obce naladu
akejsi kliSeovistosti, aZ prepranosti. Je to viak pre nas adekvatny argument rezignovat na
hladanie novych otazok a spojitosti? Vychodiskom zodpovednej umeleckohistorickej pra-
ce by mal byt postoj, ktory priznava, ze kazdé umelecké dielo musi byt vzdy znovuobjavené.

Rozbuskou vieobecného zaujmu o archiv Juliusa Kollera bola vystava kuratorovana
Tomasom Pospiszylom, ktora sa uskutocnila v roku 2012 v prazskej galérii Tranzitdisplay
s na prvy pohlad hmlistym nazvom Julius Koller: Badatelna. ISlo o prezentaciu jednej
Casti korpusu z dovtedy nie az tak znamej Kollerovej archivnej ¢innosti. Ten priblizne

* Text je upravenou podobou bakaléiské diplomové prace, kterd vznikla v Ustavu pro déjiny uméni
Filozofické fakulty Univerzity Karlovy v Praze pod vedenim prof. Vojtécha Lahody.
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od Sestdesiatych rokov minulého storocia zbieral rézne publikacie, vystrizky z ¢asopisov,
pohladnice, ktoré doplnoval vlastnymi pozndmkami, kresbami alebo ich adjustoval na
podkladovy papier.

Koller je dnes uz etablovanym umelcom i za slovenskymi hranicami, jednym z najoso-
bitejsich priekopnikov konceptudlneho umenia, a prave toto stretnutie s jeho neznamou
strankou osobnosti je nadmieru impozantné. Problém archivu ako aktivnej zlozky sa
navracia zadnymi vratkami. Ako sa vyrovnat s takymto druhom umeleckého materialu?
Je opravnené ho vdbec oznacovat za ,,umelecky*?

Ohniskom tohto textu bude teda to, ¢o z pragmatickych dévodov nazyvam ,,umelec-
ky archiv®. Nie je to naservirovany termin, ktorého imyslom je demonstracia apriornej
pozicie umeleckého artefaktu, ale ide mi skor o diverzifikaciu archivov budovanych ¢i
uz individualne alebo kolektivne z umeleckej pozicie, ¢i uz ako hlavny alebo vedlajsi
produkt vlastnej tvorby.

Cielom préce teda nebude sizyfovské hladanie odpovede na naivnu otazku: ,,¢i archiv
Juliusa Kollera je vdbec umenim, ale predovsetkym skrze hladanie afintit a diskrepancii
s inymi formami archivov preskiimavat ramce a vlastné hranice vyznamovych $truktur,
ktoré sa nevyhnutne dotykaju aj zdkladov st¢asného teoretického diskurzu, skrze ktory
nazerame (nielen) na sicasnt umeleckd produkciu.

V prvej fazi povazujem za délezité priblizit kli¢ovy pojem archivu, jeho ohybny
diskurzivny rdmec a predovsetkym odtiene, ktoré nadobuda v $pecifickom vymedzeni
»umeleckého archivu®. K porozumeniu tohto problému je délezita Struktdra a tématické
rozprestrenie archivu Juliusa Kollera v kontexte umelcovej konceptualnej tvorby, ktort
nie je mozné bezprizorne amputovat.

V dalsiej ¢asti sa budem venovat problematike seba-historizacie a paralelnej institucie,
ktora je akymsi vyustenim Kollerovej archivacnej ¢innosti. Tento kontextudlny ramec sa
budem snazit objasnit na niekolko inych prikladoch archivaénych umeleckych pristupov,
typickych skor pre zeme byvalého vychodného bloku.

Okrem seba-historiza¢ného aspektu archivu povazujem za podstatné upozornit na
jeho antropologickt dimenziu $pecifického vizudlneho mapovania, ktoré v novom re-
zime modernistickej spolo¢nosti nadobuda zvlastny vztah k obecne zdiefanej pamati.
Predstavujem tu jednu liniu skrze projekty ako Mnémosyné Abyho Warburga alebo Ima-
gindrne miizeum André Malrauxa az ku Gerhardovi Richterovi.

Archiv

Zéakladnym teoretickym ndstrojom je pojem ,archivu®, pojem, ktory je implicitny
polu, v ktorom sa v ramci nasho odborného, dnes uz interdisciplinarneho zaberu bezne
pohybujeme. Pri umeleckohistorickom badani sa stava zakladnym a inicia¢nym instru-
mentom tématického prieskumu. Z hladiska méjho zdujmu sa postivam k skimani vlast-
nych predpokladov a charakteru archivu. Archiv ako obecne rozéireny teoreticky pred-
met v§ak u mnohych badatelov nadobtida nesmierne réznorodu povahu. Tato vyzva nas
teda zvadza k teoretickej ivodnej vlozke naznacenia zdkladnych diskurzivnych ramcov
ambivalentného ponatia archivu a na¢rtnutiu moznych odtieniov, ktoré méze nadobudat
v nasom vymedzeni ,,umeleckého archivu®
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Slovo ,,archiv® sa ustalilo z franctzskeho larchive. M4 zéklad ako va¢sina odbornych
pojmov v latinc¢ine, konkrétne v slove archivum alebo archium, ktoré je zas odvodené od
gréckeho archeion znaciacim ,,dom vlady*. V starovekom Grécku to bolo miesto, kde naj-
vy$$i uradnici archons spravovali a zhromazdovali dradné listiny, ale taktiez disponovali
hermeneutickymi pravamocami — mohli archiv interpretovat.! Ak by sme chceli ist po
etymologickej linii dalej, v hlbsiej rovine pojem vychadza este z arché — nestice vyznam
prvopociatku, pévodu alebo vlady.?

Archiv moéze teda oznacovat fyzické miesto, budovu, v ktorej st ulozené archivne
materidly — verejné alebo privatne zdznamy ako kore$pondencia, protokoly, fotografie,
denniky alebo iné dokumenty, ktoré si povazované za historicky vyznamné a cenné,
a vyzaduji preto uchovanie a ochranu v ramci konstituovania obecne zdielanej pamite.
Na druhej strane moze odkazovat k archivu ako k institucii, ktord sa ukaze s nastupom
Strukturalizmu a dekonstrukcie ako problematicka.

Uz v tomto etymologickom odkryvani je rozpoznatelné, akym spdsobom je samotné
ukotvenie archivu prepojené so $ir§simi mocenskymi a politickymi $truktiarami.

Ponatie archivu v 19. storo¢i sa zakotvilo v logike rozvijajiceho sa pozitivizmu prah-
niceho po vSeobecnej objektivizacii a v istej miere i fetisizacii linedarneho ¢asu. Zrodil
sa ako modernisticky sen totalnej kontroly a v§eobjimajicej discipliny administracie,
ako obrovsky kabinet skuto¢nosti spravovany racionalitou. Pozitivistické 19. storocie ho
ustanovilo ako pevné podlozie ¢i tlozisko nezdolnych faktov, od ktorého sa ma odvijat
»objektivny pribeh historie.

Tieto metanarativy su dnes uz davno prekonané, predovsetkym vdaka prenikavej
analyze, ktoru rozpracoval Michel Foucault v najsldvnejsej praci tohto typu — Archeold-
gia vedenia. V nej nechape pojem archivu ako stthrn historicky délezitych dokumentov
tvoriacich ur¢ity diskurz ani institiicie na to uréené, ale ze ,,archiv je predovsetkym zdkon
toho, ¢o moze byt povedané, systém, ktory viddne zjavovanim sa vypovedi ako singuldrnych
udalosti. Ale archiv je tiez tym, co spdsobuje, Ze sa vSetky tieto povedané zlozky nehromadia
donekonecna v amorfnej mnohosti, Ze sa uz viac nevpisujii do nepreruSovanej linearity,
a nemiznii len vdaka nahodilym vonkajsim nehoddm, ale Ze sa zoskupujii do réznych tva-
rov, Ze sa navzdjom skladajii do réznych vztahov“ a archiv je teda tym, ,,¢o definuje modus
uskutocnenia vypovedi-veci, je systémom jeho fungovania“3Archiv uz jednoducho nie je
ani gramatikou abstraktnych pravidiel alebo puhym skladiskom informadcii, ale skor je
gramatikou ¢i modelom, ktorého pravidla konstituuji samych seba spolo¢ne so spravou,
ktoru poméhajt formulovat.

Zda sa, Ze takyto typ porozumenia viac odpoveda tomu, ako mozno uchopit vztah ale-
bo pouzivanie archivov v ramci umeleckej produkcie v dvadsiatom storo¢i. Jacques De-
rrida nabural dalsi aspekt konstitutivnej vlastnosti archivu — ako pamite. V texte Archive
Fever: A Freudian Impression* sa vracia k Freudovej psychoanalytickej analyze archivu
ako forme zdpisu v korelacii s paméatou. Derrida tvrdi, Ze archiv nikdy nebude pama-

1 Jacques Derrida: Archive Fever. A Freudian Impression. Diacritics 25, 1995, 10.

2 Karl Lydén: Archiv. In: Vit Havrdnek / Zbynék Baladran / Véra Krej¢ova (ed.): Atlas transformace.
Praha 2009.

3 Michel Foucault: Archeologie védeni. Praha 2002, 198.

4 Derrida 1995.
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tou, ani anamnézou, ani spontannou zivou skusenostou ako tvrdi napriklad Groys,” ale
akymsi priestorom uskuto¢nenia destruktivneho pudu ¢i pudu smrti, ktory sa maskuje
v nutkavom opakovani. Vytvara erotické simulakrum, masky zvodnosti ¢i impresie, ktoré
nie st ni¢im inym ako pihymi spomienkami na smrt. Archiv je takto naopak destruujuci,
je radikalnym procesom vymazavania a stava sa miestom hypomnézy. Pracuje a prio-
ri proti sebe, nutkavu hortucku opakovania (zrutenia) dialekticky vyvazuje principom
slasti.

Archiv je teda aporeticka Struktira — vzdy pracuje proti sebe. Av$ak, zdroven je ar-
chiv zdrodkom buducnosti; ¢o nie je archivované do buducnosti, v istom zmysle umiera.
Derrida v tomto zmysle upozoriuje, Ze kazda veda o archive by mala zahfnat i proble-
matiku jeho institucionalizacie. Upozoriiuje na aspekt ovlddania a zdkazu: ,, There is no
political power without control of the archive, if not of memory. Effective democratization
can always be measured by this essential criterion: the participation in and the accsess to
the archive, its constitution, and its interpretation.“® V tomto zmysle treba vziat do tivahy
to, ako sti vyznamy generované archivom determinované jeho $truktirou. Co je a ¢o nie
je obsahom archivu?

Dalsi protichodny aspekt predstavuje situdciu, kedy archivy nezaznamenavaju skuse-
nost, ale skor ich absenciu. Pripominaji ndm v prvom rade to, ¢o sme nikdy nevlastnili -
archivy potom stelesiiuji mystiku nudy.”

Vo Freudovom chépani, konfrontovani s archivom ho vzdy vnimame ako miesto od-
cuzenia, pretoZe v zdznamoch rozpoznavame spomienky, ktoré v nom nie s obsiahnuté
a dostdva sa ndm pocitu tzkosti, strachu, onoho ,,unheimlich® I ked bude nésledne tato
zlozka do archivu zaindexovana a zdanlivo skompletizovand, cely proces sa opakuje. Mo-
dernisticky konstrukt a rad kolabuju, archiv sa stava doslova domom duchov.

Archiv umelca

To, ¢o nazyvam z pragmatickych dévodov ,umeleckym archivom®, je intencionalne
budovany archiv z pozicie umelca, krory sa pohybuje na pomedzi umeleckej, privatnej,
sociokultdrnej ¢i politickej referencie. Ked sa badatel ocitne zo¢i-vo¢i archivu umelca,
ocitd sa v prekérnej situdcii, pretoze musi najst adekvatnu rovnovahu medzi mnozstvom
jednotlivych zaznamov a celkom.

Doélezitym bodom je aj prestupovanie problematiky zberatelstva, hromadenia ¢i zbie-
rania a archivu ako takého.? Lenze v archive nejde len o ptthe nahromadenie veci. Je
v lom mozné aspoi ¢iastocne narysovat racionalizovanu Struktiru alebo organiza¢ny
princip. Samozrejme obidve sa prelinaju, ale umelecky archiv tvori zvacsa sthrn stop

5 Boris Groys: Uméni ve véku biopolitiky. Od uméleckého dila k dokumentaci uméni. Sesit pro umént,
teorii a pribuzné zony 4-5, 2008, 115-128.

6 Charles Merewether (ed.): The Archive. London/Cambridge 2006, 13.

7 Calin Dan / Josif Kiraly (subREAL): Politics of Cultural Heritage. In: Merewether 2006, 115.

8 Sukromnym zberatelstvom sa v raimci mimoumeleckych, mimoinstitucionalnych a antropologickych
aspektov zaobera samostatna publikdcia. Viz Martina Pachmanova (ed.): Mit a byt. Sbératelstvi jako
kumulace, recyklace a obsese. Praha 2008.
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zanechanych urcitymi ¢innostami, spomienkami — kresby, texty, interagujtce so spolo¢-
nostou na osobnej alebo formalnej trovni.’

Tiez vyvstava otdzka, aké st moznosti prace s umeleckym archivom - na jednej strane
funguje ako médium uchovavania a ochrany materialu, a na strane druhej predstavuje
material vhodny na priame pouzitie v umeleckej produkcii.

V ramci umeleckohistorického $tadia na poli ,,archivneho umenia“ treba spomenut
zdsadnu esej Archivny impulz, ktora publikoval Hal Foster v roku 2004. V fiom popisuje
umelecké stratégie, ktoré sa snazia spritomnit historické informacie skrze néjdené obrazy,
texty, objekty, ktoré prezentuju skrze intaldcie. V reakcii na Bourriauda,!? proti ktorému
sa vSak vymedzuje, zdoraznuje, Ze archiv tvoria hlavne materialne, nie vzdy pristupné
znaky, ktoré umelec rekonfiguruje a uziva za ucelom dal$ieho spracovania. Podla neho
existuju dve stratégie: umelec-etnograf, ktory acheologicky mapuje teritérium ¢i kon-
text, a umelec-archivar, ktory vytvara diskurzivne definované miesto ako priestor pamati.
Tvori nastroj na uchovévanie osobnej ¢i kolektivnej pamaite.

Zakladny prehlad toho, ako umelci v dvadsiatom storo¢i pracovali s tymto médiom,
rozvinul Sven Spieker v publikacii The Big Archive. Art from Bureaucracy.!! V nej po-
pisuje, ako avantgardné impulzy priniesli do archivnych postupov spochybnenie kom-
paktného zaznamu v Case a zacali pracovat s nepredvidatelnostou a nahodou. Konstituuju
tak autonémnu gramatiku pravidiel a prelamuji hranice medzi textom a obrazom. Tie
sa snazili predovSetkym o naruSenie ponatia archivu, tak ako bol artikulovany étosom
devitnasteho storocia. Spieker upozornuje, ako kvazi vedecka dimenzia archivu precha-
dza v Sestdesiatych a sedemdesiatych rokov i umeleckym uvaZovanim, ked sa definuje
skrze ,,pravidld a protokoly, ktoré sui zdkladom umeleckej produkcie“.!> V takomto zmysle
sa volne dotyka i konceptudlnych stratégii, ¢o sa ukdze nosné i v nasom skiimani archivu
Juliusa Kollera.

Archiv Juliusa Kollera

»Vedome chcem zaujimat poziciu teoretického svedka doby (mdlo praktického), ale ¢o
najviac presného, objektivneho, skepticko-optimistického do fantastickej budiicnosti.“13

Tento Kollerov vyrok posobi prihodnym dojmom pri konfronticii s opulentnym ar-
chivom, ktory zanechal umelec po svojej smrti pred siedmimi rokmi. Tato ohromnu
pozostalost nasledne rozdelila jeho partnerka Kveta Fulierova do $tyroch institucif - Slo-
venskej narodnej galérie, Mizea umenia v Olomouci, Spolo¢nosti Juliusa Kollera a Na-
dacie suc¢asného slovenského vytvarného umenia!4 - a tak poskytuje mimoriadny zaber
do umelcovej $pecifickej osobnosti.

©

Sue Breakell: Perspectives. Negotiating the Archive. Tate Papers 9, 2008. Dostupné z: http://www.tate

.org.uk/research/publications/tate-papers/perspectives-negotiating-archive, vyhladané 1. 8. 2014.

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

2004.

11 Sven Spieker: The Big Archive. Art from Bureaucracy. Cambridge, 2008.

12 Spieker 2008, 12.

13 Julius Koller: Zo zépiskov Jaliusa Kollera. In: Aurel Hrabusicky / Petra Handkova (ed.): Juilius Koller.
Vedecko-fantastickd retrospektiva (kat. vyst.). Bratislava 2010, 12.

14 Daniela Carna: S4m som sa stal otdznikom. Prostor Zlin 17, 2010, 22.
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Baliky Juliusa Kollera, Reprodukcia z: Gruii/Pospiszyl, 2012, 23

Koller priblizne od $estdesiatych, ale obzvlast v sedemdesiatych a osemdesiatych ro-
koch nazhromazdil vyse dvesto krabic rozli¢ného re/produkovaného materidlu: vystrizky
z novin, ¢asopisov a publikacii, v niektorych pripadoch kompletné ¢isla, ale aj tzv. prepa-
rované ¢asopisy, autorské kresby a texty.
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V ramci tématického rozsahu Kollerovho ,mapovania“ sa pohyboval jeho zaujem od
kazdodennosti, masovej kultiry az po vedu a techniku (obzvlast silna je u neho fascinacia
vesmirom a v roku 1969 pristatie americkej vesmirnej sondy Apollo na Mesiaci) s jeho
povestnym - a povedzme prentho i - ikonickym zaujmom o dokumentovanie neidenti-
fikovatelnych javov UFO a roznych civiliza¢nych $pekuldcii.

Enormné mnozstvo balikov ,kultirnej produkcie“ bolo postupne kumulované
v stiesnenych pomienkach umelcovho malého bytu na Kudldkovej ulici v Bratislave,
pri¢om najviac z nich bolo p6vodne oznacenych v tychto kategdriach: Sci-fi, Archeold-
gia, Veda a technika, Uzitkové umenie — reklama, Film, Pop - kultira, Kultira - politika,
Umenie, Zemepis — zahranitie, Cechy a Morava, Slovensko, Vysoké Tatry, Bratislava.'®
Povidsinou ide o lepené vystrizky na podkladovy papier (¢asto vo formate A3), alebo
i samostatne vkladané, v niektorych pripadoch kompletné ro¢niky casopisov. Sam Koller
tento material oznacuje ako ,lepené clanky-vystrizky - ANTIGRAFIKY, lepené vystrizky -
ANTIGRAFOBRAZY, pisané obrazy (,malované®) - ANTIOBRAZY.16

Priblizne pét az desat percent pozostalosti tvori to, o by sa dalo oznacit ako umelec-
ky materidl per se: kolaze, textkarty, karty — prehldsenia, manifesty, foto-dokumentacia
U. E O. - akcif a kultirnych situdcii, obsahuje v§ak aj mnozstvo teoretického a konceptual-
neho materialu z Kollerovej ruky.!” Mozno tu njst i biografické materialy z rodinného Zi-
vota - fotografie, diplomy, vysvedcenia, preukazy atd. S¢asti je tento ,,kultirny® material
strukturovany (o je dolezity predpoklad archivu vobec), s¢asti podlieha entropii a s¢asti
je usporiadany jeho Zivotnou partnerkou Kvetoslavou Fulierovou.

Tazisko problematického ¢&itania archivu Juliusa Kollera sa ldme prave v tejto distinkcii
umeleckého od puhych intervencii do archivalii,'® ¢o vak by bolo zavadzajicim uvazo-
vanim. Kollerovo bytostne otvorené dielo je nutné nahliadat predovsetkym v celku.

Patria sem napriklad baliky pomenované Plosné vytvarné objekty — autorské vytvarné
objekty lepené na podklad ako su obaly, obalky a listy papieru. Pouziva v nich techniku
krkvania, aplikuje prirodné pigmenty a $kvrny a zlepuje strany na prehliadanie. Vytvarné
polotovary J. K. zahrnuju zas obaly réznych produktov - ako lieky, bonboniery, potravi-
ny - nalepovanych na vykresoch, orazitkovanych a doplnenych textami a komentarmi.
V neposlednom rade je zaujimavy i Odpad (datovany 1966), subor kompozicii lepenych
na vykresoch, opit v rozli¢nych technikich ako muchldz, trhanie, olejomalba apod.
¢i Staré cisté vykresy s volnymi listami papieru a prazdnymi skicakmi.

Dalsi aspekt Kollerovej intenzivnej archivnej ¢innosti spo¢iva v nezdolnom prepisova-
ni a hromadeni vypiskov z knih, ¢asopisov ¢i novin do 8kolskych zositov alebo na volné
listy karisblokov. Vypisoval poznamky z existencialistickej, Strukturalistickej, marxistic-
ko-leninskej filozofie, ale aj z keltskej mytoldgie ¢i vysledky z ¢eskoslovenskych a eurdp-
skych hitparad. Tento pedantny az stenograficky zaznam pali¢kovym alebo i pisanym
pismom niekedy doprevadza aj prekreslovanim reprodukcii a nasledne i slovhym popi-
som a vlastnym komentdrom.

15 Daniel Grun / Tomas Pospiszyl: Archiv Jiliuse Kollera. Badatelna (kat. vyst.). Praha 2012, 5-9. V kata-
légu je pochopitelne prehladny popis len 57 krabic, ktoré boli prezentované na rovnomenne;j vystave.

16 Hrabusicky/Hanakova 2010, 11.

17 Ibidem 10.

18 Milena Bartlova (rec.): Hofici archiv. Archiv Juliuse Kollera v Tranzitdisplay. Art & Antiques 11,2012,
56.
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V takejto forme zdznamu sa mie$aju dohromady informadcie z origindlneho zdroja
ajeho vlastnej percepcie tématu v samostatnom subjektivizovanom elaborate. Prikladom
moze byt priznacnd, napodiv koherentnd zlozka, ktoru tvori jedna cast vypiskov z talian-
skeho architektonického ¢asopisu DOMUS! z druhej polovice sedemdesiatych rokov
aZz prvej polovice osemdesiatych rokov zahriujuica tridsat zelenych $kolskych ¢asopisov.
Désledne mapuje, komprimuje a transkribuje obsah jednotlivych ¢isiel casopisov.

Archivna horucka

Kollerove permanentné archivovanie a hromadenie velkého mnozZstva informdcii
nepochybne méze hranicit az s patologickym nutkanim, s derridovskym pudom smrti.
Kveta Fulierovd sama priznala, ze vSetky domdce financie odtekali na nové ,,akvizicie® -
knihy, ¢asopisy, noviny, ktoré zahlcovali priestory natolko, ze az ohrozovali pohyb v do-
macnosti. V tomto zmysle by archiv Kollerovi poskytol alibi hypomnézy, druh eskapiz-
mu, ktory by iste odpovedal jeho introvertnej povahe.

Zdenka Badovina¢ naopak tvrdi, Ze vo forme opakovanej ¢innosti (tu hromadenia) sa
stretadvame s pritomnou realitou, ktora od nas vyzaduje aktivny postoj. ,,Psychoanalysis
is not about remembering the past, reintegrating banned memories and censored chapters,
but rather about the capacity to change the past and relegate it to becoming. It espouses the
great paradox that Kierkegaard tried to promote: that the way to change, and to freedom,
to use this highly laden word, leads through repetition.“?°

Obsah archivu je nepochybne bytostne heterogénny. Kde za¢ina Koller-archivar
a kde Koller-konceptualista? Ako uchopit komplexnu ¢innost tejto enigmatickej postavy
okliestenej obmedzeniami umeleckej prevadzky komunistického Ceskoslovenka? V ram-
ci takejto analyzy je nevyhnutné naértnit klti¢ové ramce, ktoré by mohli byt pre Kollera
formativne a pomohli ndm ho uchopit zretelnejsie.

Medzi oficidlnym a neoficialnym

Zékladny a najsirsi riamec Kollerového Zivota je teda urceny kontextom a vébec Zivo-
tom v socialistickom Ceskoslovensku. Praca s tzv. vychodoeurépskym umenim predsta-
vuje v8ak teoreticky konstrukt, ktory je uréeny paradigmou oficidlneho a neoficalneho
umenia a uz dlhsie sa vyrovnava s dominantnym zapadnym modelom vyvoja moderné-
ho umenia. Tomu podlieha aj isty predpoklad obecného umeleckohistorického ¢itania,
dnes uz skrze Piotrowského ,,horizontélnych dejin umenia“ Zatial ¢o na zdpadnej strane
opony prebiehala snaha o demaskovanie velkych humanistickych idedlov ako ideologic-
kého konstruktu, na vychodnej strane tvorci neoficidlneho?! umenia usiluju rehabilitovat

19 Petra Handkové: Legere et collegere. Citatel, spisova¢ a hromadi¢ informacif JK. Roéenka Slovenskej
ndrodnej galérie v Bratislave 12, 2011, 84.

20V odvolani na Mladea Dolara. Zdenka Badovina¢: What Will the Next Revolution Be Like? E-flux
Journal 6, 2009, http://www.e-flux.com/journal/what-will-the-next-revolution-be-like, vyhladané
1. 8.2014.

21 Neoficidlnou scénou na Slovensku sa zaoberd Zuzana Barto$ova. Viz Zuzana Barto$ova: Napriek to-
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univerzalne hodnoty. Vytvéra sa akési disidentské paradigma spdjajtce estetiku a etiku
ako opoziciu voéi nivelizujicim hodnotdm totality.?? Avsak, ako tvrdi kritik Petr Fide-
lius, dichotémia oficidlneho a neoficidlneho je omnoho komplikovanejsia a poskytovala
priestor inerakcie a intervencie.?

talite. Neoficidlna slovenskd vytvarnd scéna v sedemdesiatych a osemdesiatych rokov 20. storocia. Brati-
slava 2012.

22 Maria Oriskova: Dvojhlasné dejiny umenia. Bratislava 2002, 58. Poziadavok autonémnosti, moralnej
neposkvrnenosti neoficialneho umenia propaguje Jindfich Chalupecky, podla ktorého umelec moze
prijat bud ulohu $titneho pracovnika a tym rezignovat na umenie, alebo sa drzat svojho poslania
a tvorit ,eticky®. Viz Jindfich Chalupecky: Osud jedné generace. In: Jindfich Chalupecky: Cestou
necestou. Ed. Zina Trochtovd, Jan Rous. Jino¢any 1999, 154.

23 Petr Fidelius: Kritické eseje. Praha 2000, 64.
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Takéto heroické ¢ierno-biele vnimanie schématu narius$a minimalne sim Julius Koller.
Ten sa vedome pohyboval v oficidlnych $trukturach, pravidelne zasielal svoje latexové
malby - gycovité krajinky ,,komiksového realizmu® (tatranské krajiny, lanovky, pohlady
na Bratislavsky hrad ad.) malovanych podla fotografii a pohladnic slovenskému $tat-
nemu podniku Dielo, patriaceho pod spravu Slovenského fondu vytvarnych umelcov.
V nom bol Koller angazovany od roku 1972, po tom, ¢o bol vyradeny zo Zvazu vytvar-
nych umelcov. Sdm tieto prace komentuje: ,,Bandlnou malbou (comicsovou pseudotechni-
kou) urobit bandlne témy z prostredia politiky, kultiiry, prdce, zdbavy, techniky-vystavby.“*

Prave tato ambivalentnd pozicia relativizuje odtazitt polohu umelca uzatvoreného len
medzi stenami ateliéru. Koller nezapada do Ziadnych schém na umeleckej scéne, nepatril
medzi ideolégov socialistického umenia ani medzi idedly disidentského etického razu
a v dobovych stvislostiach zastaval skor poziciu ,,outsidera®

Proces znacenia

V suvislosti s vy$sie zmienenou problematickou dichotémiou sa zdd byt voditkom
$trukturalisticky model nazerania. V tejto snahe o hladanie nejakého sty¢ného, charak-
teristického bodu umelcovej stratégie, mohol nim byt neustaly proces signifikicie a in-
terakcie, ktory kulminoval niekde v priestore medzi oficialnym a neoficidlnym.?*> V tomto
zmysle vzdy dochadza ku komplementarnej produkeii umelca.

Julius Koller uz v pociatkoch svoje tvorby naznacil, Ze praca s jazykom a pojmovym
aparatom bude prefiho uréujica. V roku 1964 eite pocas svojich $tudii u Jany Zelibskej na
Vysokej Skole vytvarnych umeni v Bratislave prezentuje prvé (?) konceptudlne maliarske
dielo More,?6 kde nie je ni¢ iné ako ,namalovany“ pojem mora. Destabilizuje medidlnu
$pecificitu v greenbergovskom ponati tym, ze slovhym prepisom v tvare vlnovky for-
malne odkazuje k tradi¢nej obrazovej reprezentacii oznacovaného, ale pritom samotné
zobrazenie je redukované na puhy pojem.

Od roku 1965 konzekvetne rozvija svoje konceptudlne aktivity: Antiobrazy, Antihappe-
ningy (Systém subjektivnej objektivity), pojmy, ktoré vymedzuje v podobe negacie a de-
monstruje tym skepsu voci vietkému obecne zdielanému, zahrnujic i neoavantgardné
fluxovské vydobytky. V podobe negativnych oznacovacich operacii rekonfiguruje tra-
di¢nt gramatiku vypovedi. Je akoby v neustalom konflikte s pravidlom, od ktorého sa
ironickym spdsobom di$tancuje a spochybnuje akikolvek predstavu esencialneho.

V dopise estetikovi a vytvarnému kritikovi Tomasovi Straussovi vyjavuje: ,Zijeme
v dobe vyskumov, hladania, neistot, otdzok a otdznikov. Ni¢ uz nie jednoduché, jednoznac-

24 Petra Hanakovd: Kultirna stopa JK. In: Hrabusicky/Hanakova 2010, 26.

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

26 Bedta Jablonska: Spor o slovenské ,,More®. Sesit pro uméni, teorii a pfibuzné zény 15, 2013, 6-9. Jedna
sa o recentnu diskusiu o prvenstvo v slovenskom konceptudlnom umenti, pri¢om podstatu konceptu-
alneho umenia ako analyzu média tématizoval slovensky teoretik a estetik Tomas Strauss: ,,Ak povedz-
me jeden z poprednych americkych avantgardistov Ken Friedman povazuje za vychodisko novych - kon-
ceptudlnych — tendencii akcné predstavenia zaciatku Sestdesiatych rokov, v nasich podmienkach je nim
zase predovsetkym maliarstvo.“ Viz Tomé$ Strauss: Konceptualne umenie ako analyza média a model
skuto¢nosti. In: Tomas Strauss: Slovensky variant moderny. Bratislava 1992, 55.
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né. Takzvany svet sa neuveritelne skomplikoval a stava sa coraz neprehladnejsi. A to neplati
len o viditelnom, predmetnom svete. Netriifam si uz o nicom ni¢ tvrdit a neviem odpoved
na ni¢. Mézem si to azda dovolit. Nie som vedec ani filozof. Mdm obrazy azda pokladat
za pravdu? Vela pravd, ktoré sa zdali najpravdivejsie, uz stratili svoju pravdivost. Neverim
nicomu, ¢o sa snazi presvedcit ma o svojej absoliitnej pravdivosti. Zaujimam sa o podstatu
a jadro veci i javov, ale neviem, éo to vlastne podstata a jadro je.“ A dalej: ,Specializoval
som sa na pochybovanie o vietkom, na spytovanie sa, na otdzky. Otdznik sa stal od roku
1968 mojim podpisom i témou i médiom a sam som sa stal otdznikom. Aj moja prdca sa
stala otdznikom.“?’

Tato skepsa definuje i jeho zdrahajuci postoj voci avantgardnému aktivizmu, kde na-
vrhuje definovat objektivne skrze subjektivnu skusenost. Koller si udrzuje rozporuplne
odstup od vietkych prudov, ale paradoxne sa ¢asto vo svojich Textkartdch pasuje bud za
»akademického maliara“ alebo ,,konceptudlneho umelca“.

Vo svojich oznacovacich operaciach ako napriklad Textkarty (od roku 1965), kto-
ré posiela kolegom a znamym ako ,,pozvanky k idei“ - antihappeningom - rozohra-
va dialektické jazykové hry, oznamy o udalostiach, ktoré sa odohravaju len vo sfére
pojmov.

Zvnutornenie subverzivnych stratégii sa demonstruje v niektorych varidciach texto-
vych karti¢iek, kde az dadaisticky nartsa a prevracia vnimanie sématického pola jazyka,
¢asto fuzovanim do hybridnych novotvarov alebo pnucich oxymorénov: ,NARODNY
INTERNACIONALIZMUS, Novd viznost' v kultiirnej situdcii stop-artu, AUTOCENZUR-
ART, MANIFEST PROVINCIALIZMU: nekvalita je kvalita, okraj je stred, horizontdlna
pyramida, DADAMCIAK, BUDADAJ, VSADAB (V - SHUT UP) atd.“?

Esteticky akt pomocou jednoduchého oznacovania materidlu umoznuje vystupeniu
toho, ¢o by ina¢ bolo neviditelné. V U. E O. - Univerzdlno-kultiirnych Futurologickych
operdciach (rozvija od roku 1970), vo variabilite trojpismenkovej skratky, ktoré je mozné
aplikovat na vsetky média - akcie, kresby ¢i objekty — vykonava sustavny oznacovaci
akt, ktorym vyjadruje koexistenciu a potencidlnu realizaciu nekone¢nych textudlnych
variant. Schéllhammer upozoriuje, Ze ,.kazdy existujiici text odkazuje na iné potencidlne
texty, ktoré z nejakého dévodu neboli realizované. Dielo sa tym meni na fakultativnu formu
svojich pojmov, identifikuje sa s nemateridlnym siihrnom svojich teoretickych predpokladov,
respektive s otvorenou dimenziou projektu.“?

Najlepsie zhustené vyjadrenie spojenia formalnej redukcie a otvorenosti*® Kollerovej
prace mozno ndjst v oznadmenii Mini-koncepcie maxi-idei z roku 1974.

Nezanedbatelnym faktom zostava, Ze sofistikované pojmové hry a celkovo svoj ozna-
¢ovaci proces prevadza do beznych, chudobnych, ,,odpadovych® materialov v duchu de-
-skillingovych pristupov, odvraciac sa od tradi¢ne vnimaného predpokladu remeselného
majstrovstva v umeleckej praci.

27 Dopis Tomésovi Straussovi z jtila 1978. In: Strauss 1992, 156.

28 Hrabusicky/Hanakovd 2010, 18.

2 Georg Schollhammer: Julius Koller: Kozmoldg, skeptik a hra¢. In: Hrabusicky/Handkova 2010, 58.

30 Véclav Magid: Konceptualismus a rand romantika. Pokusy o spojeni protikladi. In: Hana Buddeus /
Mariana Dufkova / Vaclav Janos¢ik / Johana Lomova (ed.): Ad Akta 1. Déjiny uméni v rozsiteném poli.
Praha 2011, 83.
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Poststrukturalistickd metéda nam pontika zaujimavy vhlad do Struktury diela v ana-
logii so spolo¢nostou. V (post)totalitnej spolo¢nosti,® ako pise Fidelius, bola stistavne
ochromovand schopnost mysliet. ,, Proti ideologickej slepote Koller nasadzuje estetickii ra-
cionalitu svojich znakovych operdcii — tito neutralizdciu, pravdaze, zdpadné diferencidcie
nemoZu anticipovat. Jeho instituciondlna kritika tkvie v tom, Ze esteticky program a rozsi-
renie pojmu umenia ponima ako mentdlne-estetickii operdciu a umelecké dielo stanovuje
ako akt, ktorym sa prekondva neschopnost mimo ramec vypovedatelného. 3

Kollerov archiv pri zjednodusenom ¢itani moze budit dojem akejsi skice, informacnej
zasobnice ¢i pripravnej prace k seridznejsiej realizacii. Takéto schématické nazeranie véak
zbyto¢ne odputava pozornost od fundamentalnejsiej roviny, ktora mozno viac uchopuje
nielen jeho dielo, ale i dobu a kontext, v ktorom tvoril.

Seba-dokumentacia a seba-administracia

Konceptualizmus v technikach deklarativnej metodolégie, metalingvistiky a diskur-
zivneho zdznamu predznamendva dokumenta¢né metédy, akymi su seba-dokumenta-
cia.** V tomto zmysle niektoré Kollerove konceptudlne aktivity koreluji s rozsiahlymi
dokumenta¢nymi postupmi, ktoré su inherentné archivu ako takému.

Jeden zo signifikantnych momentov je menej znama, intimnejsia ¢ast Kollerovej
pozostalosti, na ktort upozornuje Petra Hanakova - dokumetacia jeho celozivotného
lubostného projektu, ktorym je spoluzitie s Kvetoslavou Fulierovou.3* Koller désledne
zaznamendava a mapuje vztahové peripetie v podobe zapiskov, textkariet alebo ich stsled-
ne prevadza do UFO operdcii pod rozsirenou znackou ,,J+K* Archivuje kalendare plné
poznamok, ktoré zaznamenavaju ich spolunazivanie, neskor k nim pridava vlepované
texty, titulky ¢i vystrizky z novin glosujuce ich zazitky. Vytvara kresby a kolaze, rozsi-
ruje ich a konceptualizuje ako ,,Univerzdlny Fyzicko-psychicky Objekt J+K*, pricom tuto
znacku sprevadza, ramuje vizudlnym motivom elipsy.3> Stava sa akymsi ,,brandom® alebo
peciatkou na spotrebovanych materialoch alebo suvenirov zo spolo¢nych kultdrnych,
erotickych alebo inych spotrebitelskych zazitkov - listkoch do kina, obaloch od ¢okolady
¢i papierovom sacku od klobasy.

Pozoruhodnym momentom pri konfrontdcii s archivom je napriek intimnemu obsa-
hu velmi stroha klasifikdcia3® a chladné zoznamy administrativneho charakteru. Koller
dokumentoval vSetky svoje vystavy, projekty a vdaka Kvete Fulierovej vznikla bohata fo-
todokumentacia. Pracne zaznamendvala i od roku 1970 jeho sebamytologiza¢ny projekt

3

=

Posttotalitnd spolo¢nost podla Vaclava Havla a nasledne Miroslava Petruska ma byt novou situaciou

v sedemdesiatych a osemdesiatych rokoch, kedy sa premiesava diktatura s konzumnou spolo¢nostou,

ktoré m4 za nasledok novy typ mentality. Jan Kralovi¢: Navod na (ne)pouzitie. Princip fikcie a simu-

lacie v akcidch Docasnej spolo¢nosti intenzivneho prezivania. In: Buddeus/Dufkova/Janos¢ik/Lomova

2011, 29.

32 Schollhammer 2010, 54.

33 Daniel Grui: Archiv umelca - paralelnd institicia alebo prostriedok seba-historizacie? Sesit pro umé-
ni, teorii a pribuzné zoény 11, 2011, 67.

34 Petra Handkova: Laska s pe¢iatkou. Milostné koncepty Juliusa Kollera. Roéenka Slovenskej ndrodnej
galérie v Bratislave 2010, 19.

35 Ibidem 21.

36 Hrabusicky/Hanakovd 2010, 19.
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U. E O.-naut, kdy sa Koller kazdy rok stylizoval do rozli¢nych identit a zakryval si tvar
tanierom ¢i inymi predmetmi.

Pri snahe o porozumenie Kollerovho archivu hra nemenej délezitu tlohu umelco-
va snaha o zrutenie hranic medzi svetom umenia a Zivotom do syntetizujuceho stavu,
ktoru oznacuje ako ,kultdra zivota® alebo ,,nova kozmohumanisticka kultira“ V jeho
Univerzdlno-kultirnej Fikcii Odstrafiovania umenia® chce prekédovat kazdodennost na
nekonec¢nu estetickd operaciu, zrusit estetiku tym, Ze sa rozplynie v kultdre.

Jeho v celku neddvercivy az podozrievavy vztah k institicii nielen samotného ,,ume-
nia“ ale aj ako vystavnej prevadzky s nim previazaného karierizmu, ¢i uz v oficidlnych
struktdrach alebo v undergroudovej scéne, sa explictne zrkadli v zapiskoch na textovych
kartickdch a az ustipa¢nych komentdroch na ¢inost svojich kolegov. Zbiera PF-ky, sami-
zdaty ¢i xeroxy a v ramci tychto reSersi eviduje ich vystavné aktivity — nalepoval si ¢lanky,
archivoval katalégy a recenzie.

Od fikcie k institucionalnej kritike

Silnou tématickou liniou st teda ¢lenené dokumenty, ktoré sam Koller nazyva ,,U. E. O.
fantasticka veda®, v ktorych chce synteticky ,,spojit dobré casti idei krestanstva, reformdcie,
humanizmu, kapitalizmu, demokracie, marxizmu, komunizmu, faSizmu, maoizmu, budhi-
zmu, atd...", ale zaroven apologeticky pridava: ,,aby sa vyhlo nedorozumeniu a zneuZitiu,
pokladdm za potrebné upozornit, Ze vsetky moje pozndmky (pozndmkovo-textové objekty
apod.) st vytvorené na zdklade permanentnych objektivnych vyskumov literatiiry, suicasného
Zivota, kultiiry, histérie atd. a v duchu objektivneho hladania netendencnej pravdy. Nebolo
mojim tmyslom podporit nejakii jednosmerii tedriu, alebo politickii demagégiu® (1977).38

Ide opat o mnozstvo adjustovanych novinovych vystrizkov, keltské ornamenty, nei-
dentifikovatelné lietajice objekty, bermudské trojuholniky, egyptské pyramidy, bdjnou
zem Atlantis a iné. Uskutoc¢iuje tu akysi personalny vyskum zakladnych hybnych sil sve-
ta, ktoré vSak nie sd, ani nemozu byt, skuto¢nou vedou, mytolégiou, ale potencidlnou
zasobnicou ,subjektivnych objektivit*, ktoré infiltruje, prekryva v umeleckej tvorbe alebo
narusa diskurzivny rad sveta umenia.

Moment vyprazdnenosti zaloZeny na repetetivnosti formalnych tkonov v doplneni
o zdanlivo dostupny socialisticky konzum vytvaral charakter posttotalitnej spolo¢nosti.

Fikcia ako referen¢ny znak odkazujici ku skuto¢nosti. Proces pomahajuci prekonat
distanciu medzi subjektom a svetom. V posttotalitnej spolo¢nosti je iluzia, tj. skreslené
vnimanie skutocosti, jednym z aparatov udrzania konsolidovaného poriadku. Simulacia
ma schopnost sa stat kritickym nastrojom.*

Politikum v ramci Kollerovho archivu je mozné demonstrovat na casti tzv. odpadovej
kultury, ,,preparovanych® stranickych novinach, v ktorych vystrihovanim a prelepovanim
jednotlivych ¢asti vymazava textualny propagandisticky nanos k vlastnému oznameniu,
a to opat metddou negativneho postoju — uberania, vymazavania - ¢im sam produkuje

37 Ibidem 23-24.
38 Hrabusicky/Handkova 2010, 11.
3 Jan Kralovi¢: Navod na (ne)pouzitie. In: Buddeus/Dufkové/Janos¢ik/Lomova 2011, 24.
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novu sémantiku. Dobija sa k akejsi ,,skrytosti®, v jeho ponati demaskovaniu ukrytého
kon3piracného posolstva.

Jeden z transkribovanych oznamov z roku 1978 (pravdepodobne pévodne mieneny
na propagaciu potravinového vyrobku) hlasi: ,,Slovensky ndrodny podnik Umeleckd Fik-
tivna Organizdcia J. K. vyrdba a doddva v celom slovenskom kraji kvalitné vyrobky a to:
Umelecké Fiktivne Obrazy, ktoré sii vhodné vzhladom na maly obsah a trvanlivost vyrobku.
Ziadajte UFO Jiliusa Kollera v celom kraji.“4% Svojim typickym ironickym pristupom
zneuziva obecnu propagantisticku rétoriku (v takto podanej osekanej podobe je ta ko-
munistickd zamenitelna aj za kapitalisticki) na seba-propagaciu, nie ako nejaky druh
vykidpenia zo systému, ale ako dal$i produkt spotrebného kolotoca.

Svojou ¢innostou sa chcel sistavne vymanit z indtituciondlnych kategérii, znama je
jeho vyucba a dlhodoba praca s amatérskymi vytvarnikmi. Koller pragmaticky tvrdi:
»Aby som u nds zostal umelcom profesiondlom, musim robit tradicné umenie, preto aby
som mohol robit netradi¢né umenie a nemusel dokazovat ako amatér, Ze robim umenie:
Je to paradox pochddzajiici z nasej spolocenskej determindcie. Ak by som bol amatérom,
nikto by neveril, Ze to, ¢o robim, je vobec umenie, ked ja to pokladdm nie za umenie, ale za
kultiiru? Ako sa mozem potom dostat z umeleckého kontextu? Neumenie musim dostdvat
do umeleckého kontextu, lebo potom by to nebolo umenie, ale akysi konicek — hobby.“4!

Galéria Ganku

Uz vo svojich antihappeningoch Koller naznacil ditanc voci tradi¢nému institucio-
nalizovanému galerijnému schématu, respektive v obecnejsiej rovine distanc od toho,
¢o implikuje diskurzivne vnimanie ,,Umenia“ Spolu s Petrom Barto$om medzi rokmi
1967-1968 zriadil alternativny, civilistny priestor vo vykladnej skrini opravovne panctich
v Klobt¢nickej ulici v Bratislave s ndzvom Permanentnd antigaléria.

V tejto suvislosti povazujem za nutné zmienit projekt z roku 1971, kedy vznika kon-
cept U E O. Galérie - Galérie Ganku, fiktivnej platformy pre rozvijanie imaginativnych
$pekulacii, ktora navazuje na jeho dlhodoby koncept Univerzdlno-kultiirnych Futurologic-
kych operdcii (U. E O.).*? Na jednej strane pozostava z faktického zakladu, Galéria Ganku
je geograficky nazov terasovitého vybezku tazko dostupného tatranského vrcholku, a na
strane druhej, homonymicky odkazuje k institucii galérie, ako sam tvrdi, pre ,,novii koz-
mohumanisticki kultiru“*? Tato prvotnu ideu rozpracovéva skoro o desatrocie neskor,
v roku 1981 vznikd poradna komisia a v roku 1982 je schvéleny program a vznikaju Sta-
tutarne zdsady. 44

40 Hrabusicky/Hanakova 2010, 269.

41 Tbidem 24.

42 Daniel Grun recentne vydal monotématicku publikiciu so zameranim na tento Kollerov $pecificky
projekt. V nej mozno nijst fotografie pévodnej zakladaciej listiny i iny druh dokumentacie o danom
témate. Viz Daniel Grui (ed.): Julius Koller. Galéria Ganku. Wien 2014, 103. Obhajobu vzniku a fun-
govania Galérie Ganku prezentované samotnym Kollerom mozno zhliadnut aj na youtubovom kanali
Kadist Art Foundation: https://www.youtube.com/watch?v=0T6MNydabn0, vyhladané 19. 7. 2014.

43 Daniel Grun: Archiv univerzilnej futurologickej organizacie Juliusa Kollera. In: Grun/Pospiszyl
2012, 13.

44 Strojopis $tattitu bol pomenovany U. E O. Galéria — Galéria Ganku (U. E O. G.), zakladatel bol Jalius
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Tento projekt mé svoje opodstatnenie v tejto kapitole uz len z toho dévodu, ze az do
sklonku Kollerovho Zivota, kedy boli ¢asti projektu vystavené, vedelo o iom len niekolko
zasvitenych. Existoval len v médiu archivu alebo v privatnej komunikac¢nej rovine par
zainteresovanych. Materidlna evidencia pozostavala z casopiseckych vystrizkov, v jeho
povestnej ,,kultire odpadu - lacnych populdrnych brozur, schémach pohladnicovych
obrazkov, turistickych fotografiach.

Idea fiktivnej galérie vznikla pri realizacii konceptu Galéria Vysoké Tatry (1971), ktord
mala vzniknut ako galéria v prirodnom horskom prostredi. Paradoxne vznikla len ako
koncept zhmotneny do vystavného katalégu v podobe preparovaného ¢asopisu s nazvom
Vysoké Tatry, pricom mal byt urceny na rozoslanie postou. Koller ho povazuje za ,.ko-
munikacné médium novej kultiirnej situdcie“> Socidlny rozmer tejto stratégie, umelecky
akt, ktory sa viaze len na oblast komunikacie, vytvara novy konstitutivny priestor pre
alternativne zdielanie umeleckych ideii. 4

To, ¢o vytvara ramcové schéma fiktivneho konceptualneho projektu, je jeho materi-
alna zlozka, emulovand v prisne byrokratickom jazyku. V presne zaznamenanom popise
a stanoveni zakladnych reguli fungovania galérie napodobuje vsadepritomny byrokra-
ticky mechanizmus a administrativnu prax. V tomto zmysle vytvara dojem, Ze sa jedna
o redlnu institaciu. AZ fenomenologicky zrkadli nevyhnutnost tohto jazyka, ktory urcuje,
»administruje“ redlnost veci.

Znamy cesky kritik Petr Fidelius zaoberajtci sa analyzou komunistického jazyka
zdoraznuje, Ze v redlnom socializme dochddza namiesto pojmovej diferencidcie k jej vy-
prazdnovaniu. Slové sa redukuji, vyprazdiuju a stavaji zamenitelnymi $iframi pre jedno
a to isté.#’ Ideologicka kontrola toku informacii je podvracan jej simuléciou, ¢im Koller
opit ,,dvojitou referenciou k redlnemu a fiktivnemu poskytuje priestor pre subverzivne my-
slenie“48

Jeho vlastnd metdda privlastnenia a oznacenia kulminuje medzi patafyzikou a po-
litikou, i ked niekedy moze posobit ako eskapizmus ¢i podprahovo aj ako detska hra.
Tato hra na galériu bez hmatateIného vystupu pre ,,publikum® sa stiva tym, ¢o Daniel
Grun nazyva ,faktograficku fikciou“*” Aktom privatizacie vysokohorského, nedostup-
ného priestoru tatranského vrcholku ako nedostato¢né moznosti suidobého vystavovania
ironizoval a zosmiesnil principy institucionalnej prevadzky. Vo vlastnom ponati umelca
sa ukazuju ako neuchopitelné.

Dvojita referencia na artefakty a predstavy ma dvojity ontologicky status — nerozlisi-
telnost medzi predmetom a referenciou, ktoré obidve funguju ako bezobsazné, neutrélny

Koller, komisar Igor Gazdik, ¢lenovia komisie Milan Adamciak, Pavol Breier, Petr Meluzin a Rudolf

Sikora a od roku 1983 sa pridali aj Dezider Téth a Juraj Meli$. Z rukupisnych pozndmok vyplyva, ze

Koller zvazoval rozsireie ¢lenstva a verejné vystiipenie galérie. Ibidem 105.

Ibidem 99.

Spolo¢né tvorivé aktivity umelcov mimo oficidlne inétiticie v socialistickom Ceskoslovensku téma-

tizovala aj vystava Navzajem, ktora prebehla v roku 2013 v prazskom Tranzitdisplay a nasledne aj

v brnenskom Dome umenia. Viz kataldg k vystave: Daniel Gran / Barbora Klimova: Navzdjem. Spo-

lecenstvi 70. a 80. let (kat. vyst.). Praha/Brno 2013.

47 Petr Fidelius: Re¢ komunistické moci. Praha 1998, 196.

48 Grun/Pospiszyl 2012,13.

4 Daniel Gran pojem ,faktografia“ prebera od Benjamina Buchloha, ktory ho pouZiva pri analyze po-
stupov sovietskej avantgardy. In: Grun/Klimova 2013, 104.
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a zaroven diksurzivny znak a takisto implicitna skdsenostno-esteticka kritika instittcii
zrejme kladu pred kritiku dal$ie recepéné problémy.

Takyto pristup sa s odstupom casu javi ako jedna z moznosti Kollerovej seba-archi-
vacnej stratégie. Obmedzenim ¢i zamedzenim recepcie sam do seba kumuluje mocenské
aspekty a stava sa nositelom archivu. Reaguje na obecny nezdujem a nedostupnost verej-
nych indtitdcii a vytvara jej paralelny protipdl. V tomto zmysle sa implicitne ukazuje ako
nepriama politickd stratégia. Vizualne mapovanie kazdodennosti a popularnej kultiry
tlacovych periodik predstavuje unikatnu synoptickd mapu ceskoslovenskej socialistickej
spolo¢nosti.

Seba-historizacia a paralena institucia

Tento stbor archiva¢nych praktik, ktoré sa svojou povahou zasadzuju v kontexte seba-
-historizacie, predstavuje teda istt snahu o zdokumentovanie individuélej ¢innosti umel-
ca alebo komunity a st $pecifickou zélezitostou v zemiach byvalého vychodného bloku,
ale celkovo aj tam, kde bol dominantny totalitny ¢i autoritarsky politicky model.” Javi sa
ako nastroj socidlnej aktivity a subverzie, ako nepriama institucionalna kritika. Existencia
prepletenej truktury oficidlneho a neoficidlneho umenia a monopolny diktat ,,jediného
mozného umenia“ v socialistickych $tatoch, ako som uz naznadila v predosle;j kapitole,
podnietila u niektorych umelcov snahy o suplovanie absentujicej institticie umenia a bu-
dovanie paralelnej pamite skrze dokumentacné stratégie.

Archiv ako néstroj spolocenského aktivizmu sa extenzivne v ramci svojho primarneho
privatneho zdberu moze stat ,para-institiciou®>! teda paralelnou institiciou s ciefom
seba-uchovania, seba-zdznamu a seba-definovania. V takej forme sa mozu prelinat rozne
vrstvy fiktivnej historie, kontra-historie ¢i legendarnej historie.

Na tieto spolo¢né diskurzivne aspekty alebo formy prezentdcie, ktoré mézu konsti-
tuovat to, ¢o Nata$a Petresin-Bachelez nazyva ako ,inovativne formy archivov“>? Upo-
zornuje, Ze ¢asto sa tu pouziva pojem archivu ako formy, v ktorej dochadza k intersekcii
s pojmom muzea. Tym je deklarovany dialekticky vztah institicie a umenia, a takto sa
stava aj samotnou kritikou podmienenosti umenia institiciami a celkovych percepénych
mechanizmov umeleckej prace. Samozrejme v kazdej krajine bola rézna miera dohla-
du nad umeleckou produkciou a odlidna tolerancia experimetélnych modernych vyra-
zov, vyvijali sa také pochopitelne rozlicnymi smermi.

Sven Spieker zdoraziuje, Ze mocenské aspekty boli rekonfigurované prechodom
k tomu, ¢o James Beniger nazval ,,prechod k spolo¢nosti kontroly, ktord sa uz neusku-

0 Okrem byvalej vychodnej Eur6py Gruii upozornuje aj na Blizky vychod ¢i Latinska Ameriku. Uvadza
priklad argentinskeho kolektivu Iavicovych konceptulistov Grupo De Artistas de Vanguardia, ktori
v roku 1968 dokumentovali tristnd socidlnu situdciu po zruseni cukrovarov v provincii Tucaman.
Umelecka stratégiu dokumentacie vinimali jako nastroj socialnej zmeny. Gran 2011, 68.

5! Daniel Grun prevzal pojem od Georga Schollhammera pri hodnoteni ¢innosti umeleckej dvojice
KwieKulik. Grun 2011, 70.

52 Nataga Petresin-Bachelez: Innovative Forms of Archives, Part One: Exhibitions, Events, Books, Muse-
ums, and Lia Perjovschi’s Contempory Art Archive. E-flux Journal 13, 2010, http://www.e-flux.com
/journal/innovative-forms-of-archives-part-one-exhibitions-events-books-museums-and-lia-per-
jovschi%E2%80%99s-contemporary-art-archive, vyhladané 15. 7. 2014.
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tocnuje na zaklade osobnych dohod a stretnuti, ale skrze byrokratické a administrativne
mechanizmy a systémovo $trukturovani komunikaciu skrze masové média.>* Naburava-
nie a prevracanie tychto mechanizmov moze nasledne vyustit k postupnému naruseniu
systému a iniciovat novu socialnu dimenziu tak, ako sme to videli napriklad v Kollerovej
Galérii Gariku.

Seba-historizacia a paralelna institdcia v inych zemiach
byvalého vychodného bloku

V atmosfére konca sedemdesiatych rokov a pocdiatkom osemdesiatych sa objavovali
»ranné pokusy obcianskej spolo¢nosti v socialistickom $tate®>* Uzivany pojem ,,seba-his-
torizacia“ ako aktivitu zbierania a uchovavania diel ¢i dokumentov formulovala slovin-
ska histori¢ka umenia Zdenka Badovina¢ neposledne vo vystavnom projekte Interrupted
Histories v Moderna galerja Ljubljana (2006). Snazila sa vykreslit sposoby dokumentacie
diel a neformaélnej historizacie, ktoré boli marginalizované kultirnou politikou a medzi-
narodnym kontextom.>>

Avsak kritické pristupy, ako sa snazim ukdzat, mo6zu vyvierat aj zvnutra umeleckej
produkcie, tak ako ju formuluje slovinska skupina IRWIN. Fiktivnym umeleckym hnu-
tim Retroavantgarda sa pokusaju intervenovat do zdpadného kanonu dejin umenia vo
forme modelovania akéhosi kontra-modernizmu, vlastnou vychodnou variantou moder-
nizmu. Vystup nazvany East Art Map>® vznikol ako reflexia absencie vlastne artikulova-
nych kontextudlnych rdmcov modernizmu v podobe kolaborativnej akcie.

Museum of American Art v Berline (MoAA),> ktoré zalozil srbsky umelec Goran
DPordevi¢, spracovava vizualnu topoldgiu oficidlnych aj sikromnych archivov, nielen
k historickému vyskumu, ale aj previerke pravdivostnych hodnot materidlu, ktoré sa
rozplyvaju v agresivnom smogu medialneho tlaku. SnaZzi sa porovnat, ako bolo vysta-
vované moderné americké umenie na Zapade a Vychode v pétdesiatych a Sestdesiatych
rokoch. Interaktivnou formou prednasok a vystav toto ries$i hlavne prostriedkami remaku
a kopie.>8

Asi najznamejsi vybojne seba-historizacné modely zastupuje rumunska umelkyna Lia
Perjovschi. Pomocou otvorenych foriem diskusii, stretnuti, ¢itarni a v réznych prezetac-

5

<@

Spieker 2008, 5.

54 Zuzana BartoSova: Napriek totalite. Neoficidlna slovenskd vytvarnd scéna sedemdesiatych a osemdesia-
tych rokov 20. storocia. Bratislava 2011.

»Because the local institutions that should have been systematizing neo-avant-garde art and its traditi-
on either did not exist or were disdainful of such art, the artists themselves were forced to be their own
art historians and archivists, a situation that still exists in some places today. Such self-historicization
includes the collecting and archiving of documents, whether of one’s own art actions or. In certain spaces,
of broader movements, ones that were usually marginalized by local politics and invisible in the interna-
tional art context.“ Zdenka Badovinaé: Interrupted Histories. The Need to Modernize the Art System,
http://www.e-cart.ro/7/zdenka/uk/g/zdenka_uk.html, vyhladané 25. 7. 2014. Bol vydany aj katalog
vystavy, viz Zdenka Badovina¢: Prekinjene Zgodovine. Arteast razstava = Interrupted Histories. ArtEast
exhibition. Ljubljana 2006.

Irwin (ed.): East Art Map. Contemporary Art and Eastern Europe. London 2006.

57 M.o.A.A. Museum of American Art, http://www.museum-of-american-art.org, vyhladané 28. 7. 2014.
8 Gran 2011, 73.
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nych médiach organizuje fotokdpie, zlozky, pohladnice ¢i iny tla¢eny material v snahe
o komponovanie vlastnych ,,subjektivnych dejin umenia“>® Svojimi aktivitami iniciuje
jeden z najdolezitejsich aspektov, ktoré archiv pri neexistencii oficidlnych instittcii na
udrzanie paméte moze stimulovat - zdielanie a vzdeldvanie.

Z tuzemskych, nie az tak znamych dokumentacnych aktivit treba vypichnut archiv
umelca ,,brnenskej scény” Jitiho Hynka Kocmana pohybujtciho sa na poli konceptu-
alneho umenia, experimentalnej grafiky, od vizualnej cez konkrétnu poéziu. Od roku
1965, podobne ako Julius Koller, hromadi a zbiera dokumenty (prevazne z vytvarného
umenia), ktoré uskladiiuje v krabiciach vo svojom privatnom byte.5

KwieKulik je polskd umelecka dvojica tvorena Zofiou Kulik a Przemystawom Kwiek.
Od sedemdesiatych rokov formuju archiv nazvany Pracoviia aktivity, dokumentdcie
a distribiicie pod znackou PDDiU.%! Snahou je zaznamendvat ¢innosti marginalizova-
nych umelcov, neakceptovatelnych oficidlnym $tatnym aparatom, do ktorého sa snazili
intervenovat. KwieKulik formuloval putavy navrh, ako konstruovat histériu v trhlindch
¢itania archivu a usilia pamite, ktoré ukazuji problém nepisanych a potlacenych de-
jin. Tym vytiahli problematiku symbolického nasilia, ktoré vykonavaju oficidlne archi-
vy a s nimi spojené dominujtice narativy pretlacované v kontextu strednej Eurdpy. Nie
v$ak puhym doplnenim, ale celkovou reflexiou a prepracovanim narativu v jeho mikro-
prudoch.

Snahu zasiahnut do verejnej sféry mozeme tiez badat v aktivitich Gyorga Galantai
a Julie Klaniczay, ktori uz od sedemdesiatych rokov minulého storocia rozvijaju tzv.
Active Archive v ramci $irSieho zdzemia Artpool (Artpool Art Research Center) v Buda-
pesti. Dnes uz na zdklade opulentnej dokumentacie perfomancii, videozaznamov, knih,
autorskych peciatok, pohladnic a roznych foriem net artu az po zaznamy socidlne anga-
zovanych projektov ¢i ¢innosti ¢lenov Fluxusu spracovava tieto materialy a prezentuje
ich vo forme vyskumného centra. Emulguje tu prekryvajuca sa pozicia umelca-archivara
a umelca-kuratora, kde archivacia je predpokladom vystavnej ¢innosti a vice versa.

Tamds St. Auby, Kollerov generacny suputnik a jeden z najradikalnejsich predstavi-
telov madarskej neoavantgardy, buduje od roku 2003 v Dorottya Gallery v Budapesti svoj
archiv, ktorym sa vzpiera ,,umeleckohistorickej falzifikacii‘, nazvany Portable Intelligence
Increase Museum. Snazil sa zmapovat pop art, konceptualne umenie a akcionizmus medzi
rokmi 1956 az 1976.

Ilja Kabakov moze tieZ v mnohom pripominat seba-historizacny Kollerov pristup, na-
priklad v posunutej pragmatike sovietskej byrokracie. Podla Kabakova, archivar imituje,
znovuvytvara iplne ten isty vonjaksi pohlad, ktorého bol v danych okolnostiach zbaveny.

59 Projekt CAA/CAA (Contemporary Art Archive / Centre for Art Analysis) zhffia dokumenty o ume-
leckom vyvoji po tranformac¢nom roku 1989 a spracovava ich do otvoreného ,,imagindrneho muizea“
¢ archivu Plans for Knowledge Museum.

60" Zdenka Badovina¢: Interrupted Histories. The Need to Modernize the Art System, http://www.e-cart
.ro/7/zdenka/uk/g/zdenka_uk.html,vyhladané 25. 7. 2014. Dostupné z: http://is.muni.cz/th/145551
/ff_b/Bakalarka BOHEMA_2.txt, vyhladané 1. 8. 2014.

61 Luiza nader: What Do Archives Forget? Memory and Histories, ,,From the Archive of Kwiekulik®
In: Tomasz Cieciersk / Jarosaw Kozlowski / Zofia Kulik / Zbigniew Libera / Darek Foks / Aleksandra
Polisewicz: Opowiedziane inaczej. A story Differently Told (kat. vyst.). Gdansk 2008, 84-122. Dostupné
z: http://www.kulikzofia.pl/english/ok2/0k2_nader_eng.html, vyhladané 1. 8. 2014.
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Je zaroven autorom a pozorovatelom. SnaZi si predstavit svoje miesto a funkciu pohladom
»histérie®, pri¢om si uvedomi, Ze tato ,historia“ existuje len v jeho predstavivosti.5?

Vizualny archiv - miesto pamite

Pri snahe o interpretaciu a o postihnutie réznych valérov archivu Juliusa Kollera ne-
mozeme opomenut dalsi aspekt jeho stratégie, a to vizudlne mapovanie kultary. Archiv
sa v Casti svojich prejavov stale viac blizi akejsi vizudlnej antropologii, spocivajicej v or-
ganizovani a systematizovani uz existujucich obrazova dokumentov.

Rozsirenie zaujmu o archiv v si¢asnom umeleckohistorickom badani poskytuje nové
impulzy o mozné porovnanie aktivit Jiliusa Kollera, ktoré by mohli odhalit nové aspekty
v ramci kultirnej histérie obecne. Akumulacia obrazov, knih, ¢asopisov, vlastnorucne
pisanych pozndmok, umeleckych diel, novinovych vystrizkov — volne ulozenych ¢i lepe-
nych na podklad, ndm méze pripomnut starie, obecne zname priklady z dejin umenia.
Neponukam fixné interpretaéné voditko, ale na vystupujtcich troskich chcem len na-
znacit vektory, ku ktorym moze ukazovat problematika archivu. Celkovy vycepavajuci
prehlad by daleko presiahol format tejto prace, avak povazujem za nosné vypichnuit
zopar klucovych viac ¢i menej znamych momentov.

Toto synoptické mapovanie nelpie uz tak na fyzickej stranke ¢i pomyselnom umiest-
nenie archivu, ale zasahuje do oblasti kultirnej pamite a vztahu k pritomnosti.

Prechod k novému, modernému ,,rezimu historicity nesie so sebou novy ,,priestor
skasenosti a ,horizont o¢akévania®, ktorymi Reinhart Koselleck charakterizuje antropo-
logicku dimenziu novej temporality a sposobu zvnutorfiovania minulosti a budicnosti.®3

Dejiny moderného umenia poskytuji zna¢né mnozstvo prikladov tohto zvnutornova-
nia, ktoré siahaju az k avantgardnym principom koldze a fotomontaze alebo i Passagen-
werk Waltera Benjamina. Strukturdlny doraz na diskontinuitnost a fragmentarnost v po-
Ciato¢nej fazi avantgardy uviedol do perceptudlneho pola subjektu akusi tidernost beznej
skdisenosti, ktora méze iniciovat socidlnu aktivitu. Strukturovanie seridlne produkovanej
vizualnej informacie v implicitne zddrazenej otvorenej forme a potencidlnej nekone¢nos-
ti nds prinavracia k archivu.

Nové fazety a detaily sprostredkované reprodukciou konstituuji kazdy subjekt v ram-
ci pozmenenych socialnych aktivit a objektovych spojeni. Je to novy spdsob artikulacie
obrazovosti, ktord bola formulovana v avantgardnych postupoch Rod¢enka a sovietskych
konstruktivistov. Organiza¢na a distribu¢na forma sa preto stava archivom.®

Na koldz ¢i fotomontdz je mozné analogicky nazerat ako na pracu s vizualnymi ma-
pami, diagramami, ktoré mozu byt konstruktivnym ndstrojom pre vyvoj novych vedeni.
Podnecuje zmenu epistemologického, politického ¢i iného reprezenta¢ného radu ako
prax umeleckého myslenia.®

62 Petre$in-Bachelez 2010.

63 Jan Zélesak: Minuld budoucnost. Soucasné uméni na cesté od archeologie k angaZovanosti. Brno 2013,
66.

64 H. D. Buchloh: Gerhard Richter’s ,,Atlas“ The Anomic Archive. October 88, 1999, 117-145.

65 Zbynék Baladran: Vytfihovani jako praxe mysleni. In: Vojtéch Lahoda / Lubomir Kone¢ny / Jifi Thyn /
Toma$ Winter: Emil Filla. Archiv umélce (kat. vyst.). Praha 2010, 31.
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Atlas Mnémosyné

Ked v roku 1929 zomrel Aby Warburg, zanechal po sebe obrovsku pozostalost, ktort
tvori asi $estdesiat tisic zvdzkov knih. Tato kniZnicu ndsledne jeho kolega Fritz Saxl
premenil na vyskumnu institdciu, dnes uz preslaveny Warburgov institut, ktora je dnes
sucastou Londynskej univerzity. To, ¢o nés ale hlavne bude zaujimat, je jeho posledny
projekt — Atlas Mnémosyné, ktory kvoli necakanému umrtiu zostal nedokonceny. Po-
zostava zo sedemdesiatich panelov, na ktorych s umiestnené reprodukcie na ,,konduk-
tivnom médiu®,% ktoré predstavuje ¢ierny potah.6” Mali byt doplnené o pisany komentdr
v zmysle ndu¢ného ,,bilderatlasu.8

Tento projekt mal modelovat odpovede na otazky po prenose obrazov a ich roli pri
kulturnej vymene, akozto i po fungovani osobnej a socidlnej pamite vobec. Hladal pre-
pojenie migrujicej formy a vnuatorne;j sily, posobiacej skrze nu. Rozsiril pritom pojem
reprezentdcie a tedrie obrazu o okrajova témy, o kultirne produkty a komodity, ako st
napriklad uzita grafika, reklama, postové znamky. Vysledkom je akdsi poeticka transpo-
zicia vedeckych schémat do metaforickej roviny.

Atlas Mnémosyné mal konstruovat mnémicky model® v ramci zdpadnej kultury, kto-
rd sa da trasovat az do pritomnosti skrze ,,dynamogramy®, znovu objavujuce sa motivy
giest a telesného vyrazu (od klasickej antiky aZ do renesancie), ktoré zhrnul pod noto-
ricky znamy pojem ,,pathos formula“ Warburg vlastne zrusil kategérie a metddy tra-
di¢nej histdrie umenia a v benjaminovskej dovere v rovnocennt poziciu technologicky
reprodukovatelného materialu dokazal rekonfigurovat ¢asovo a priestorovo heterogénny
materidl v organizovanej juxtapozicii. Obrazy az ,,hauntologicky“ vystupuju spoza Ciernej
podlozky vo svojej simultdnnosti a neodbytnej pritomnosti.

V tomto zmysle preklenutia ,,vysokého“ a ,,nizkeho“ umenia do kultiry naim moéze
pripominat Juliusa Kollera, aj ked jemu principialne neslo o vytvaranie umeleckohisto-
rickych konstrukeii.

Imaginarne mizem

Tato forma obrazového archivu ako muzea ma svoju navéznost aj v projekte Imagindr-
neho miuizea, ktory predstavil v roku 1947 francuzsky spisovatel André Malraux.”® Jeho
koncepcia postavena na reprodukcidch umeleckych diel sa odvracia od Benjaminovho
skepticizmu straty aury k pozitivnejsiej vizii, kde umelecké dielo dostava najvyssiej uc¢in-
nosti, a to v otazke $tylu. Vytvdra takto zbierku bez kontextu, bez umeleckohistorickych

66 Brian Dillon: Collected Works. Aby Warburg’s Mnemosyne Atlas. Frieze Magazine 80, 2004, 46-47.

67 Jednotlivé panely je mozné online prehliadat na strankach projektu ,,Mnemosyne. Meanderings

through Aby Warburg’s Atlas®. Viz http://warburg.library.cornell.edu/panel, vyhladané 1. 8. 2014.

Vojtéch Lahoda: Novy Zivot umélce. Filltv archiv. In: Lahoda/Koneény/Thyn/Winter 2010, 19.

¢ Hal Foster vo svojej eseji Archivy moderného umenia z roku 2001 zaraduje v ramcii svojho prehladu
archivnych fazi Warburga spolu s Heinrichom Wolfflinom do druhej archivnej faze. V nej formuluja
syntetické kategérie ako obranu proti fragmentarnemu chaosu predchadzajtcej fize Manet-Beaude-
laire a vyrovnavaju sa tym s krizou paméti. Viz Hal Foster: Archivy moderniho umeéni. Labyrint revue
23-24,2008, 163.

70 André Malraux: Imagindrni muzeum. In: Ibidem 175-185.
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chronoldgii a klasifikacii, v zmysle ¢irej umeleckej predstavy. Mary Bergsteinova ho ozna-
¢ila za ,,para-politicky projekt®’! ktory sa snazi vymanit z nacionalistickych, ndbozen-
skych predurceni, ¢o ho uvadza do snovej ahistorickej pozicie.

Emil Filla

Podobne ako Picasso zanechal v roku 1922 $tatu ohromny archiv v zmysle preciznej
seba-dokumentdcie, v roku 2010 rozvirala ¢eské vody velkolepa vystava archivu Emila
Filly. Kompletny archiv obsahuje doklady, vystrizky, poznamky, acty, pozvanky, zapisky
a icetné knihy. Filla dokumentoval skrze fotografie Josefa Sudka svoje vlastné dielo, ale je
v ilom mozné vystopovat aj hlbsi zaujem o Caravaggia, holandskych umecov a $pecificky
o reprodukcie a fotografie Picassa. Na vystave bola prezentovand len vizualna zlozka
v podobe fotografii a tla¢ovych reprodukcii lepenych na jednotny papierovy format.”?
Tento spdsob adjustacie, ktory sme videli aj u Kollera, navazuje na tradiciu nalepovania
do albumov od polovice 19. storoc¢ia. Podobnym spdsobom pracoval i Jiti Kolaf vo svo-
jich Konfrontdzach, kde kombinoval absurdné vyjavy zo Zivota konca 19. storocia.

Atlas Gerharda Richtera

Poc¢iatky Richterovho Atlasu spadaju do zadiatku sedemdesiatych rokov, ked zacal
zbierat amatérske rodinné fotografie spolu s reprodukciami z popularnych ¢asopisov
a magazinov, ktoré nasledne zacal nalepovat na papier. Pre Richtera zohrava systém fo-
tografie a jej roznych praktik nastroj ideologickej kontroly, ako jeden z prostriedkov ko-
lektivnej andmie, amnézie a represie, ktoré su socialne vpisané.”

Po tom, ako v roku 1961 presidlil z vychodného do zapadného Nemecka, zacina sa
totiz jeho archiv diverzifikovat — od pociato¢énych fotografii z rodinného albumu precha-
dza k zbierke vystrizkov z nemeckych ilustrovanych zurnalov. Zaujima postoj obrazového
archeoldga a kladie do nekompromisnej juxtapozicie popularne, konzumné repodukcie
s vyjavmi z holokaustu. Tu sa mnémonicky aparat subjektu transformuje a vznika tuzba
o odli$né rekonfigurovanie identity jedinca v novom reprezenta¢nom registri.

Problematické ¢itanie Gerhardovho Atlasu spociva v napéti banality reprodukcii ako
nastroja na vybudenie kolektivnej amnézie a zaroven ponimanie banality ako estetického
postoja. Zda sa v$ak, Ze v povojnovej spolo¢nosti dochddza k inému nastaveniu fotomon-
taze, v momente, ked ndhodnost a arbitrarnost usporiadania nielenze zaklada estetické
postupy, ale aj druh socidlne posilenej legitimacie andmie, zamaskovanej v pokrocilom
$tddiu individualnej slobody: ,,The politically enforced elimination of subjectivity nece-
ssitated this aesthetic recourse to structural, perceptual, and cognitive anomie, since this
model alone seemed to enact the decreasing validity of concepts of communicative action,
self-determination, and transparent social organization.“74

71 Vojtéch Lahoda: Novy Zivot umélce. Filtv archiv. In: Lahoda/Koneény/Thyn/Winter 2010, 20.
72 Lahoda/Koneény/Thyn/Winter 2010, 6.

73 Buchloh 1999.

4 Buchloh 1999, 142.
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Na zaver

Archiv Jaliusa Kollera je vskutku aporeticka $truktura, kde dokumenty, reprodukcie,
osobné intervencie do apropriovaného materialu, zdznamy rozneho druhu v duchu seba-
administricie ¢i re-produkovania byrokaratickej masinérie sa prelinaju s pamétou, smr-
tou i archivnou hortckou. Archiv revitalizuje mizniicu pamit na efekt, ktory pomaha
odhalit slabnice kontury zaznamenaného. Takyto princip histérie filtrovanej skrze pamét
je druh terapie. Taka, ktord prepracovava, sved¢i a konstruuje naracie, vyprovokovéva
recepcie a opakované ¢itanie minulosti a moze otvorit historiu a identitu pre ,,dalsie -
otvorit ju do buducnosti.

Koller pritom zaujima ddsledné konceptudlne postupy, ktoré sa pohybuji v procese
signifikdcie, oznacovacieho aktu, ktorym transformuje beznu skisenost v esteticka si-
tuaciu. Kontext posttotalitnej spolo¢nosti, ktory uréoval jeho epistemologicky a politic-
ky rdmec, naburaval démyselnou stratégiou simulovania skostnateného byrokratického
aparatu. Postupmi administricie, dokumentdcie a archivacie sa zacleruje do kontextu
seba-historiza¢nych praktik, ktoré predovsetkym v zemiach byvalého vychodného bloku
nadobudali povahu paralelnej institacie a vyvarali kriticky spolo¢ensky apel.

Také priklady ako je slovinska skupina IRWIN, ¢innost umelca Gorana Pordevi¢
v Museum of American Art v Berline, Lia Perjovschi, J. H. Kocman, KwieKulik, Tamds
st. Auby alebo Ilja Kabakov ndim mozu naznacit sty¢né body viac ¢i menej odli$nych
seba-historiza¢nych momentov, ktoré viak vytvéraji jednd z mnohych linii rozsiahlych
archivaénych pristupov v umeleckej tvorbe dvadsiateho storocia az do sucasnosti.

Mojim cielom nebolo vytvorit model vyslovene genera¢nych stputnikov a ich nasled-
na kompardciu, ale asynchrénny ramec, ktory vytvara i samotny archiv Juliusa Kollera.

Okrem tohto implicitne politicky kritického Kollerovho archivu som povazovala za
nosné poukdazat na ¢isto antropologickd rovinu akéhosi mapovania, inicia¢ného poten-
cidlu archivu ako iného druhu vizuality, ktory ma svojbytny vztah ku kultirnej pamiti
vobec.

Tato linia sa odvija od pociato¢nych impulzov, ako ich sprostredkoval avantgardny
postup koldze a fotomontdze, ktory v priebehu dvadsiateho storocia nadobudal odlisné
diskurzivne znaky. Tam, kde sa Julius Koller stdva historikom, tam sa Aby Warburg ¢i
André Malraux stdva umelcom. Vytvaraja subjektivny model archivu, sprostredkovany
technologicky reprodukovanym materialom, ktory v povojnovej tvorbe, ako sme videli
v Atlase Gerharda Richtera, nadobuda charakter kolektivnej amnézie a represie.

Julius Koller svojim archivom neusiluje o novy represivny nastroj kolektivnej pamiti,
ako je to u instituciondlnych archivov, ale je subjektivinym vhladom ¢i pohladom na vy-
brané informacie a fenomény. Pontika mimoriadny vhlad do kazdodenného Zivota ¢esko-
slovenskej socialistickej spolo¢nosti a svojou formou vybdda recipienta k aktivnej pozicii.
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JULIUS KOLLER AND ART ARCHIVE
Summary

In this paper concerning Julius Koller’s archive I wanted to look through the concept of “artist’s ar-
chive” in the former communist bloc. For this purpose, the study had to deal with the broader discursive
frames of archive’s understanding and its specific framework within the art production. The nature and
structure of Koller’s archive revealed this practice as an important and unseparable component within
his conceptual practise. My intention was to compare the practise with similar strategies in the former
Eastern Bloc, especially those of the IRWIN group, Museum of American Art in Berlin, Lia Perjovschi,
J. H. Kocman, KwieKulik, Artpool Art Research Center, Tamas St. Auby and Ilja Kabakov. This contextu-
alisation demonstrated similar traits in the process of self-historization. Koller’s imitation of the language
of the official bureaucratic apparatus created new kind of para-institution that comprises strategies such
as self-documentation and self-administration. This activity turned out to possess substantial power
to become effective subversive tacticts within the existing system. In the last part I wanted to highlight
besides the issue of self-historization another substantial aspect of “artist’s archive” — the anthropological
matter of the archive. Art historian’s and artist’s interest of building archives became significant in the
moderinst era. It is necessarily entangled with strategies as technical reproducibility, collage and photo-
montage. These impulses led to various strategies of creating mind-maps and demonstrating new relation
to memory. I examined the most known examples of this phenomenon such as The Mnemosyne Atlas
of Aby Warburg, the Imaginary Museum of André Malraux to the Gerhard Richter’s Atlas. It provided
me another possibility how to grasp the issue of art archive in the framework of visuality of modernity.
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