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Anotace

Diplomové prace, ktera nese nazev Piispévek ke konceptudlnimu uméni v Cechach a na
Moravé v obdobi sedmdesatych do pocatku osmdesatych let dvacatého stoleti, pojednava o
teoretickém zamezi a charakteristickych rysech konceptudlniho uméni jak ve svétovém
kontextu, tak i v Cechach a na Moravé. Zabyva se obdobim od konce $edesatych let do
zacatku osmdesatych let minulého stoleti. Pti popisu hlavnich ryst konceptudlniho uméni jsou
pouzity piiklady z tvorby vybranych americkych a evropskych umélct (napt. Sol LeWitta,
Josepha Kosutha, skupiny Art and Language, Lawrence Weinera, Bruce Naumana, Johna
Baldessariho, Bernda Bechera a Hildy Becherové, Victora Burgina, Hanse Haacka, Dana
Grahama, Daniela Burena, Marcela Broodthaerse). Dale prace popisuje pocatky
konceptualniho uméni v Cechich a na Moravé a pojednava o tvorbé nékterych nasich umélci
(Milana Knizaka, Jifitho Valocha, Mariana Pally, Karla Milera, Petra Stembery, Jana
Mlcocha, Jiftho Kovandy). Samostatnd kapitola je veénovana tvorbé vSestranného a
¢inorodého umélce Dalibora Chatrného. Na piikladech jeho praci jsou podrobnéji popsany
nckteré¢ rysy konceptudlniho uméni pii praci s fotografii, slovy a barvami, pfi praci se
zrcadlem a zrcadlenim, prostorem a rovinou. Zavérem se diplomova prace zabyva
specificnosti ¢eského konceptudlniho umeéni a také kritikou konceptualniho uméni a mirou
jejiho opodstatnéni.

Abstract

The final thesis titled Regarding Conceptual Art in Bohemia and Moravia during the 1970s
till the Early 1980s deals with the theoretical background and characteristic features of
conceptual art in worldwide context as well as in Bohemia and Moravia. It covers the period
of late the 1960s till the early 1980s. In order to describe the main features of conceptual art,
the author used as examples the works of chosen American and European artists (for e.g. the
selected work of Sol LeWitt, Joseph Kosuth, Art and Language, Lawrence Weiner, Bruce
Nauman, John Baldessari, Bernd Becher and Hilla Becher, Victor Burgin, Hans Haacke, Dan
Graham, Daniel Buren, Marcel Broodthaers.) Furthermore, the text describes the beginning of
conceptual art in Bohemia and Moravia and it deals with the work of local artists (Milan
Knizak, Jifi Valoch, Marian Palla, Karel Miler, Petr Stembera, Jan Ml&och, Jiti Kovanda.) A
whole chapter is dedicated to the work of the very creative and versatile artist — Dalibor
Chatrny. Several features of conceptual art are described in greater detail on chosen examples
of the way he works with photography, words and colour, with mirrors and mirror reflection,
space and planes. Finally, the thesis considers the specific nature of Czech conceptual art and
it also reflects on criticism of conceptual art and the extent of its validity.
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1. UVOD

Tato tvodni kapitola pojednava o teoretickém zézemi a projevech konceptualniho
uméni ve svétovém kontextu, respektive v kontextu Spojenych statti a zapadni Evropy, coz
pevné véfim, pomuze obecné priblizit problematiku konceptualniho uméni a objasnit blize
podobnosti, ptipadné odlisnosti ceského konceptudlniho uméni od zminénych oblasti.

Ptibuzné myslenky s konceptudlnim uménim se zajisté objevuji v nékterych

pfedchozich hnutich, ale v tomto textu bych se rdda zabyvala ptfedevSim konceptualnim
uménim, které vstupuje na uméleckou scénu pievazné v druhé poloving Sedesatych let
dvacétého stoleti a odezniva koncem let sedmdesatych.
Projevy takzvaného konceptudlniho uméni mizeme sledovat paralelné¢ na riznych mistech
svéta, aniz by zpocatku umélci museli navzdjem o sobé védét. Po delsi dobé se tedy objevuje
mezinarodni druh uméni, ktery ma urcité spoleéné¢ znaky, avSak vychdzi z rtiznorodého
kulturné-politicko-spole¢enského prostiedi. Umélce sméfujici ke konceptualnimu uméni
muzeme v dané dob¢ najit napt. v Latinské Americe, Spojenych statech, zapadni Evropé,
proudi a co ptipravilo pidu pro jeho vznik a Siroky ohlas?

Zaméime se nejprve na situaci ve Spojenych statech, které zhruba po tii desetileti
vévodily zapadnimu uméni. Zde byly prohloubeny nékteré mysSlenky moderny a zde byla
stanovena kritéria pro nové "americké" uméni. Velky podil na formulovani a definovani
amerického moderniho uméni mél umélecky kritik Clement Greenberg, jehoz vyroky ohledné
modernismu a jim stanovené principy moderny znacné ovlivnily umélce a jejich tvorbu v
padesatych a Sedesatych letech dvacatého stoleti. Greenberg zdarazinoval, ze obsah modernich
uméleckych dél ma byt rozpustén ve formée tak, aby umélecké dilo nemohlo byt celé nebo jen
astednd zredukovano na néco, co neni ono samotné.* Déle se domnival, e modernistické dilo
se musi jiZz z principu vyhybat zavislosti na jakychkoliv jinych druzich zazitkd, které nejsou

dany povahou svého vlastniho média.? Zaklad modernismu dle Greenberga spo&iva v "uZiti

Clement Greenberg: Avant-garde and Kitsch, in Art and Culture, Boston ,1961, 6.
Clement Greenberg, The New Sculpture, in: Art and Culture, 139.
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charakteristickych metod dané discipliny ke kritice discipliny samotné."® Ukolem sebekritiky
je pak ocisténi od "vSech takovych efekti, které by mohly pochazet, pokud si to 1ze predstavit,
z vyrazovych prostfedk jinych disciplin."4 V praxi by se tedy naptiklad malifstvi mélo zbavit
vieho, co by mohlo mit spoleného se sochafstvim.” Mé&lo by zdiraziiovat svoji plognost a
obratit pozornost na své dalsi ,,hrani¢ni limity jako jsou napfiklad tvar podkladu, vlastnosti
pigmentu apod.® To viak neznamena, Ze dilo musi byt a priori abstraktni.

Greenbergovy pozadavky na modernistickou malbu splilovali abstraktni
expresionisté a néktefi ,,Colour-Field" malifi, ale jeho obdiv k urCitym umélcim a
zavrzeni umélct jinych byl Casto zalozen na subjektivnich pocitech. Sdm také napsal, Ze
diilezita je kvalita a to ostatni je podruzné.” Oviem divody pro preferenci jednoho umélce
pted druhym a posuzovani kvality jejich d¢l zakladal spiSe na vnitini intuici.

I kdyz myslenky a pozadavky Clementa Greenberga postupné zacaly byt
podrobovany kritice, mély stidle velky vliv na nové vznikajici uméni. Americti
minimalisté ¢aste¢né vychazeli z postoji Greenberga, ale jeho definici modernismu
rozsifovali a meze danych uméleckych odvétvi piekracovali. Navic se snazili o vytvoteni
amerického uméni a americké estetiky, kterd by byla o¢i§téna od ,,evropské kompozice*®
a od vSeho "nadbyte¢ného," co odpoutava pozornost od samotného dila. Tim tito tvirci
zdiiraznili materidlni pfitomnost dila, kterd je mu vlastni.?

Nezajem o takto definované moderni uméni bychom mohli pozorovat napiiklad u
popového umeéni, které znovu predstavilo namét. I zde vSak dle kriticky Anny Rorimerové
lze nalézt paralelu s Greenbergovou teorii. JelikoZ obrazy Roye Lichtensteina nebo
ptimou plochost obrazu.®® Sam Greenberg tvrdil, Ze neni az tak dulezité, jestli je obraz

abstraktni nebo neni, protoze "jiz prvni skvrna na platn€ znic¢i jeho faktickou a naprostou

% Clement Greenberg: Modernistickd malba, in: Pred obrazem, editor Tomas Pospiszil, OSVU 1998, 35.

* Ibidem, 36.

®  Ibidem, 38.

® Ibidem, 36-37.

" Clement Greenberg, Abstract, Representational and so forth, in: Art and Culture, 133.

8  Rozebrano Frankem Stellou a Donaldem Juddem in: Questions to Stella and Judd, Art News, 1966. Interview
bylo vedeno Brucem Glaserem a vydano Lucy R. Lippardovou. Rozhovor byl znovu oti$tén in: Minimal Art.
A Critical Anthology, editor Gregory Battcock, California 1968, 148-165 a opét vydano s itvodem od Anne
M. Wagner v 1995. Francis Colpitt, Minimal Art — The Critical Perspective, Washington 1990, 69.

% Anne Rorimer, Photography — Language — Context. Prelude to the 1980s, in: New Art, Papadaris (ed.),
Londyn, 1991, 30.

% |bidem, 31.



plognost."*

Po formalni strance tedy popové obrazy nikterak zasadné neporusSuji definici
moderny Clementa Greenberga. V této dobé se vSak zajmy zacinaji posouvat jinym nez
formalnim smérem a bylo tedy nutné Greenbergovy zasady piehodnotit a rozsifit.*? Je
mozné, ze prehnany diraz na formalni aspekty tvorby mél za nésledek rostouci zéjem o
prozkouméani umeéni po jeho vyznamové a pojmové strance. Umélci stile castéji

piekracovali hranice mezi jednotlivymi uméleckymi disciplinami a pro vyjadieni svych

myslenek hledali nova média.

1.1 Uméni jako mySlenka

V navaznosti na jiz dfive zminovanou sebekritiku se konceptualisté zacali zabyvat
uménim samotnym, tj. uménim a uméleckym dilem jako pojmem. Americky minimalista a
konceptualista Sol LeWitt vystizn€ popsal nékteré zakladni mySlenky a podnéty
konceptualniho umeéni, které tvirci tohoto druhu uméni maji spole¢né. Uved'me alespon
nékteré z nich. Sol LeWitt ve svém textu Odstavce o konceptudlnim uméni tvrdi, ze "u

vvvvvv

"mySlenka se stane strojem, ktery déla uméni."*® Déle pise: "Neni diilezité, jak umelecké dilo

"4 "Forma sama

vypada" a dokonce "prace nemusi byt nutn¢ zavrhnuta, nevyhlizi-li dobfe.
ma velmi omezeny vyznam, stava se gramatikou prace" a tedy i1 subjektivita v dilech je
v 7 15 01 Nvilg v v ’ 710 r1or w1 .o = 5~

nezadouci.”™ DileZité pro porozuméni vytycenych cilii konceptudlnich umélct je tvrzeni, Ze
"v§echno, co obraci pozornost k fyzi¢nosti, nas odvadi od porozuméni myslenky a je pouzito
. o y 1

jako expresivni prostredek." ®

Vice umélcu sdilelo se Sol LeWittem piesvédceni, ze "myslenka sama, i kdyz neprovedena
vizualng, je také umélecké dilo, jako jiny hotovy produkt."*” V tom se konceptualisté ligi od

nékterych minimalistd, jako byl napt. Donald Judd. Tito minimalisté véfili, Ze mySlenka musi

byt zhmotnéna. Podstatou uméni byla pro Judda véc, na kterou se lovek diva.'® Judd a jeho

11
12
13

Clement Greenberg, in: Pred obrazem, (pozn. 3), 40.

Anne Rorimer, in: New Art, (pozn.. 9), 31.

Sol LeWitt, Odstavce o konceptualnim uméni, 1969, in: Minimal and Earth and Concept Art, Karel Srp (ed.),
1982, sv. 1, 323.

" Ibidem, 323.

> Ibidem, 324.

° Ibidem, 327.

" Ibidem, 325.

¥ Donald Judd a Frank Stella v Questions to Judd and Stella, (pozn. 8).
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kolegové tedy méli stale mnoho spole¢ného s Greenbergem a jeho definici uméni, kterou
zkoumaji, posouvaji jeji hranice, ale zasadn¢ ji neodmitaji.

Druhy umélec, jehoz nazory nabyly Sirokého véhlasu, byl Joseph Kosuth , ktery zacal
tvofit sva prvni konceptualni dila v poloving Sedesatych let. Tento americky umélec postupné
pomalu objevoval rtizné vyrazové prostiedky, které mu pomahaly vyjadiit své myslenky o
umeéni a jeho funkci. Umélec pozdéji popsal, ze on sdm povazuje konceptualni umeéni ve své
nejptisnéjsi a nejradikalngjsi forme jako prizkum do podstaty uméni. 19

Za své prvni konceptualni dilo povazuje Joseph Kosuth Leaning Glass z roku 1965.%
Toto dilo spociva v sklenénych tabulich skla, které jsou opteny o zed’ vystavniho prostoru.
Vice umélct zacalo v té dobé pouzivat vyrobni materidly, ale tyto materidly byly
transformovany v néjaky objekt. Kosuth vSak do tabuli skla nezasahoval. Vyrobni sklo zde
reprezentuje pojem skla. Vyjadfeni této ¢i jiné myslenky prostiednictvim materialu brzy
nebylo pro Kosutha dostacujici. Pocit'uje mezeru mezi materidlem a myslenkami, které ho
pfim¢ly pracovat i s fotokopiemi slovnikovych definici.>* V dal$im dile z roku 1965 zvané
One and Three Chairs [1] vystavuje Kosuth fotografii zidle, hmotnou zidli a zvétSenou
fotokopii slovnikové definice zZidle. Pojem zidle je zde tedy znazornén riznymi prostiedky.
Hans Belting ve své knize Konec déjin uméni tvrdi, Ze konfrontaci popisu a obrazu sméfuje
Kosuth k ,.egalizaci obrazu a textu a k nivelizaci jejich tradi¢niho rozdilu: 1 obraz se zde

. . w22
redukuje na pouhou definici.*

To byl ¢aste¢né zamér umélce, ktery se snazil co nejlépe
vizualn¢ vyjadrit pojem zidle. Umélec ndm v rdmci jednoho dila predstavuje rizné moznosti
znazornéni daného pojmu. Pokud miZe byt uméleckym dilem pfedmét vzaty ze Zivota nebo
jeho fotografie, pro¢ by nemohlo umélecké dilo spocivat v definici daného pfedmétu ¢i

pojmu? Dostavame se tedy zpét k zakladnimu tématu moderniho uméni, které se zabyva

pojmem umeéni a zkoumanim jeho hranic.

9" Joseph Kosuth, Introductory Note by the American Editor, 1970, in: Lucy Lippard, Six Years : The

Dematerialization of the Art Object 1966 — 1972, University of California Press, 1997, (1. vydani 1973),
148.

Joseph Kosuth, Uméni nasleduje filozofii I-111, 1969, in: Minimal and Earth and Concept Art, (pozn. 13), sv.
1, 296.

Joseph Kosuth, Ctyfi rozhovory vedené Arthurem Rosem, in: Minimal and Earth and Concept Art, (pozn.
13), sv. 1, 266.

Hans Belting, Konec déjin uméni, Praha 2000. Z originalu, ktery vySel v Mnichové v roce 1995, pteloZil Jan
Hlavicka, 36.

20
21

22
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Vrat'me se vSak k pouzivani definic v Kosuthové tvorbé. V nasledujicim obdobi zacina
Kosuth vystavovat samotné definice a vznika série s podtitulem Art as Idea as ldea. Do této
série patii 1 Universal [2] z roku 1967. Vidime zvétSenou fotokopii definice slova Universal,
ktera je na rozdil od definice z One and Three Chairs opfena o zed’. Nezaujima tedy jiz misto
obrazu, ale spiSe objektu. Jeho zdjem o uzivani definic pojmu byl zajist¢é podnicen
umélcovym zajmem o tautologii. Ve své stati Uméni nasleduje filozofii Kosuth vyjadiuje
pomér umeéni k tautologii nasledujicim zpiisobem: ,,Umélecké dilo je tautologii v tom, Ze
prezentuje umélciv zamér, tj. vypovida, ze urity umélecky vytvor je uménim, to znamena, ze
ide o definici tohoto uméni.“* V dalsi pasazi pak pise, e uméni ma s matematikou a logikou
spole¢né to, Ze je tautologii, tj. ,,“umélecka idea” (nebo 'dilo”) a uméni jsou totozné a mohou

, . . v g . , 24
byt hodnoceny jako umeéni bez ovéfovani mimo jeho ramec.*

Je ztejmé, ze v Kosuthové
tvorbé je vzdy kladen diraz na mysSlenku. Definice ndm poskytuje urcité informace, ale
nejdulezitéj$i je myslenka neboli idea a definice. V tinoru roku 1967 Joseph Kosuth fekl:
»Jediné, co tvofim, jsou modely. Skute¢nymi uméleckymi dily jsou mySlenky (idey).” A dale:

«25 Material nebo

»---tyto modely vizualné pfiblizuji umélecké dilo, o kterém premyslim.
fotografie se stava prostfednikem myslenky mezi umélcem a divakem.

Petr Rezek rozumi Kosuthovu smyslu konceptu jako ,,ur¢ity typ existence, ktery ma
charakterizovat samo uméni! Uméni nezije tim, Ze existuje fyzicky, ale jako vyrok
/proposition/, ktery je nezavisly na zkusenosti.* 26 7de se vracime v pribéhu historie k znovu
se objevujicimu pojeti umeéni, které chéape uméni jako néco mimo zobrazovanou plochu,
mimo material, barvy atd. Umélci takto smyslejicich bylo samoziejmé vice. Napiiklad Robert
Barry hledal uméni mimo umélecky artefakt. Na sympoziu v Massachusetts v roce 1967 uvedl
nasledujici: ,,Po 1éta se lidé zajimali o to, co se d€je uvnitt ramu. MozZna se déje néco mimo

. . y y . 27
rdm, co bychom mohli povazovat za uméleckou myslenku.*

2 Joseph Kosuth, Uméni nasleduje filozofii I-111, 1969, in: Minimal and Earth and Concept Art, (pozn. 13),

1982, sv. 1, 281.
** " Ibidem, 282.
%V originale: “All I make are models. The actual works of art are ideas.” a ... the models are a visual
approximations of a particular art object I have in mind.” Joseph Kosuth in: Lucy Lippard: Six Years : The
Dematerialization of the Art Object 1966 — 1972, (pozn. 19), 24.
Petr Rezek: Otazky konceptudlnimu umeéni, 1981, in: Petr Rezek: Te¢lo, véc a skutecnost v soucasném umenti,
Jazzpetit, 1982, 167.
V originale: “For years people have been concerned with what goes on inside the frame. Maybe there’s
something going on outside the frame that could be considered an artistic idea.” Robert Barry na sympo6ziu
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K vyjadieni svého uméleckého zadméru si umélei v pribéhu Sedesatych let vybirali
rizné umélecké 1 neumélecké prostredky a materidly. V kvétnu 1969 pise Terry Atkinson,
Clen skupiny Art and Language, Ze predméty jak konkrétni, tak i teoretické, jsou jen dva
druhy entit, ale existuji dal3i entity, které miizou byt uZity v uméni.”® Existuje tedy mnoho
pravoplatnych vyrazovych prosttedkti pro vyjadieni uréitych konceptii. Joseph Beuys, ktery je
znamy pouzivanim tuku, plsti, ale i medu, v jednom rozhovoru uvedl, Ze pro né¢ho je zrod

myslenky jiz skulpturou. Myslenka je skulptura a stejné tak jazyk muaze byt téz skulpturou.29

1.2 Jazyk

Jak jsme jiz méli moznost pozorovat u dila Josepha Kosutha, umélci se snazili svou
tvorbu ,,0€istit™ od vlastniho rukopisu a od vSech riznych aspektt, které by vyjadiovaly jejich
emoce nebo zaujimaly subjektivni stanovisko. Dilo za¢ind zit samo o sobé¢, ptestava byt uplné
zavislé na umélci. Francouzsky filozof Michel Foucault v souvislosti s literaturou a
Vv navaznosti na esej Rolanda Barthese Smrt autora, hovoii o zmizeni autora.*® K docileni
odosobnéni uméni bylo zapotiebi pouzivat takovych vyjadfovacich prostiedkl, které by
neobsahovaly jiz vySe Sol LeWittem zminovanou ,expresivitu.“ Kromé& pouZzivani
industridlnich materialii a vyroby umeéleckych dél v tovarnach, jak ostatné Cinili jiz umélci
minimalniho uméni, 1ze ke stejnému ucelu vyuzit fotografie a jazyka. Anne Rorimerova ve
své stati Photography — Language — Context popisuje fotografii jako otisk viditelné
skutecnosti a jazyk jako sérii abstraktnich lexikalnich jednotek, které odpovidaji tomu, co
znazoriuji, ¢imZ potvrzuji skutecnost dila v souvislosti s jeho formalnim a materidlnim bytim
a v souvislosti se zndzornénym obsahem. Fotografie a jazyk vylu€uji umélce z pifimé
manipulace s materialem a z urcovani formy. Dilo tak muzZe zaroven byt tim, ¢im je a také

tim, o &em je.*!

organizovaném Seth Siegaloubem v Bradford Junior College, Massachusetts od 4. unora do 2. biezna, 1968,
in: Lucy Lippard: Six Years : The Dematerialization of the Art Object 1966 — 1972,(pozn. 19), 40.

Terry Atkinson, avodnik k Art and Language,kvéten 1969 in: Charles Harrison / Paul wood (ed.) : Artin
Theory: 1900 — 1990, An Anthology of Changing ldeas, Blackwell Publishers Inc., 1992, vydani 2001, 857.
Willoughly Sharp, An Interview with Joseph Beuys, in : Artforum, 1969, in: Lucy Lippard, Six Years : The
Dematerialization of the Art Object 1966 — 1972, (pozn. 19), 122.

Michel Foucault, Diskurs, autor, genealogie, Praha 1994, 47, original vySel v roce 1969.

Anne Rorimer, in: New Art, (pozn. 9), 33.

28
29

30
31
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Stépan Grygar naopak chape &asté uzivani textu v konceptualnim uméni jako snahu o
prozkoumani vztahti mezi obrazy, texty a skutecnosti. Obraz je vizualné konkrétni, na rozdil
od textu, ktery znazoriiuje svét pouze abstraktné a nel'lplné.32 Mozna mtize tedy text pomoci
vyjadrit abstraktni koncept 1épe nez vizualné konkrétni zobrazeni.

Vedle fotografie ma také jazyk schopnost stmelit formu s obsahem. Jeho schopnost
néco znazorniovat mu umoziuje stdit samo o sobé jako socha.® Jazyk se stal hlavnim
vyjadfovacim prostfedkem mnoha umélcti, ale kazdy z nich ho pouzival jinym zplsobem. Jiz
diive jsme hovofili o Josephovi Kosuthovi a jeho slovnikovych definicich. Tento umélec od
roku 1969 zacal spolupracovat se skupinou Art and Language, ktera byla zalozena v
pfedchézejicim roce anglickymi umélci Terry Atkinsonem, Davidem Bainbridgem, Michalem
Baldwinem a Haroldem Hurrellem. Skupina zacala vydavat ¢asopis Art-Language, ¢imz se
zviditelnila na mezinarodnim poli. Clenové skupiny véfili, Ze pokud se ma na uméleckém poli
udat zdsadni zména, bude muset vzniknout pocatecni iniciativa na poli jazyka. Uméni by se
mélo ztotoZnit se &tenim a psanim.>* Toto min&ni naptiklad vyjadiuje jejich dilo Index 01 [3],
které bylo vystaveno v Kasselu na paté vystavé Documenta v roce 1972. Zde skupina
vystavila osm plechovych kartoték, v nichz byly ulozeny texty zvefejnéné v Casopise Art-
Language a jiné texty ¢lent skupiny, které mély byt ¢teny in situ. Kazdy text byl oznacen
indexovym c¢islem. Texty byly ¢teny a porovnavany mezi sebou. Vysledky téchto porovnani
pak byly vyvé&Sené na zdi.® Skupina Art and Language ruSila hranice mezi uménim a
uméleckou kritikou. Je-li uméni sebekritické, pak ¢asteéné plni funkci i uméleckych kritiku.
Umélec prestava byt femeslnikem a stava se prevazné intelektualem.

Jiny pfistup k jazyku zaujal Lawrence Weiner. Tento Ameri¢an publikoval v Casopise
Arts Magazine v dubnu 1970 nékolik vét o umélci a o dile, které dobfe vystihuji jeho vlastni
tvorbu. ,,1. Umélec muze své dilo vytvofit sam. 2. Dilo mize byt vytvofeno nékym jinym. 3.

Dilo nemusi byt viibec realizovano. *

Weiner ve svych pozadavcich navézal na Sol LeWitta.
Jeho dila nékdy pracuji jako polotovary, které si navstévnik musi sdm ve své fantazii dotvofit.

Pro Weinera, stejné jako pro jiz vySe uvedené konceptualisty, neni dileZity hmotny vysledek,

Stépan Grygar, Konceptudlni uméni a fotografie, AMU, 2004, 85.
Anne Rorimer, in New Art, (pozn. 9), 34.
Charles Harrison a Paul Wood, Modernity and Modernism Reconsidered, in: Harrison Charles/ Wood Paul
(ed.) : Modernism in Dispute. Art since the Forties, Yale University Press, 1993, 207.
% Pro popis dila: Charles Harrison a Paul Wood, (pozn. 34), 207-208.
Lawrence Weiner, in: Minimal and Earth and Concept Art, , (pozn. 14), sv. 2, 572.
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ale myslenka. Umélec sam tvrdi, ze ,,materidly jsou jen podkladem, jenze smysl jejich
existence saha nad n¢, k né¢emu jinému a toto jiné je praveé uméni.«*’

V roce 1968 Weiner zacina tvofit Statements (mysleno jako oznamovaci véty). Tyto
véty mohou vyjadfovat rizné véci. Mohou popisovat urcitou akci nebo jen popisovat n&jaké
vlastnosti. Véty se nachazeji na rtznych mistech vcetné zdi vystavnich prostort. Pfi
konfrontaci s dilem MANY COLORED OBJECTS PLACED SIDE BY SIDE TO FORM A
ROW OF MANY COLORED OBJECTS (Mnoho barevnych pfedméta sefazenych vedle sebe,
aby vytvorily fadu mnoha barevnych predméta, 1979) je navstévnik nucen dilo spoluvytvaret.
Setka se jen se vSeobecnou charakteristikou, ale podrobnosti si miize dle libosti doplnit sam.
Podnét k tomuto a podobnym dilim dal zajisté 1 velice populdrni némecky filozof Ludwig
Wittgenstein. Wittgenstein mezi feCové hry fadi mimo jiné zhotovovani pfedmétu podle
n&jakého popisu nebo prekladani z jedné fedi do druhé.®® TRANSLATION FROM ONE
LANGUAGE TO ANOTHER (Ptekladéani z jedné feci do druhé, 1969) je ostatné také jedno z
Weinerovych dél. Wittgenstein dale tvrdi, Ze pfedstavit si ur€itou fe¢ znamena piedstavit si

uréitou Zivotni formu.*

V procesu propojovani zivota s uménim muze byt i jednou z
zivotnich forem forma umeélecké. Tedy fe€ a tim 1 jazyk jsou pravoplatnou formou uméni.

Lawrence Weiner pouziva jazyk namisto sochaiského materialu a to ¢asto s velkym vtipem.
Stal se skalnim umélcem konceptudlniho uméni, ktery stdle zkouma moznosti jazyka a jeho
vyuziti v umeéni 1 v obdobi, kdy umélecké pole zacaly ovladat jiné zajmy. Jak fika kritik Bruce

Hainley, Weinerova tvorba ndm umoZziuje zamyslet se nad tim, jak jazyk pracuje c¢i

nepracuje, co ,,znamena* nebo ,,neznamena* a pii té prilezitosti se stdva tivahou a dramatizaci

0
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toho, co ,,znamena“ nebo ,,neznamena“ samotné uméni.’

Také Bruce Nauman je americky umélec, ktery ve své tvorbé do zna¢né miry pracuje
se slovy. Nauman vSak jazyk pouZziva jinym zpisobem neZ pfedchozi umélec. Zamétuje se na
vyznam slov, na jejich mnohoznacnost, ale téZ na zptisob, jakym se vyznam méni pii zameéné

ptipadné ptidanim nebo ubranim pismen (naptiklad RAW/WAR, 1970). Slova jsou u Naumana

7 Lawrence Weiner v rozhovoru s Arthurem Rosem, in: Minimal and Earth and Concept Art, (pozn. 13), sv. 2,

574.

Ludwig Wittgenstein, Filozofickd zkoumdni, Filozoficky ustav AVCR, 1993, (original vysel v roce 1953),

odst. 23.

% Ibidem, odst. 19.

0 Bruce Hainley, Lawrence Weiner. (Regent Projects), in: Artforum, fijen 1999, 151- 152,
http://findarticles.com/p/articles/mi_m0268/is_2_38/ai_57475803/?tag=content;coll, vyhledano 1. 10. 2003.
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namétem a ziskavaji riznou podobu. Obcas mohou byt trojrozmérnd, jako je tomu u dila
Eating My Words (1966-67). Zde je na fotografii zachycen umélec, jak sedi u stolu a potira
dZzemem slova vykrojena z chleba, ktera vzapéti sni.** Jde o znazornéni slovni hticky ,,eating
my words, ktera nejenze znamena ,,jim sva slova,” ale i ,beru sva slova zpét“, coz je
znazornéno na fotografii, na niz umélec sva slova doslova konzumuje. Naumanova dila tohoto
druhu tvofi jakousi novou obdobu Brueghelovych ptislovi.

Bruce Nauman ve své tvorbé pouziva mnoho rozdilnych vyrazovych prostiedkti. Od
roku 1967 pouzivad neony. Tyto neonové ndpisy samoziejmé& nepostradaji vtip, jak tomu
nasvédcuje naptiklad neonova spirdla sdélujici, ze ,,Pravy umélec pomaha svetu odhalovanim
mystickych pravd.“ V hravé form¢ vyjadiuje skepsi vic¢i riznym Ulohdm, které ma umeélec
tradién¢ plnit. Petre Schjeldahl v stati Jen propojit: Bruce Nauman o uméni a umélcich
prirovnava Bruce Naumana k Marcelu Duchampovi a Jasperu Johnsovi, kdyz pravi, ze
vSichni tii vyjadiuji ,,radikélni skepsi viici predpokladim umélecké zkusenosti, a dokonce

é 4642

zkuSenosti obecné.“™ Dale dle Schjeldahla spoc¢iva jejich integrita v ,,pravdivém pozorovani

‘selhani komunikace’, kterd je zabudovana do kazdého jazyka, do kazdého stylu.43

Tato ptibuznost s riznymi piirodovédeckymi a filozofickymi disciplinami je vSak jen
povrchni. Rozdil mezi védou a uménim vidi napt. Carl Andre v tom, Ze véda tvoii a
porovnava, zatimco uméni vytvaii podminky, které ne zcela existuji.** To ostatn& potvrzuje i
Sol LeWitt, ktery fika, ze konceptualni uméni nema piili§ spolecného s matematikou, filozofii
nebo jinou duSevni disciplinou.45 Umélci se nechavaji témito disciplinami inspirovat a

pievadé;i urcité myslenky nebo poznatky, kterymi se zaobiraji, do své umélecké Cinnosti.

1.3 Fotografie

Podivejme se nyni na rizné zpusoby vyuziti fotografie v ramci konceptualniho uméni u Johna

41
42

Dilo popisuje Anne Rorimer in: New Art, ( pozn. 9), 34.
Petre Schjeldahl , Jen propojit: Bruce Nauman o uméni a umélcich, in: Pred obrazem, Tomas Pospiszil (ed.),
OSVU 199§, 116.
* lbidem, 116.
* Carl Andre na Sympéziu organizovaném Seth Siegaloubem v Bradford Junior College, Massachusetts od 4.
unora do 2. bfezna, 1968, in: Lucy Lippard, Six Years : The Dematerialization of the Art Object 1966 —
1972, (pozn. 19), 40.
Sol LeWitt, Paragraphs on Conceptual Art, ArtForum , 1éto 1967, in: Lucy Lippard, Six Years: The
Dematerialization of the Art Object 1966 — 1972, (pozn. 19), 28.
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Baldessariho a manzelti Becherovych. Jest¢ diive nez se John Baldessari zaméfil pfimo na
fotografii, snazil se ze svych platen odstranit tviréi stopy. Umeélec posilal sva platna, ktera
byla jiz diive natfena zakladni barvou jinou osobou, jinému umélci, ktery na platna prepsal
véty piedlozené samotnym Baldessarim.*® Tak vzniklo i dilo s ndpisem EVERYTHING IS
PURGED FROM THIS PAINTING BUT ART, NO IDEAS HAVE ENTERED THIS WORK
(VSe kromé uméni je z tohoto obrazu odstranéno. V tomto dile se neuplatnily zadné
mySlenky, 1966-68, [4]). Baldessari zde radikaln¢ omezil svoji ucast na procesu tvorby
umeéleckého dila, ale to stale nebylo dostacujici a tak se umélec obraci k fotografii.

Jiz Walter Benjamin ve své stati Umélecké dilo ve veéku své technické
reprodukovatelnosti poznamendva, Ze fotografie ,,v procesu obrazové reprodukce zbavila
ur¢itém druhu fotografie (tam, kde neni zobrazen Clovek) také dle Benjamina pievazuje
poprvé hodnota vystavovaci nad hodnotou kultovni.** DiileZitou se tedy stavd samotna
existence dila, které se stavi do pozice ,,Cistého uméni.“ Fotografie umoznila Baldessarimu
oprostit se od tvarcich zésahl tykajicich se exekuce, kompozice a dalSich prvki. Fotografii
zacal v8ak pouzivat i pro jeji dokumentarni funkci. Naptiklad v dile Throwing Balls in the Air
to Get a Straight Line (Best of 36 Tries) (Vyhazovani balonkii do vzduchu za tcelem vytvorit
ptimou ¢aru /nejlepsi z 36 pokust/) z roku 1972-73 fotografie dokumentuje vyhazovani ¢tyf
micka.* Zajisté zde najdeme podobu s akénim uménim, ale na rozdil od riznych akci,
Baldessari neklade diiraz na proces nebo prozitek, ale vyznam spoc¢iva v umélcové myslence
toto uskutecnit a vysledné dilo je sérii fotografii, které zobrazuji tyto pokusy. Umélec tak
pfimo neovlivituje formalni ¢i materialni vysledek tvorby.

Trochu jinym zptsobem zachazeji s fotografii manzelé Bernd a Hilla Becherovi. Tito
némecti umélci se pires Ctyficet let zabyvali fotografovanim témét vyluéné industrialnich
budov a riiznych struktur. Zatimco Baldessari vystavuje fotografie svych zhmotnénych
myslenek ¢i napadii, manzelé Becherovi pracuji s jiz existujicim objektem. Vybrana mista

neptetvareji, ale dokumentuji a jejich hlavnim uméleckym zésahem je vybér objektu a

46
47

Proces popisuje Anne Rorimer, in New Art, (pozn. 9), 33.

Walter Benjamin, Umélecké dilo ve véku své technické reprodukovatelnosti, in: Dilo a jeho zdroj, Praha
1979, original vysel poprvé v roce 1936, 18.

% lbidem, 24.

* Dilo popisuje Anne Rorimer, in: New Art, (pozn. 9), 33.
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formatu. Jejich z4jem o fotografii je hlubsi nez u Baldessariho a jinych konceptudlnich
umélci, ktefi toto médium vyuzivali okrajové a Casto pro dokumentarni potieby. Bernd
Becher studoval ptivodné malifstvi, ale Hilla Becherova byla spjata s fotografii jiz od pocatki
své umélecké tvorby. Po jejich seznameni se obé polohy jejich tvorby spojily a vznikla
unikatni spoluprace.

Becherovi fotili riizné industrialni objekty, kterym casto hrozil zanik nebo piimo
demolice, a vytvareli série, jez vystavovali po deviti ,.kusech®. Fotografie pozdéji nabyly
ustaleny horizontalni format a jednotnou velikost. Jsou zde vsak tii riizné varianty seskupeni:
podobné pohledy na podobné objekty [5], podobné pohledy na rtizné objekty nebo rizné
pohledy na jeden objekt. Pfi dokumentovani naptiklad tovéaren téZkého primyslu obsahuje
série rizné pohledy na toto misto. Naopak naptiklad pii dokumentovani vysokych peci,
obsahuje série stejné pohledy na riizné druhy téchto peci. Becherovi hovofili o tom, Ze
vytvaieji typografie.”® Vystaveni podobnych zabérii vice objekti poméha divakovi nalézat
rizné odliSnosti v jednotlivych objektech, kterych by si jinak nepovSimnul. To neni
samoziejm¢ v umeéni nové, podobny efekt maji naptiklad i Monetovy série RemeSské
katedraly, ale je to rys, ktery je pro konceptualni uméni celkem typicky.

Dalsim rysem prace manzeli Becherovych byla snaha o objektivnost.
Dokumentovanim téchto objektli nam nesvetuji, jaky k nim maji vztah. Jediné, co divak muize
s jistotou konstatovat je, Ze umélce tyto objekty zajimaji. Fotografie nevyjadfuji sentimentalni
litost nad mizejicimi industridlnimi objekty, ale ani rozhof¢eni nad tim, jak primysl méni tvar
krajiny.

AZ do smrti Bernda v roce 2007 manZzelé Becherovi dopliiovali svlij archiv o nové
série. Jejich celozivotni Usili bylo zaméfeno na podani dikazi o tom, Ze existuje forma
architektury, ktera je v podstaté tvofena prostiedky, jeZ nemaji nic spole¢ného s designem, ale
ani se samotnou architekturou.” Jejich tvorba za ta léta nabyla novy prakticky cil, ale ten je

vlastné vedlej§im produktem jejich dlouholeté prace. Tim se dle Stépana Grygara vyhyba

%0 Sirsi popis tvorby manzelit Becherovych je obsazen v &lanku od Ulf Erdmann Zeigler, The Becher’s

Industrial Lexicon, in: Art in America, ¢erven 2002, 92-101, 140-141, 143,
http://www.americansuburbx.com/2009/01/theory-interview-with-bernd-and-hilla.html, vyhledano, 12.9.
2009.

L Ibidem.
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pravidlim tehdejsi ,,umélecké™ fotografie, kterd stale jest¢ kladla diraz na individualitu a

subjektivni pohled autora.>?

1.4  Spolecenska kritika

Ptestoze tvorba vyse uvedenych umélcii se zna¢né 111, maji spole¢nou snahu odstranit
ze svych dé€l expresivni znaky, které by vypovidaly o umélcovych subjektivnich pocitech
nebo stavech. K tomu pouzivaji fotografii, jazyk, ale i jiné technické prostfedky. Fotografii a
jazyk pouzivaji jini umélci k spoleenské kritice. Tento posun nastava v 70. letech a je
obrazem doby. Lucy Lippardova nahlizi na c¢ast konceptudlniho uméni jako na produkt a
soucasn¢ spolucestovatele s politickym kvasem doby, a to i ptesto, ze duch doby pfisel do
svéta umeni se zpoidénim.s3

Cast tvorby s politickym podtextem lze také oznadit za konceptualni uméni, jelikoz
rozsifuje pojem uméni v konceptudlni roving. Opét neni dulezity néjaky hmotny vysledek
tvarci prace, ale myslenka. Charles Harrison a Paul Wood tvrdi, Ze idea tohoto dila je ideou
n&&eho takového jako uméleckého dila.>*

Jednim z umélci, ktefi se zabyvaji socidlni kritikou a analyzou, je Victor Burgin.
Anglicky umélec vychazi z pfedpokladu, ze Zijeme ve svété zobrazeni, v némzZ jsou naSe
spoleCnost, nase zivoty i zivoty jinych lidi pfepracovany a vraceny nam v fadé systému
zobrazeni. Ukolem kritického umélce je zastavit tento tok zobrazeni, zhodnotit jej, oznadit a
odhalit jeho mechanismy.> Burgin si za svou oblast zkoumani vybral reklamni zobrazeni. V
dile What does possession mean to you? (Co vam fika vlastnictvi? 1974, [6]) vylepil umé&lec
500 kopii plakatové fotografie v centru Newcastlu. Fotografie zachycuje mlady par v objeti,
jaky bychom nasli v néjakém moddnim casopise. Nad zobrazenim je napis What does
possession mean to you? a pod nim se nachazi statisticky tdaj, ktery tika ,,7% nasi populace
vlastni 84% naSeho bohatstvi“. Zobrazeni a statisticky udaj vypovidaji o dvojim vyznamu

slova vlastnictvi. Victor Burgin v této praci ptipravil ptidu pro tvorbu osmdesatych let, jakou

52
53
54

Stépan Grygar, Konceptudlni uméni a fotografie, AMU, 2004, 61.

Lucy Lippard, Six Years : The Dematerialization of the Art Object 1966 — 1972, (pozn. 19), x.

Charles Harrison a Paul Wood, Modernity and Modernism Reconsidered, in: Modernism in Dispute. Art
since the Forties, (pozn. 34), 200.

* bidem, 221.
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napiiklad pfedstavovala tvorba Barbary Krugerové, Jenny Holzerové nebo skupiny Guerrilla
Girls.

Spolecenskou kritikou se téz zabyva némecky umélec Hans Haacke. Jeho kritika se
vSak obraci na muzea a galerie a na hospodaisko-politické sily, které¢ ovliviiuji chod téchto
instituci. V roce 1971 mél Haacke vystavit v Guggenheimové muzeu v New Yorku Real-
Time Social Systems [7]. Dilo se skladalo z realitnich map Manhattanu, kde byly oznaceny
majetky vlastnéné realitnimi kancelafemi a rodinami. Mapy byly dopInéné fotografiemi fasad
nemovitosti s dokumentaci, ktera také obsahovala finan¢ni informace a detaily ohledn¢ jejich
vlastnictvi. Tyto materidly Haacke sefadil a vystavil v fadach podél galerijnich zdi. Z takto
sefazenych dokumentt vyslo na povrch, ze zhruba sedmdesat spolecnosti vlastni velkou ¢ast
Lower Eastsidu a Haarlemu. Tyto spoleCnosti si Casto navzijem prodavaly a kupovaly
pozemky, aby tak zvysily své zisky a snizily dané. Nejvétsi podil vlastnil pan Shapolsky. Pan
Shapolsky byl jiz u ufadi znamy jako ¢lovek, ktery zneuziva nedostatek prostorti pro bydleni
a ktery podplaci stavebni inspektory a bere Uplatky od chudych n4j emnika.*® Guggenheimovo
muzeum vystavu pied zahdjenim zruSilo a kuratora Edwarda Frye propustilo. Dilo mapujici
Manhattan mohlo totiz ohrozit i sponzory muzea. Jako oficidlni divod bylo uvedeno, ze
predstavenstvo muzea vyznava postoj, ze ma odmitat aktivni u€ast na prosazovani socidlnich
a politickych cilii. Déle bylo uvedeno, Ze muzeum nic nenamita proti abstraktnimu uméni, jez
by bylo typické pro program, ktery je pfijatelny pro umélecka muzea.>’

Zatimco u mnoha um¢lct tato cenzura vyvolala vinu nevole, Haackovo dilo obnovilo
dalsi diskusi ohledné uméni a jeho vyznamu ¢i funkci. RGzné nézory na toto téma se objevuji
1 mezi umélci. Naptiklad Lawrence Weiner v rozhovoru pfed n€kolika roky uvedl, ze Haacka
nepovazuje za radikalniho umélce. Je sice dobry v tom, co dé€la, ale nema to nic spolecného s
uménim. Haacke si zkratka jen ,,sté¢zuje®, avSak pravé uméni méni zdkladni struktury a nas
pohled na svét.”® Podobné nazory nesdili napiiklad kritik Leo Steinberg. Ten tvrdi, e
Haackovo dilo patfi mezi nekonformni tradici, kterd zavadi uméni na mista, kde jesté nikdy

nebylo. Bud’ dilu odepifeme status umeéni, nebo musime opét prehodnotit jeho definici a

*® Dilo podrobné popisuje Francis Frascina: The Politics of Representation, in: Modernism in Dispute. Art since
the Forties, (pozn. 34), 121-123.

°" Ibidem, 122-123.

%8 Lawrence Weiner: Interview, in: Bulletin Stedelijk Museum Amsterdam, 3/2002, Amsterdam, 7-10.
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viem odli$nostem drzi umélecké tradice.”

Hans Haacke ve své tvorbé pokracuje v odhalovani riznych strategii, které obchodni
spole¢nosti pouzivaji k vylepseni svého vetfejného profilu. Jednim z prosttedkll pro dosazeni
zviditelnéni jsou umélecké instituce. Umélec sleduje, jak se tyto instituce, které jsou
vybudovany a podporovany danovymi poplatniky, méni v prostiedek PR, jenzZ nema s
poslanim muzea mnoho spoleného.®® V roce 1985 predstavil dilo MetroMobilitan, kde
pomoci tfech praport a fotografické dekorace na zdi upozoriiuje na spojeni muzea, v némz
vystavuje (Metropolitni muzeum v New Yorku), se spolecnosti Mobil. Prapory, které
pfipominaji poutace na rtizné vystavy zavéSené na fimse muzea, jsou tematicky spjaté se
spolecnosti Mobil. Prostfedni prapor je pouta¢ na vystavu Nigerského uméni, kterd je
Mobilem sponzorovana. Druhé dva prapory obsahuji vyroky od vedeni podniku odvracejici
kritiku své spolecnosti (jejich sesterska spolecnost v Jizni Africe dodava tamni policii a
armad¢ zhruba 20% pohonnych hmot). Tyto propagacni slogany spolu s obhajobou
spole¢nosti konfrontuje s fotografiemi z pohiebniho pritvodu na pocest cernych obéti policie.
Celému vyjevu vévodi desticka s heslem Metropolitanu ,, The Business Behind Art Knows the
Art of Good Business “o1 jimz se snazi muzeum oslovit své sponzory. Haacke se néas snazi
upozornit na skryté sily, které hybou muzeem, pfestoze si muzeum snazi zachovat apolitickou
tvar. Kritik Brian Wallis shrnuje spole¢né z4jmy muzei a velkych obchodnich spole¢nosti pod
pojmem , liberal humanism®. Liberalni humanismus dle Wallise zdGraziuje vyznam
jedinecného jednotlivce, zastdva nazor na abstraktni pojeti svobody a demokracie, dava
prednost Cisté estetice, kterd je oddé&lena od politiky. Kromé toho, Ze muzea a obchodni
spolecnosti zastdvaji nazory liberalntho humanismu, maji si vzajemné co nabidnout —
propagaci a zastitu.®? Umélecké instituce tedy nejsou viibec tak nezavislé, jak se tvaf.

Nejenze tvorba Hanse Haacka odhaluje sily, které plisobi na muzea a urcuji jejich
chod a vnitini politiku, ale kteréd i pisobi na uméni samotné. Haacke nas nuti opétovné rozsifit

hranice uméni. V tom mé& mnoho spolecného s Josephem Beuysem, ale Haackova dila

" Leo Steinberg: Some of Hans Haacke’s Works Considered as Fine Art, in: Hans Haacle: Unfinished

Business, New York: The New Museum of Contemporary Art, 1986, 12.

Hans Haacke: Viewing Matters, Diisseldorf: Richter, 1999, s. 25.

Dilo je podrobnéji zdokumentovano in: Leo Steinberg: Some of Hans Haacke’s Works Considered as Fine
Art, in: Hans Haacle: Unfinished Business, (pozn. 59), 17.

Brian Wallis: Institutions Trust Institutions, in: Hans Haacle: Unfinished Business, (pozn. 59), 52-53.
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zUstavaji siln¢ provazana s uméleckymi institucemi, které sice kritizuje, avSak uziva jejich

autority k prohlaseni svych d¢l za uméni.

1.5 Kontext

V konceptudlnim uméni se s kritikou muzea a galerii setkdvame kromé Hanse Haacka
jesté u celé tady umélcti. Ti vSak neodhaluji rizné politicko-hospodarské sily, které v
uméleckych institucich plisobi, ale zajimaji se o pfimy vztah instituce a dila, respektive o
autonomii dila. Je umélecké dilo na muzeu zavislé? Miize fungovat i mimo galerijni kontext?
Podobné otazky si umélci intenzivné kladli od konce Sedesatych let.

Ameri¢an Dan Graham se jiz v roce 1966 zabyval problémem autonomie umeleckého
dila. V zim¢ 1966-67 zaslal do ¢asopisu Arts dilo v podobé ¢lanku ,,Homes for America“ [8]
Clanek obsahoval seznam 24 jmen, kterymi stavitelé oznaduji skupiny fadovych domii. Spolu
s fotodokumentaci nasleduje popis historie masové vyrabénych domii od povale¢ného obdobi,
dale popisy toho, co urc¢uje formalni rysy téchto kolon, a nakonec umélec dospéje k zavéru, ze
jsou k ni¢emu a Ze jsou vyrobeny na jedno pouziti.®® Takovy ¢lanek si Ize stézi predstavit v
Casopise o uméni. Graham jim piekracuje diive vymezené hranice uméni. Umélec poukazuje
na to, ze umeéni vytvaii umeélecky kontext. Pokud je dilo uvedené v uméleckém kontextu, pak
se nazyva uménim. Kritik Thomas Crow vidi prameny tohoto rysu Grahamovy tvorby v
minimalnim uméni, jehoZ radikalnim disledkem miiZze byt zasada, Ze uméni miZe byt tvofeno
z &ehokoliv a umisténo kdekoliv v identifikovatelném uméleckém kontextu.**

Francouzsky umélec Daniel Buren se také zabyval uméleckym dilem a jeho
kontextem. VS8iml si, Ze vétSina d¢€l je umisténa ve vystavnich sinich, aniz by byla pro né
urcena, nebo aniz by vystavni prostory byly pro umélecké dilo vhodné. Daniel Buren se tedy
zamé&fil na tvorbu, kterd by zdlraziiovala kontext uméleckého dila. V roce 1965 zacal
pouzivat pruhovany bavinény material, ktery se ¢asem promenil v jiné materidly, ale prouzek
zustal. Buren pracuje s vertikdlnimi pruhy, protoZe jak sam tvrdi, ¢lovek je vertikdlni zvife a

dilo ma oslovit pravé &loveka.® Tyto pruhy maji standardni Sitku 8,7 cm a vzdy se stiida

%% Popis a rozbor dila v publikaci Thomas Crow: Rise of the Sixties, New York: Harry N. Abram’s Inc., 1996,
154- 155.

% lbidem, 156.

% Daniel Buren: Sign and Context. An Art and Design Interview, in: New Art, (pozn. 9), 207.
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jeden bily pruh s pruhem barevnym. Jednoduchy vzor ma za ukol oprostit dilo od vseho
nepodstatného a zaméfit ndvstévnikovu pozornost na to, co je dalezité. Umélec je vSak proti
uméni typu Lawrence Weinera nebo Kosutha. Daniel Buren tvrdi, Ze pokud vystavime
koncept namisto néjakého predmétu, tak to nic nefesi, jelikoZ se nezbavime predmétu, ale
pouze ho zaménime za mentalni predmét.®® Déle se domniva, Ze uméni je forma, kterou na
sebe bere. Uméni vskutku neni nikdy nic vic nez neustdle to samé v novém pfevle:ku.67
Podobny nézor sdilela jiz dfive zminéna skupina Art and Language. Opét se vracime k tomu,
ze podle konceptualnich umélci uméni nespociva ve vysledném artefaktu, ale naopak to, co
prezentuji (at’ uz to jsou objekty, slova nebo fotografie), ptisobi jako prostiednik nebo voditko
k ,,uméni.*

V roce 1970 v Studio International [9] pfenechal kritik Michel Claura svych osm
stranek v katalogu Burenovi. Buren je nechal natfit zlutobilymi pruhy. V roce 1968 v ramci
Projectu 68 Buren vymaloval obvodové zdi vystavniho prostoru svymi pruhy [10]. Pro
navstévnika to musel byt Sok, kdyz vesel do mistnosti a tam uvidél ,,pouze* pruhované zdi, u
kterych si nemohl byt jisty, jestli nepatii k stadlé vyzdobé dané galerie.68 Buren zde
neprezentuje své pruhy na ruznych materialech, které by ptetvarely galerijni prostory, jako
autonomni dila. Tento ,,vzor* nas nuti obracet pozornost k mistu, ve kterém ho konfrontujeme
a jez Casto ani nevnimame. Francouzsky umélec tim vSak také aktivuje otazku Casovosti d¢l,
tedy vztah Casu k existenci dé€l. Pruhované zdi maji trvani jen do doby dalsi vystavy. Autor
fika, Ze ho zajima ptfiméfenost vztahu doby trvani vzniku dila a doby jeho materidlni
existence. U dél, kde se objevuje velkd nerovnovaha mezi ¢asem produkce a Casem trvani,
vznikne diskurz prave o této nerovnovaze.®®

Rozsifovanim kontextu uméni se Daniel Buren také zabyval v dile 140 Stations du
Métro Parisien (1968). Umélec nalepil pruhované obdélniky do hornich pravych rohi
billboardii 140 stanic metra.”® Zde se otevira otizka kontextu, jelikoz dilo je rozmisténo na

mistech, kde bychom stézi hledali uméni, ale také je zde dominantni otazka ¢asovosti. Dilo

% Daniel Buren: Beware, katalog k vystavé Konceptualniho uméni, 1969 in: Art in Theory: 1900 — 1990, An

Anthology of Changing Ideas Charles Harrison/ Paul Wood (ed.), Blackwell Publishers Inc., 1992, vydani
2001, 851.

Daniel Buren, Beware, (pozn. 56). 853.

Dila rozebira Charles Harrison a Paul Wood: Modernity and Modernism Reconsidered, in: Modernism in
Dispute. Art since the Forties, (pozn. 34), 201-202.

% Daniel Buren, in: New Art, (pozn. 9), 208.

" Anne Rorimer, in: New Art, ( pozn. 9), 37.
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vidime v riznych intervalech, podle toho, jak pouzivame metro. Dalsim rysem 140 Stations
du Meétro Parisien je ptima konfrontace uméni s reklamou. Buren vyuzival billboardy,
protoze mu piipominaji velké ramované obrazy a reklamni inzerce se tedy stavi na pozici
umeéni. Autor se vSak domniva, Ze jeho tvorba rusi reklamy, vedle kterych je umisténa,
protoze jeho dilo nevypovidd nic o autorovi, o jeho umyslech a je tedy pravym opakem
reklamy.” V tom se zasadn& odlisuje od tvorby Victora Burgina.

Ptestoze Daniel Buren prozatim jiz desitky let pouziva ,,material formaln¢ velmi
omezeny, je jeho tvorba velice rozmanitd. Svymi pruhy a riznymi moznostmi jejich umisténi
otevira rozsahlou diskusi ohledn¢ vztahu dila k prostfedi, v némz je umisténé. Dale zkouma
zavislost uméleckého dila na umélecké instituci. Je mozné, aby tvorba existovala bez
kontextu umélecké instituce, nebo je to pravé ta instituce, ktera spolu s umélcem dilo
,»povysuje* na umeéni?

Vztahem mezi dilem a muzeem se téz zabyval Belgican Marcel Broodthaers.
Broodthaers zkoumal jest¢ hloubéji vztah dila a muzea a tim téz podminény posun vyznamu
nékterych vystavovanych uméleckych dél. Béhem let 1968 az 1972 umélec realizoval velky
projekt pod nazvem Musée d’Art Moderne, Département Des Aigles (Muzeum moderniho
uméni. Oddé€leni orld, [11]). V tomto naroéném dile Broodthaers ptevzal roli kuratora a
shromazdil rizné predméty s orli tématikou. Umélec ptedstavil vycerpavajici vystavu
ruznych pfedmétl, které spojovalo téma orliho zndzornovani od dob prehistorickych az po
soucasnost. Pro svou vystavu ziskal 266 predmétl z evropskych a americkych muzei. Mezi
umélecka dila a pfedméty uzitého uméni zaradil téz predméty z bézného zivota (naptiklad
cigaretové krabicky). Vysledkem byl dvousvazkovy katalog, ktery predméty fadil abecedné
dle mést, odkud pochazeji. VSechny vystavované objekty byly oznacené cedulkou a napisem

,,Toto neni umélecké dilo.«"

Umélec tak fadi vSechny pfedméty na stejnou uroven. V jeho
muzeu neexistuji rozdily mezi ,,vysokym* a ,,nizkym* uménim.

Ve svém muzeu Marcel Broodthaers poukazuje na fiktivni kontext, v némz jsou dila
umisténa. Muzea berou rizné pfedméty a podle vlastniho z4jmu je setadi tak, aby dila nabyla

novy vyznam. Pfi té pfilezitosti objekty Casto ztraceji sviij piivodni vyznam. Co nam tedy

sdéluji kolekce vystavované v muzeich? Hans Haacke, ktery v poslednich letech tento

™t Daniel Buren, in: New Art, (pozn. 9), 210.
"2 Popis dila in Anne Rorimer, in: New Art,, (pozn. 9), 37.
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problém pienesl na galerie, fikd, ze skoly a uméleckd hnuti shromazdéné ve sbirkdch nam
mnoho ftikaji o lidech, ktefi tyto sbirky a jejich vystavy Vytvaifeji.73 To samé se da fict o
muzeich. Muzea a mocenské sily, které je utvareji, ndm urcuji, jakym zptisobem budeme
nahliZet na rizné objekty, kultury, struktury spolecnosti a jaky jim budeme ptikladat vyznam.
Anne Rorimerova piihodné vystihla, ze Broodthaers svou vystavou odhalil mylnou
domnénku ohledn¢ Duchampovy Fontdny. Statut Fontdny jako uméleckého dila nezajistil
umeélec, nybrz autorita umélecké instituce.” Broodthaersova kritika umeéleckych instituci a
jejich ur€ovani, co je ¢i neni dobré umeéni, patii jiz zcela do postmoderniho diskurzu.

Vztah uméleckého dila k umélecké instituci a naopak byl po dlouhou dobu velice
aktudlni. Zabyvalo se jim mnoho umélcii (naptiklad také Ameri¢an Michael Asher) z mnoha
uhld, ale bylo to i téma pro kritiky. Norman Bryson ve své stati Uméni v kontextu pfirovnava
problém uméleckého kontextu ke kontextu pravnimu. Stejné jako pravnici vytvareji kontext
pro svijj pfipad tim, ze uréitym zptisobem fadi dikazy potfebné pro svou stranu, vytvareji
umélecké instituce kontext pro prezentaci d&l, které si samy vybiraji.” Bryson dale uvadi

,» Kontext® v némz je dilo umisténo, se ve skute¢nosti vytvaii mimo dilo, pomoci rétorické

operace, kterd nicmén¢ vyzniva v tom smyslu, ze se divame na dilo jako na takové, jez bylo
vytvofeno svymi ,pfi¢inami‘, a nikoli jako na to, co je Vytvéﬁ“.76 Toto ostatné neplati jen o
uméleckém dile zasazeném do kontextu uméleckych instituci, ale téz to plati pfi psani o
uméni. [ zde si vytvaiime nové kontexty pro dila a zaroven je z jinych kontextli vytrhavame.
Je dulezité si tyto véci uvédomovat, kdyz k dilim pfistupujeme, ale vétSina umeéleckych dél je
preci jen na muzeich a galeriich zavisla stejnym zpisobem, jako jsou tyto instituce zavislé na
umélecké tvorbé. Snahu vymanit se z tohoto vzdjemného vlivu mélo zemni a akéni umént,
avSak aby také toto uméni ,,ptezilo®, je zavislé na uméleckém svété, ktery jej dokumentuje a
pfipomind. Hans Belting hovoii o vynucené alianci mezi dneSnim uménim a muzeem, ktera
mafi jakoukoliv alternativu muzea.”’

V této kapitole jsem se snazila narysovat urcité z4jmy a formy, kterymi se zabyvali

konceptualni umélci ve Spojenych statech a zdpadni Evropé. Je ziejmé, ze velky vliv na vznik

73
74
75

Hans Haacke: Viewing Matters, (pozn. 60), 7.

Anne Rorimer, in: New Art, (pozn. 9), 38.

Norman Bryson: Uméni v kontextu, in: Vizualni Teorie. Soucasné anglo-americké mysleni o vytvarnych
dilech, editor Ladislav Kesner, Praha 1997, 241. Stat’ pivodné vySla v originale v roce 1989.

® Ibidem, 245.

" Hans Belting, Konec déjin uméni, (pozn. 22), 111.
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konceptualniho uméni v této ¢asti svéta mél ,,duch doby* se svou specifickou spolecenskou a
ekonomickou situaci. Je proto piekvapivé, ze tento druh uméni si nasel odezvu i v Cechach a

v dalSich ¢astech svéta, kde Zivotni 1 umeélecké podminky byly v dané dob¢ zcela jiné.
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2. PREDZVESTI KONCEPTUALNIHO UMENI

2.1 Uméni v zapadni Evropé a Spojenych statech

Myslenek a d¢l, které postupné vedly k ptichodu konceptualniho uméni na uméleckou
scénu, je mnoho. Neni mozné a neni ani ucelem této kapitoly, je vSechny pojmenovat a urcit.
Jen padesata a Sedesata 1éta dvacatého stoleti by mohla byt pfedmétem samostatné knihy.
Nastinim zde pouze n¢kolik uméleckych dél a hnuti, kterd se bud’ po své formalni strance
nebo podobnym zdmérem, v urcity moment piiblizila konceptudlnimu uméni. Bylo by totiz
mylné povazovat toto uméni za naprosto nové a radikalni bez historickych odkazii, na které
by umé¢lci mohli navazat. Uz napt. symbolisté minili, ze uméni je ,,néco* vic, nez zobrazena
plocha na platné. Je to tedy idea ¢i pocit ziskany z realizovaného dila, co se da povazovat za
to ,,pravé” uméni nebo samotny proces tvoieni?

Zlom, pfi kterém nastava postupny piesun od formy ke konceptu a tedy vyznamu dila,
vidi Joseph Kosuth (a neni sam) v Duchampovych readymades. ® Od nich se odviji mnoho
dalsich pozd¢jsich umeleckych sméri. Obratila se jimi pozornost od formy k tomu, co se
snazime vyjadfit. Od vzhledu k myslence. Readymady, jak je nazyval Jindfich Chalupecky,
patfily mezi dualezité prvky, které uvolnily proud otdzek tykajicich se samotného uméni a
posunuly hranice dosavadniho chépani uméni a artefakti. Témito otazkami, i kdyz v posunuté
roving (jak jsme méli moznost pozorovat v ptedchozi kapitole), se také zabyva konceptualni
umenti.

RovnéZ kubismus ma urcité prvky spolecné s konceptudlnim uménim. Dle Tonyho
Godfreyho poji kubismus s konceptudlnim uménim napt. prezentovani kazdodennich vyjevl a
pfedméti, epistemologie, zkoumani zobrazeni, uvedeni kaZdodenniho Zivota do hermetického
svéta ateliéri.” Kubismus viak vyse uvedené rysy pouzival pro jiné cile nez konceptualni
umeéni. Spolec¢né znaky jsou spiSe formalniho nez ideového charakteru. Kubisté se pieci jen

zabyvali pfevazné zobrazovanou plochou, ale skutecné je pravda, ze ve svém syntetickém

8 Joseph Kosuth: Art after Philosophy in: Studio International, Fijen, listopad, prosinec 1969 in: Conceptual
Art: A Critical Anthology, Alexander Alberro/Blake Stimson (ed.), Massachusetts Institute of Technology,
1999, vydani 2000, 164.

" Tony Godfrey: Conceptual Art, Londyn — Phaidon Press Ltd., 1998, 24.
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obdobi vkladali kazdodenni pfedméty (at’ uz to jsou noviny, listky nebo tapety apod.) do
obrazti, a tak vyvolali diskuzi ohledn¢ vyznamu ¢i funkci uméni.

Podobné mizeme povazovat dada za prvni vinu konceptualniho uméni. Man Rayovi
vSak jeden z mala ptipadid a samoziejmé tim predbéhl svou dobu. S dada mé konceptudlni
uméni do jist¢ miry spoleéné vyuzivani pusobeni nahody na vyslednou podobu
prezentovanych uméleckych zamérti. Svou hravosti je vSak dada blizsi skupiné¢ Fluxus nez
konceptudlnimu uméni.

Za dal$iho predchidce konceptudlniho uméni by se dala také povazovat skupina
Cobra. Jiz v roce 1949 vystavil jeji ¢len Dotremont brambory. Zajimavy byl jeho komentar,
vV némz zduraznil, ze na rozdil od jinych Duchampovych readymades jeho brambory zanikaji
a je tfeba je vyménit. Kazdy ma tedy pravo do daného dila zasahovat, aby dilo mohlo byt
vicekrat nebo po delsi dobu vystaveno.® Setkavame se zde jiZ s tendenci upozadit autora, coz
bylo pozdé¢ji pod vlivem Barthesova eseje Smrt autora popularni koncem Sedesatych a v
sedmdesatych letech.

Ur¢ity vliv na pozdé¢jsi vyvoj méli zajisté Lettristé, kteti spojovali poezii mimo jiné i s
vytvarnym uménim. Tato skupina se vracela ¢astecné k tradici dada, jelikoz jim vadil smér,
kterym se uméni ubiralo pod vlivem surrealismu. Pro skupinu je dileZita poezie a véty, slova
ba i samotné grafémy. Jak uvedl Jifi Valoch v katalogu Pismo a obraz, pismo je pro né
dominujici téma vytvarného dila. Pismo je 1 ,,pfedurceno k tomu, aby bylo hlavnim nositelem
komunikace mezi lidmi.“® Casti své tvorby tedy piedjimali konceptualni uméni.

Dalsi pfedzvésti bliziciho se konceptudlniho uméni bylo dilo Roberta Rauschenberga,
ktery v roce 1953 oslovil Williama de Kooninga a pozadal ho o n¢jakou kresbu s tim, Ze ji
vymaze. Kooning Rauschenbergovi vyhovél a poslal mu kresbu, kterou Rauschenberg
vygumoval az za Sest tydni.®® A pak e nejsou konceptualni dila namahava! Rauschenberg
zde reagoval na castou a leckdy nesmyslnou kritiku (trvajici dodnes), ktera hleda kvalitu
umeéleckého dila v délce €asu jeho vzniku a v odhadované ,,ndmaze* vynalozené k vytvoteni

takového dila. Tento umélec téZ projevil své konceptudlni sklony ve vztahu k vznikajicimu

8 Tony Godfrey: Conceptual Art, Londyn — Phaidon Press Ltd., 1998, 134.

8 lbidem, 58.

Jiti Valoch, Pismo v Obraze, katalog k doprovodné vystaveé k Brnénskému bienale "92, Brno, 1992, 5.
Tony Godfrey: Conceptual Art, (pozn. 80), 63.
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dilu Iris Clertové. Ta pro svoji vystavu v roce 1960 pozadala 41 umélcti, aby vytvofili jeji
portrét. Robert Rauschenberg na to odpoveédél nasledujicim telegramem: ,,7ofo je portrét Iris
Clertove, pokud rikam, Ze to tak je.“84 Zde opét oteviel otazku ur¢eni umeleckého dila. Je dilo
povazovano za umélecké, kdyz se tak rozhodne autor, nebo jej vytvaii umélecky kontext, ¢i
dokonce sekundarni prezentace publiku?

Rauschenberga zatadil Stépan Grygar i mezi konceptualni fotografy. Jiz v roce 1952
Rauschenberg vytvoftil sérii fotografii malife Cy Twomblyho, v nichz vykazuje hlavni znaky
analytické faze konceptualni fotografie: zachyceni ¢asového pribéhu, konkrétniho mista a
situace.®

Autorem, ktery neni spojovan s konceptudlnim umeénim, ale jehoz dilo do urcité miry
ohlasovalo blizici se vlnu tohoto uméni, je Ed Kienholz. V roce 1963 vytvofil ,,concept
tableaux®, jez uvadély instruktaz k dilu, které si mohl zajemce objednat. Zajemce si mohl
zakoupit koncept, pak si nechat udélat kresbu a piipadné si objednat hotové dilo. Dtiivod pro
tento postup byl vSak nedostatek financi, ktery zabranoval vytvofeni dila pfedem.86 | tak je
zde patrny diraz na koncept spiSe nez na realizaci.

Tony Godfrey zminuje skupinu Fluxus a minimalni uméni jako pfimé piedchiidce
konceptualniho uméni.?” O minimalnim uméni jsme hovofili jiz v avodni kapitole. Jednu
z hlavnich zésluh skupiny Fluxus miZeme hledat v otevieni diskuze na téma, co mize byt
uméni.®® Fluxus a minimalni uméni se &asten& Casové s konceptudlnim uménim prolinaji a
muzeme hovofit o bezprostfednim ovliviiovani. Patii sem samoziejmé i landartové uméni,
jehoz dokumentace v podobé¢ fotografii se Casto fadi mezi konceptualni dila. U akéniho uméni
je situace trosku jind, hlavné tam, kde je kladen velky diraz na individudlni nebo skupinovy
prozitek. Urcity druh akéni tvorby lze vSak bez problému povaZovat za konceptualni, jak
uvidime pozdgji.

Svédectvi o prolindni jednotlivych hnuti, ale 1 disciplin, pfinasi dilo Roberta Morrise,
ktery je spojovan jak s minimdlnim uménim, tak s akénim a konceptudlnim uménim a u

nékterych dél je zifejmé i souznéni s Arte Povera. V roce 1962 vzniklo dilo Card File, které

8 Tony Godfrey: Conceptual Art, (pozn. 80), 72 - 73.
8 Stepan Grygar: Konceptudlni uméni a fotografie, AMU, 2004, s. 15.
8 Tony Godfrey, Conceptual Art, (pozn. 80), 92.
®” Ibidem, 100.
% Ibidem, 106.
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jiz 1ze povazovat za konceptudlni. Morris zde pouzil kartotéku uzivanou v knihovnach, v niz
kazda plastikova karticka obsahovala jednotlivé abstraktni operace, které byly uzity pro jeji
vyrobu. Dilo se tedy dle Godfreyho vztahuje k sobé samému, je tautologické a ma reflexivni
charakter.® Rok piedtim vytvofil Morris ,,Box with the Sound of Its Own Making“ Tato
dfevénd krabice vydavala zvuky, které vznikaly pii jeji vyrobé. Je to dilo opét sebe-reflexivni,
vypovidajici o sob¢é samém.

O prolinani jednotlivych uméleckych hnuti dale svéd¢i vystava poradana Germanem
Celantem v Turiné v ¢ervnu 1970, kde spojil konceptualni uméni spolu s Arte Povera a land
artem. Toto je znak spiSe evropského chépani konceptudlniho uméni, kde nebyly tak piisné
vymezené hranice jednotlivych druhti uméni.® Prolinani umeéleckych smérti a naopak snaha je
pfisn€é odd¢lovat je i1 jeden ze zakladnich rozdili mezi americkym a evropskym uménim.
Zajisté to ma 1 puvod ve snaze Spojenych statil vymanit se po druhé svétové valce
z evropského vlivu a prosadit Cisté ,,americké uméni“. Evropa se snazila vyrovnat s vlastni
uméleckou historii, ale spiSe nez naprosto nové umeéni chtéla najit nové vyjadiovaci

prosttedky vhodné pro danou dobu.

2.2 Uméni v Cechach a na Moravé

Hledat navaznost ¢eského konceptudlniho uméni na predchozi zdejsi i svétové umeni
komunistickym rezimem. Déle snaha reZimu pfetrhat vazby nejen se zadpadnim uménim, ale
také s historii ¢eského avantgardniho 1 moderniho uméni. Tato izolace od okolniho svéta, ale
zaroven 1 v ramci naSeho Uzemi, méla za nasledek, ze umélecké déni mimo oficialni scénu
nebylo ¢asto diikladné zdokumentovano a uchovéano pro nasledujici generace.

Dalsi (spiSe technickou) pfekazkou pro komplexni pochopeni této doby je zatim stale
jeste nedostatek odborné literatury, ktera by se souvisle timto obdobim zabyvala. 1 kdyz
Vv poslednich letech se situace znacné zlepSila a celkem rychle vychdzeji nové publikace
tykajici se té ¢i oné skupiny nebo umélce, nezbyva nez sbirat kusé informace z rozli¢nych

zdrojii a katalogli a snazit se tyto informace tiidit. Bohuzel pfi této praci se da tézko spoléhat

8 Tony Godfrey: Conceptual Art, (pozn. 80). 108.
% Ibidem, 209.
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na oficialni dobova periodika, jejichz uroven a vypovéd’ o skute¢ném déni na nasi umélecké
scéné znacné kolisa (samoziejmé, Ze existuje i1 fada vynikajicich stati a publikaci). Bohuzel
nejsou Casto ani dostupné katalogy ze zahrani¢nich vystav, na kterych byli nasi umélci
zastoupeni.

Koncem stoleti devatendctého a zac¢atkem dvacatého stoleti (respektive jiz diive) se
¢esti umélci prevazné orientovali na Francii. Tato zemé, ktera v té¢ dob¢ byla vskutku centrem
zédpadniho uméni, nam zprostfedkovavala kontakt se svétovym uméleckym dénim. Mnozi
umélci tam jezdili na studijni pobyty, mnozi tam i zili. Nové ziskané podnéty byly vstfebany,
avsSak pod vlivem domdciho prostiedi vznikla nakonec dila s pon€kud odlisSnym, lokdlnim
charakterem. Nejednalo se o dila, kterd bychom mohli nazvat kosmopolitnimi (je vSak
otazkou, zda zcela kosmopolitni uméni viibec existuje). Pokud je néco charakteristické pro
Ceské umeni, tak je to jisty druh poetiky, ktery je vazany na vSednost a predmétnost (to plati
pro uméni kubistické, prvorepublikové a projevuje se to nadale, at’ uz ve vizudlnim umeéni,
fotografii nebo filmu).

Nalézat ptfimé odkazy neboli pfedzvésti konceptudlniho uméni na naSem tzemi do
druhé svétové valky neni jednoduché. Pokud se tak stava, je to vétSinou pod vlivem svétového
uméni a tam do jisté miry plati to, co bylo feceno v této kapitole jiz diive. To se vztahuje
napt. na kubistickou kolaz Otto Gutfreunda z obdobi let 1913-1914, kde najdeme reference
na vSedni dny ve form¢ francouzského denniho tisku (ve Francii koneckoncii v tomto obdobi
umélec pobyval). Také poetika skupiny Devétsil a poetismu se obracela k inspiraci z bézného
zivota a v obrazovych bésnich napt. Karla Teiga vidime snahu hledat ,,uméni® mimo jiz
etablovany umélecky svét. SpiSe vSak nez o zahajeni dialogu o uméni, §lo u této mezivalecné
generaci o celkovy utopisticky pohled na budouci spolecnost. Ceska avantgarda sice
pouzivala formalni revolu¢ni prvky, ale vice nezZ o uméni samotn¢ méla mnohdy zajem o
zménu spolecnosti. Zmény prezentované v umeni plisobily ¢aste¢né jako ideova propaganda.
O to zajimavéjsi je vyvoj povaleény nebo piesnéji vyvoj na konci let padesatych a Sedesatych,
kdy umélci méli za sebou prozitou umeleckou izolaci a citili dopad téchto utopistickych vizi.

Zajisté jedna z nejvyznamnéjSich postav, kterd se objevuje po druhé svétové valce na
naSem Uzemi, je Vladimir Boudnik. JiZ vroce 1949 Boudnik rozesild své manifesty

Explosionalismu, v nichz vybizi spoluob¢any k novému vidéni (neboli citlivéj§imu vnimani
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svého okoli). Rika, ze kazdy se mize stat umélcem, zbavi-li se ,,pfedsudkd a netecnosti“®®.

Tento postoj piipomina Josefa Beuyse, ktery také vétil, Ze kazdy mize byt umélcem. Je zde
patrny posun ve vnimani umeéni a role umélce. Uméni je chapano jako néco, co nas obklopuje
a pokud se naladime na spravnou ,,vlnu,” vSude ho kolem sebe uvidime. Vyzaduje to vSak
nasi soustfedénost a pozornost, jelikoz se stavame spolutvirci. Odpoveédnost za dilo ptejima
recipient.

Tak tomu bylo hlavné u Boudnikovych ,,akci* z roku 1949 az do roku 1957. V tomto
obdobi umélec pracoval i na ulici, kde nejprve prekresloval to, co vidi na popraskané omitce
jednotlivych mist a pozdéji pouze rdmoval jednotliva mista, kde vid€l vynotujici se ,,obrazy.*
Néhodni obc¢ané sami reagovali a dopliovali ,,obraz“ o své postichy svoji probuzenou
fantazii.** Pfibuznost této Sinnosti s pozd¢jSim konceptudlnim uménim chépu v roli divéka
jako spolutviirce a v ponechani interpretace na ném samotném. To také prinasi fadu otazek,
nad nimiz lid¢ ,,z ulice* diskutovali. M4 tato ¢innost n¢jaky vyznam, je nebo neni to uméni a
je vysledek uméleckym dilem (i kdyz tfeba ve formé vzniklého obrazu v nasi mysli)?
Boudnikova ¢innost vSak méla i dal$i komponenty, které pro konceptudlni uméni nejsou
podstatné ani zadouci, coz je jisty psychologicky aspekt dané véci vztahujici se k naSemu
podvédomi atd. Zde je moZnost sledovat piibuznost se surrealismem a akéni malbou konce
Ctyficatych a béhem padesatych let.

Vladimir Boudnik plisobi v naSich d&jinach uméni jako solitér. Je to ptiklad tvofivé a
hravé osobnosti. Nekteré jeho umélecké Ciny piedbihaji svou dobu, podobné jako jeho
experimentalni grafika. ObcCas se az zda, ze nepiizniva doba a omezené (extrémni) zivotni
podminky a prostfedky v ném jesté vice probudily tvofivého ducha (to je vSak hrabalovska
romanticka vize).

Kolem poloviny padesatych let se objevuje neo-dadaisticka skupina Klub, pozdé&ji
pfejmenovana na skupinu Smidrd. V této skupiné kromé vytvarniki Jana Koblasy, Bedficha
Dlouhého, Karla Neprase ¢i Jaroslava Vozniaka také plsobili hudebnici Jan Klusak, Jan
Bedtich, Libor Pesek, Rudolf Komorous. Skupina reagujici na abstrakci byla zaméfena na hru

a grotesknost a navazovala tim na dada (Cerpala vSak i ze surrealismu). Tato hravost se

%1 Vladimir Boudnik: Manifest Explosionalismu ¢&. 2, 15.4.1947, in: Ceské Uméni 1938 —1989(programy,
kritické texty, dokumenty), Jiti Sevcik/ Pavlina Morganova/ Dagmar Duskova (ed.), Praha, Academia, 2001.
Boudnikovu ¢innost popisuje vice Jindfich Chalupecky: Uzkou cestou, in: Vytvarné umeni, 1966, 363.
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pozdéji odrazila i v KiiZovnické skole humoru bez vtipu, jejiz zakladajici ¢len, Karel Nepras,
byl dfive ¢lenem Smidrii. Samotné Neprasovo sochaiské dilo nelze nazvat konceptualnim, ale
vV ramci jeho ptisobeni v téchto dvou skupinach k nému u nés piisp€l.

Blize k nékterym konceptualnim postojim mél jiny &len Smidri, Jaroslav Vozniak,
ktery v roce 1957 rozesilal svym pratelim abstraktni koldze a akvarely ve form¢ obalek a
seitd.”® Podobné ifeni dél se odehréavalo Castéji Vv Sedesatych letech v rtiznych hnuti (napf.
Fluxu nebo vramci zapadnich konceptualnich vystav). Je to spojeno s dematerializaci
uméleckého pfedmétu, ale i s nedostatkem financnich prostfedkli a rostouci snahou o Sirsi
komunikaci. U nas tato touha existovala téz, piestoze byla zamétena na mensi skupiny (mensi
uzemi). Komunikace s okolnim svétem bylo vzdy soucéasti uméni, ale v druhé poloviné 20.
stoleti je na tento proces kladen obzvlasté velky diraz. Pres veskeré rozlicné aktivity jsou
vytvarna dila Smidrti zaméfena na tvardi proces a na vysledny artefakt. Jak piSe teoretik
Smidra Jan Ki#iz: ,,Myslenka obrazu i sochy se d&je v materialovych skupenstvich, iluzivnich
licenich, pfedmétnych dokumentech, v grafickych zdznamech... Obraz to vSechno musi
zvladnout vynalézavou technologii, na kterou je kladen i ve vyznamové oblasti velky diraz.
Paklize objekt k néfemu poukazuje v prvé tade, pak jsou to predev§im déje vzniku jeho
vlastni materidlové bytnosti.“94

Dalsi umélec, ktery pracoval i racionalnim zpusobem (zde je to minéno v Opozici
K expresivnimu a citovému vyjadfovani) byl Jifi Kolaf. Kolafovo basnické citéni znacné
ovlivnilo jeho vztah k vytvarnému uméni a je jednim z prvnich, ktefi piekracuji hranice
jednotlivych disciplin a vytvareji tak podivuhodné dilo. Jeho kolaze vSak maji vyraznou
estetickou kvalitu a rozhodné se neda hovofit o ,,uméni v mysli“. Jifi Kolaf neustale hledal
dalsi formy a nejbliZze ke konceptudlnimu umeéni se zfejmé pfiblizil v Navodu k upotiebeni
Z roku 1965, kde po vzoru kuchyniskych receptli nabada ¢tenaie k riznym ginnostem.”

Ladislav Novak také postupné piechazel od poezie k vytvarnému uméni. Od riznych
kolazi a alchymazi napsal v 60. letech projekty k akcim, kde byl pfitomen Novaka neustale
doprovazejici ¢erny humor, nahoda, ale i lyrismus. Jako ukazku muiZeme uvést napt. Zij

Zij vlastnim zZivotem itrms intsalv uovs jerimu a

% Popisovano v Smidiim kalendafi , Jan K¥iz: Smidrové, Praha, Obelisk, 1970, 21.
% Jan Ki#iz: Smidrové, Praha, Obelisk, 1970, 14-15.
% Kolatovo dilo probira Pavlina Morganova: Akcni uméni, Olomouc, Votobia,1999, 19.
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Tento ptiklad patii do cyklu Devet imperativii a mtizeme zde sledovat dva pdly téze
mince po vyznamové, ale i vizualni strance. Imperativ nam ptikazuje, jak mame Zit zivot, ale i
jak mame umirat. Stejné protikladné lezi véta Zij viastni Zivot (¢teme zleva doprava) a itrms
intsalv uovs jerimu a , ktera je zapsana opacné (Cteme zprava doleva). Jsou zde vtipné
znazornény dva protipoly. Novakovy navody nebo recepty byly rozmanité. Od skute¢né
proveditelnych, az po akce realizovatelné pouze v nasi mysli. Je ziejmé, ze autor u vétSiny z
nich nepovazoval fyzické provedeni za podstatné a i pfes vysokou poeti¢nost vétSiny texta je
Ize povaZovat za konceptualni dila.®® Jifi Valoch konstatoval ve svém &lanku Brnénsky okruh,
7e Ladislav Novak zde predjimal konceptualni uméni ,,pro mysl«.*’

V Sedesatych letech se u nas sporadicky ozyvaji konceptudlni piistupy nejen u
jednotlived, ale i u skupin. Mezi hlavni patii Aktualni uméni a K#iZzovnicka skola humoru bez
vtipu. Aktualni uméni bylo jedno z mala na naSem Uzemi, které chtélo radikalné rozsitit
pojem uméni. Nejdiive skupina Aktualni uméni chtéla vnést kazdodenni zivot s vSednimi
pfedméty do uméni, pozdé€ji pod nazvem Aktual chtéla pfinést uméni do zivota. Timto
postojem se podobala napf. Josephovi Beuysovi. Zajimavé je, Ze nazory vznikaly spontanné
na obou strandch a zhruba ve stejné dobé.

Ktizovnickd Skola humoru bez vtipu byla dalSim ojedinélym fenoménem. Piestoze,
stejné jako tomu bylo u skupiny Smidri, méli jednotlivi ¢lenové mnohdy i vyrazné odlignou
soukromou tvorbu, v Ktizovnické skole vytvafeli spolecné dilo, které s jejich individualni
tvorbou (az na vyjimky) nemélo mnoho spole¢né¢ho. Magor (alias Ivan Jirous) ve Zpravé o
Cinnosti Kiizovnické Skoly v roce 1972 napsal, Ze jednotlivi &lenové jsou introverti, ale
snaha Skoly je otevfit se svétu.”® Dilezita byla pro tuto skupinu opét komunikace. Za
konceptualni mizeme povazovat nékteré aktivity skupiny. Jedna z nich byla ,,Pivni vzorek™,
pii které Karel Nepras a Jan Steklik obchazeli prazské hospody a odebirali pivni vzorky,

sepisovali protokoly a nékteré ziskané vzorky byly zality do pryskyftice. Dilezité je, jak tvrdi

% Texty Ladislava Novéka vznikaly v letech 1964-1973. Nékteré byly publikovany v Hostu do domu 1965, ve

Vytvarné praci, v katalozich a zahrani¢nich publikaci. V 1988 vySly v samizdatu a v roce 1992 vysel
Receptdr, Praha, Concordia.

Jifi Valoch: Brnénsky okruh, in: Vytvarné uméni, 3-4/95, 145.

Ivan Jirous, Zprava o ¢innosti KiiZzovnické Skoly, 1972, in: Vytvarné uméni, 1995, 54.
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Ivan Jirous, Zze zamérem nebylo vytvofit artefakty ze vzorkd, ale ,,pfedmétna registrace a
dokumentace bézné kazdodenni kiizovnické atktivity.“99

Podobny vyznam méla i1 akce ,,KFizovnicky kalendar*, béhem niz se po cely rok 1972
¢lenové skupiny schazeli posledni den v mésici v hospodé¢ U Svitdkd. Tam je Helena
Pospisilova fotografovala ptfi jejich obvyklé cinnosti — piti piva. Opét tu vznikala
dokumentace kazdodenni aktivity.100 Kdyz si uvédomime, Ze napt. On Kawara dokumentoval
svlj ¢as probuzeni, Ze manzelé Becherovi zaznamenavali na fotografiich mizici primyslové
nebo zemédélské objekty a porovname to s dokumentaci Ktizovnické Skoly, uvédomime si
hravost a ,haSkovskou® poetiku zdej$i skupiny. Tato charakteristika se neprojevuje
Vv individualni tvorbé né&kterych ¢lend, ale vyzniva v ramci spolecnych aktivit. Ivan Jirous
navic ve své Zpravé upozoriiuje, ze ve skupiné byl kladeny diiraz na mysSleni, ne na
artefakt.'*!

Dv¢é reakce na predmétnost uvedl Igor Zhoi ve své stati Promény soudobého
vytvarného umeéni. Jedna je romantickd, kterou tvoifi cast objektového uméni smétujici
k destrukci, a druha je racionalni. V té druhé je zdiraznéna ptedstavivost a intelektualni
procesy a jejim reprezentantem miZe byt i konceptualni uméni.’® Pokud bychom takto
rozdélili uméni druhé poloviny dvacatého uméni, mizeme pod raciondlni reakci zaradit
napiiklad tvorbu Stanislava Kolibala. Tento umélec se snad nejvice na naSem tUzemi ptibliZil
evropskému minimalnimu uméni. Jeho dilo, at’ uz jsou to objekty nebo kresby, je plné ¢istych
forem, ptisného fadu, ktery je pouze tu a tam naruSovan. Myslenka v jeho tvorbé nevznika pti
realizaci dila, ale existuje pfed nim. Idea pfevazuje nad hmotnym zpracovénim.103 V dile
Stanislava Kolibala mizeme sledovat n€kolik zavaznych uméleckych témat druhé poloviny
20. stoleti, jako je odhmotnéni objektli, prace s prostorem nebo spiSe s prazdnem,
S pretvofenou geometrii atd. Témito tématy se zabyval 1 Dalibor Chatrny, o kterém bude

pojednano pozdeji.

% lvan Jirous (pozn. 98), 56.

199 |pidem, 56.

1% Ipidem, 57.

192 o0r Zhot: Promény soudobého vitvarného uméni, Statni pedagogické nakladatelstvi, Praha, 1992, 62.

103 Kolibalovu filozofickou tvorbu popisuje napt. Karel Srp: Situace 6 - Stanislav Kolibal mezi prostorem
plochou,in : Jazzovd sekce Svazu hudebnikii, kvéten 1980, nebo Jindfich Chalupecky : Nové uméni v
Cechdch, Praha, 1994, 91 - 94.
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Nelze v této praci vyjmenovat ani popsat vSechny umélce a hnuti, ktefi prispéli ke
vzniku podminek pro rozvoj konceptualniho uméni u nas. Urcité¢ by si zaslouzilo zminku
mnoho dalSich, jako jsou napiiklad umélci pracujici s geometrickymi elementy (napt. Zbynék
Sekal, Klub Konkrétisti a mnoho dalSich umélcti). Nelze ani vyjmenovat vSechny, ktefi se
Vv té dobé konceptudlnim uménim blize zabyvali nebo néjak S nim souznéli. Snazila jsem se
jen zdlraznit, Ze stejné jako v zapadnim umeéni 1 na nasem Uzemi bylo uméni rtiznorodé a

nekteré mélo blize k ,,uméni v mysli* nez jiné.
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3. KONCEPTUALNI UMENiI V CECHACH A NA MORAVE

V této kapitole se pokusim popsat hlavni rysy konceptualniho uméni na naSem tzemi
a zjistit, zda a v ¢em se 1isi naSe konceptualni uméni od zapadniho konceptualniho uméni.
JelikoZ je tento druh uméni stejné tak obsahly v Cechach jako ve svétd, budu se pro lepsi
porovnani drzet kategorii uvedenych Vv uvodni kapitole, tj. nadfazenost mySlenky nad
vyslednym artefaktem a nésledné prace s jazykem, fotografii a kontextem v konceptudlnim
uméni. Najit dila zabyvajici se otevienou spolecenskou kritikou je ze zfejmych diavodi
obtizné, ale ne upln€ nemozné. Mohlo by zde byt uvedeno mnoho dalSich podkapitol, jako je
prostor, télo, Cas apod., ale pro lepsi ptehlednost a porovnani se omezim na vyse
vyjmenované kategorie.

Sedmdesata 1éta jsou na naSem Uzemi znama jako doba normalizace. Po nasilné
ukonéeném obdobi prazského jara nastava relativné rychlé vystfizlivéni a konfrontace
s novymi poméry. Doba normalizace je ve srovnani s postupné se uvoliiujicimi Sedesatymi
1éty vSeobecné povazovana za dobu pro tvorbu nepfiznivou. Muzeme ji snad i s jistou
nadsazkou nazvat dobou temna dvacétého stoleti. Piestoze je zcela ziejmé, Ze to byla doba
politické represe, kterd méla dopad na vSechny sféry lidské ¢innosti, je tfeba se ptat, jestli byla
skute¢né tak nepodnétna a neplodna. Myslim, ze zde je paralela s tzv. dobou temna na misté,
protoze navzdory politické nepfizné a moznéd i ¢asteCné diky ni, vznikla nékterd velmi
zajimava a kvalitni dila, kterd jsou svym vyznamem a poselstvim srovnatelna s dily, ktera
vznikla v tzv. svobodné ¢asti svéta. Cim to je, Ze v riiznych &astech svéta, kde panovaly riizné
politické a ekonomické podminky a kulturni poméry, vznikla dila podobného charakteru a

vyznamu?

3.1 Uméni jako mySlenka

V sedmdesatych letech vznikla na naSem Uzemi cela fada dél, kde koncept byl

vvvvvv

spolecny se svétovym uménim a je to disledek urcitého vyvoje ve vytvarném umeéni a
v myS$leni umélcii. Je to zajem o dematerializovany artefakt a hledani vyznamu v uméni.
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Myslim, Ze umélci se mozna jesté vice nez drive zabyvali otdzkou, co je to uméni, samotnym
pojmem umeéni a jeho funkci. Je to pouze nosi¢ urcitého estetického nazoru, nebo esteticky
predmét pro zkraslovani naSich interiéra a exteriéra? Jaky je jeho vyznam a poselstvi? To jsou
zavazné otazky a nenajdeme nikdy pouze jednu spravnou odpovéd’. V celém dvacatém stoleti
nachazime snahu propojit uméni s kazdodennim Zivotem, snahu vytvofit uméni, které bude
reflektovat nas soucasny svét a bude tedy srozumitelnéjsi souasnému divakovi. Je vSak
paradox, ze ¢im vic se o to umélci snazi, tim mén¢ je uméni pro divaky srozumitelné. Druhy
davod je celkem prozaicky. Se znovu zavedenou represi maji umélci mensi moznosti
vystavovat a maji méné prostiedkli a materidlu na vytvareni artefaktli. Ekonomicky i
spolecensky faktor sehral tedy svou roli pti vzniku konceptudlnich dé€l. Tento druhy ditvod byl
nasledné pfic¢inou, Ze konceptudlni uméni se do znacné miry nedostalo do podvédomi S§irsi
vefejnosti a stalo se svym zptisobem elitni a piistupné jen vybranym skupinam lidi.

Pti zkoumani uméni na nasem uzemi, v némz v daném obdobi nebyl vysledny artefakt
pribéhu sedmdesatych let neustdle konceptualizuje. At uz se jedna o rizné akce, o hudbu
nebo o architekturu, v§e se uskromiuje a stava se u Knizéka kontemplativnéj$i. Zustava vsak
heslo, které¢ provazi témet celou jeho tvorbu a to je délat véci trochu jinak, néfim je
ozvlastnit. Toto ozvlastnéni pfinasi divakovi potiebu o vécech premyslet. Pocatkem
sedmdesatych let se velka cast Knizdkovych akci sklada z riznych ritualt a obtadl, kde je
zapotiebi ucastnikii. Dulezity je stale spolecny prozitek, spolecné sdileni daného okamziku.
V druhé polovin¢ sedmdesatych let zacind u ného pievazovat jina forma komunikace

s divakem.'%

Na mnoha dilech z této doby je sice divak nucen se podilet, ale ne fyzicky. Musi
zapojit svoji mysl a dilo spoluvytvaret. Dostdva podnéty pro zamysleni, jsou to tzv. Procesy
pro mysl. Umélec do dél zapojuje pojmy nebo operace, které bychom sami asi dohromady
neslucovali. V Matematickych prikladech (1977, [12]), vytvaii rovnice z riznych pojmt (dim
+ vykiik =), naopak Events ze stejného roku jsou vyjadfeny Ccist€é matematickymi
formulacemi. Dale se muze jednat o text, ktery funguje jako navod nebo instruktdz k néjaké

¢innosti, byt je to ¢innost duchovni. V Obydli z roku 1979 nam dava instrukce, jaké obydli si

mame vytvofit v mysli a kdo se tam setkd apod. Neni to popis, ale spiSe charakteristika

104 Mnoho akei je zachyceno v publikaci Milan Knizak: Akce po kterych zbyla alespoii néjakd komunikace

1962-1995, Praha - Gallery, 2000.
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prosttedi, které si vytvoiime, a dé&j, ktery se vtomto prostfedi mize odehravat, muize
,modelovat* nase jednani. Je to pfim¢ vybidnuti divaka k mentalni aktivité.

Milan Knizak ve svych dilech pro mysl zastava aktivni a aktivné divaka zapojuje. Na
rozdil od konceptudlnich dél jinych umélct, kde spoluticast divaka je sice nutna, ale je
vynucovana okolnostmi neboli konfrontaci s dilem, tvorba Knizédka nas vétSinou k ucasti
piimo vybizi. Jak piSe Jifi Valoch, Knizdka nezajima sebereflexe média nebo pojmu, ale
vyuziva je k vytvofeni novych piedstav, které¢ dal mizeme vyvijet v nasi mysli.105 V procesu
pro mysl zvané Clovek (1979, [13]) ziska divak informaci ohledn& zaméru umélce a ohledné
pojmu, které pouziva a dale pokracuje seznamem moznosti vyznamu pojmu cloveék v dal§im
slovnim spojeni (napt. ¢lovék hmotny Zivy) a dal§$imi moznymi kategoriemi. Na zavér nés
pobizi, abychom v seznamu pokracovali sami a stali se tak spolutviirci. Témito neobvyklymi
slovnimi spojenimi ndm umélec otevira prostor dal§ich moznych vyznamovych sfér, o kterych
bychom jinak nejspiSe neuvazovali. Otevirani novych prostori pro kontemplaci nebo pro
hledani novych vyznamii a souvislosti mlZzeme povazovat za -charakteristicky rys
konceptualniho uméni. Avsak zplsob, jakym to Milan Knizdk dé€la, je pro néj specificky a u
vétSiny ceskych umélcd se s nim nesetkame.

Jak jiz bylo feCeno dfive, konceptudlni charakter md i1 v tomto obdobi
Knizakliv z4jem o architekturu a hudbu. Od roku 1970 se umélec zajima o ,,nehmotnou
architekturu.” Milan KniZzdk opét pobizi k mySleni, tentokrat o architekture, ale jinym
zpusobem nez jsme zvykli. Mame k tomu pouzivat jinou terminologii, pfidavat prvky
Z raznych, dalSich odvétvi atd.*®® Opcét otevira dvete do nového prostoru, v némz se miiZzeme
divat na dany problém jinym pohledem. Umélctiiv koncept je nejdulezitéjsi ¢ast dila, ale je
zapotiebi 1 mentalniho zapojeni divaka. To samé se da fict 1 o hudb¢, kde jesté vice dochazi
K splynuti riznych uméleckych kategorii. Od poloviny Sedesatych let umélec vytvarel
»destruovanou hudbu®, kterd fungovala v hudebni sféte (poustél destruované desky, neboli
poskrabané polamané, poleptané desky apod.), ale zaroven i ve vytvarné sféfe (destruované
desky jako artefakty vystavuje). V roce 1978 se Knizak dostava k ryze konceptualni hudbé v

Hudba tusend, myslend [14]. Zde nabada posluchace/divaka, aby ,,pfemyslel o vSem jako o

195 1i¥i Valoch: Milan Knizdk (1953- 1988), katalog k vystavé v Domé uméni v Brng v roce 1989, 1988, nepag.
106 ¥ nizakovy avahy o nehmotné architektufe mimo jiné vysly v Milan Knizik Novy Rdj, (vibér praci z let
1952-1995), Katalog k vystavé pofadané Galerii Manes s Uméleckoprimyslovym muzeem v Praze, 1996.
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hudbé: o okolni realité, o vSech druzich umeéni, o svém Zivoté, o ostatnich zivotech, o zivoté
vilbec, o existenci, atd.“%" Umélec prolamuje hranice mezi jednotlivymi uméleckymi
disciplinami a hleda uméni mimo dilo. Rik4 , Nékde je u hudebnich koncepti vyznam hudby
zesilen, jinde potlacen tak, Ze prestava znit. A my slySime vnitinim sluchem néco, co je az za
hluchotou.“!*® Opét se objevuje hledani uméni v nd¢em jiném neZ ve vysledném artefaktu,
nebo v pfipad¢ hudby ve vysledném zvuku. Nepiimo se vraci k otazce uméni a jeho pivodu a
charakteru. Ono hledani uméni v néem jiném nez je umélecké dilo, je to, co umélcim
umoznuje prekracovat rizné obory a spojovat rtizné svéty. Knizak v jednom dopise piSe
»Nevim co je uméni. Rozhodné to neni néjaky mrtvy predmét. Je jim moznéd jakasi
nedefinovatelnd vlastnost, schopnost objevovat, nalézat, vybirat, ktera lezi vSude, kde chce, a
pottebuje a musi byt obj evovana.«'%

Cela fada umélcu si kladla stale otazku o tom, co je uméni. Napiiklad Hugo Demartini
hled4a smysl nékde za uméleckym dilem. Rik4, Ze nejde o predmét, ale o prostor, ktery lze
vytvéafet 1 jinymi zpisoby, jako hudbou, svétlem viini atd.™® Tvorba v sedmdesatych letech
spociva hlavné v zamysleni nad podstatou uméni. V hledani prostoru uméni. A tim se dostava
do poptedi myslenka, idea, koncept, ktera tento prostor spoluvytvari. Vysledny artefakt, at’ uz
je to fotografie, obraz, instalace nebo samotné akce, jsou jen viditelné stopy zanechané tviirci

energii, které odhalily tento neviditelny prostor.

3.2 Jazyk

Jazyk se pouzivd vuméni od nepaméti. MliZeme se s nim setkat ve stfedovékém
umeéni, kde doprovazi vétSinou nabozensky vyjev. Mize byt pouzit jako popisek v ramci
obrazu, jako odkaz na redlny svét. Tak tomu bylo naptiklad v kubistickych dilech. Samotny
jazyk se pouziva samoziejmé ve vizualni poezii atd. V konceptudlnim uméni, jak jiz bylo
feceno u zéapadniho uméni, je jazyk pouZzit jako jedna z moznych forem vyjadieni. Nachdzime
dila, ktera se skladaji z definic, z popist hypotetickych situaci, ze zadani k akcim, ze zdznamu

akci, mtize to byt slovo uvniti zobrazené plochy nebo mtize slovo stat samo o sob&. Sd¢leni

7 Milan Knizdk (1953- 1988), katalog k vystavé v Domé uméni v Brné v roce 1989, 1988, nepag.
108 R
Ibidem.
199 Milan Knizak, dopis P. Higginsovi, 1965 in: Bez diivodu, Praha -Litera, 1996, 101.
10 Demartini citovan in: Jindfich Chalupecky: Nové uméni v Cechdch, Jinotany 1994, 96-98.
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muze byt poetické nebo suché konstatovani faktu ¢i uréité premisy. Miize byt konkrétni nebo
obecné. Zkratka je tolik variant, kolik variant nabizi jazyk sdm o sob¢.

Snad zadny jiny Cesky konceptuadlni umélec se tak soustavné nevénuje praci s jazykem
jako Jifi Valoch. Tento umélec, vytvarny kritik a sbératel uméni je tzce spjat s jazykem jiz od
svého mladi. Valoch se zajimal o poezii od détstvi a jeho zajem se prohloubil na gymnaziu.
Na vysoké Skole studoval v Brné bohemistiku a germanistiku a pozdéji si piibral estetiku.
Jeho z4jem byl zpocatku ovlivnén i jeho profesorem Jifim LeV}'Im.111 JiZz od svych sedmnacti
let za¢ind umeélec postupné experimentovat s vizualni podobou grafémi. Pouziva psaci stroj,
ktery dava jednotlivym znaklim uceleny charakter. Velice Uzkostlivé dba, aby na prvnim
misté stalo to, co se snazi vyjadfit nebo ¢im se zabyva. V jeho dile vétSinou nenajdeme
zadnou osobni zpoveéd, kterd by byla naptiklad naznacena autorovym rukopisem nebo jinou
expresi (jsou vsak i1 vyjimky).

Zhruba v polovin¢ Sedesatych let vznikaji Valochovy strojopisy, které sestavaji
Z jednotlivych grafém a tvoii tzv. optické basné. Umélec se v této dobé prostiednictvim
Bohumily Grégerové a Josefa HirSala seznamil s Jifim Kolafem a Ladislavem Novakem? a
jeho obdiv K témto starSim umélcim je ziejmy. Dila ztéto doby zatim nemaji Zadny
sémanticky vyznam, ktery se od pocatku sedmdesatych let stavd pro jeho tvorbu
charakteristicky. Koncem $edesatych let se Jifi Valoch zajima o oznacujici a oznacované a
premysli, jak Ize zru$it tuto vazbu. Nachdzi dva zplsoby: zaprvé izolaci slova (tj. pouZitim
jednotlivych slov, kterd jsou co nejméné konkrétni) a zadruhé snahou o jiné¢ formovéni
kontextu nez je dané v narativnim kontextu.***V  druhém pfipadé napt. dodava slova do
fotografickych negativli 1 pozitivli a tim artikuluje nebo pozménuje vyznam znazornéného
dila na fotografii. V roce 1974 vznikaji série Pozorovani krajiny [15]. Jsou zde zachyceny
detaily z cesty lesem, ale i z mésta s kouskem piirody a do zabéru je ru¢nim pismem vepsano
napft. ,,posibility of time* nebo ,posibility of art” apod. V této sérii se divak snazi nalézt

paralelu mezi tim, co je zndzornéno a slovem, které snimek doprovazi. V Pozorovani krajiny

11O svych zacatcich a své tvorb& hovofil Jifi Valoch na komentované prohlidce k jeho vystavé poradané

Narodni Galerii v Praze k piilezitosti umelcovym 60tym narozenindm dne 6.12.2006.

Jifi Valoch in: Dasa Lasotovéa: Cty#i z tvaii Jifiho Valocha, dialogovy katalog, Ostravska univerzita

v Ostravé, 2004, 4.

13 Ji¥{ Valoch in: Daga Lasotova, Ctyri z tvdii Jiftho Valocha, (pozn. 112), 5. Také Jiti Valoch na komentované
prohlidce k jeho vystaveé poradané Narodni Galerii v Praze k piilezitosti um€lcovym 60tym narozeninam dne
6.12.2006.
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Il (z t¢hoz roku) je do fotografii vepséno ,,something like” a slovo, které se snimkem
nesouvisi. Napiiklad v Something like a word [16] vidime detail zavienych dievénych okenic.
Jaky je vztah mezi oznacujicim a oznaCovanym a jakym zplisobem na tento rozpor sami
odpovidame? Pii umélcové zdjmu o oznacujici a oznaCované pouziva slov, ktera jsou co
nejméné konkrétni. Pro tyto ti€ely rad pouziva i anglického jazyka. Valoch tvrdi, Ze anglictina
pro jeho praci mize byt 1 vyhodnéjsi nez Cestina, jelikoz je mnohem ,abstraktnéjsi‘. Jedno
slovo zahrnuje vice vyznamil a odpadéavaji varianty tvotfené deklinaci apod.114

V této dobé vznikaji i slova a basn¢ psané na télo nebo je umélec umist'uje do ptirody.
Body poems se ve Valochové tvorbé trochu vymykaji tim, Ze zde pracuje s t€lem a lidskou
figurou vibec. Na obnaZend téla umeélec psal jednotliva slova a slovni sdéleni. T¢lo vSak
nepouziva k rozjiméni nad lidskou existenci, ale jako dal$i moznou plochu, kterd miize byt
umélecky zpracovana. Vyse uvedené prace jsou vyjimecné tim, ze je v nich zachovéan
umélctiv rukopis. Z toho divodu prace plsobi osobnéji nez ostatni, prestoze sdéleni a
poselstvi maji podobné. Pro srovnani mizeme uvést napi. Kdmen [17] z roku 1973. Na
fotografii vidime stromy s vyhledem do zimni krajiny a mezi holymi korunami stromu
najdeme tisténé slovo kamen. Je tu opét zpochybnén vztah mezi tim, co vidime a co je
napsan€. Navic je slovo umisténé na oblohu, kde bychom kamen necekali. Tisténé slovo ndm
nadto brani v hledani osobni roviny ve vyznamu népisu, jako tomu bylo v pfedchozich dilech.

Jiti Valoch se déle zajima o sekvence slov, které jsou na stejné trovni. Jako ptiklad
poslouzi Symetricky koncept [18] z roku 1972, kde na tfech papirech A4 je napsané jedno
slovo ,,véera — dnes — zitra“. Zajimavé jsou tzv. Sochy pro Gertu Pospisilovou, které vznikly
v roce 1973. Jednd se opét o strojopis na archu formatu A4. Kazdy list pfinasi n¢jaké sdéleni
jako je napt. ,trava uprostied trav® nebo ,kdamen uprostied kamenii” [19]. Jsou to
konceptualni sochy, které si kazdy divak musi dotvofit sam. Valochova tvorba v tomto sméru
pfipomina tvorbu jiz zminovaného Lawrence Weinera. Sochy pro Gertu Pospisilovou jSou
vSak poetiCtéjsi a vlastné i svym zplsobem romantické. Tento rys zdaleka neni pfitomen
v celé tvorbé Jifitho Valocha.

Jak jsme jiZ vidé€li na pfedchozich dvou Valochovych dilech, v obdobi sedmdesatych

let pouziva umélec série. Pro prezentaci své idey nebo jazykového zkoumani pouziva sérii

14 J1i¥{ Valoch citovan Zbyiikem Sklenafem: Redukce, relace, vyznamy, in: Jifi Valoch , katalog , Unie

vytvarnych umélct ustecké oblasti, 1995, nepag.

40



nékolika archti. Ne jinak je tomu v dile zvané Vystava (Pro Jaroslava Kozlowskeho) z roku
1974. Zde divak nalezne n¢kolik moznosti ur¢ité¢ho zadani (napft. ,,dvé veci stejného druhu,
lisici se v jediném, opticky identifikovatelném aspektu®). Sledujeme, jak zdménou nebo
vyménou nékolika malo slov nebo pfidanim ¢i zménou pfedpony nabyva popis jiny vyznam.
Vroce 1975 vznika dilo Sémantické studie [20], které opét zkouma vztah oznaCeni a
oznacované¢ho. Jsou to tfi papiry, na nichz je nakreslen kiiz a pod nim je napsano slovo
Ctverec, trojuhelnik nebo kruh. Vidime, Ze to, co je znazornéno neodpovida vyznamu slova a
jsme nuceni se zamyslet nad vztahem toho, co je znazornéné a toho, co je napsané.

V roce 1980 vznika nékolik sérii, které né¢jakym zpiisobem definuji dilo. Obcas jsou to
dvojice, kde zaménénim jednoho slova vznikd jiné pfedstava nebo podstata dila. Na rozdil od
Baldessariho, ktery v dfive uvedeném dile s napisem EVERYTHING IS PURGED FROM
THIS PAINTING BUT ART, NO IDEAS HAVE ENTERED THIS WORK touto vétou
oznamuje, co vSe z dila bylo vypuzeno a co zbyva, Jifi Valoch ve svych determinacich dilo
naopak vymezuje. Napf. v sérii deset uvadi na kazdém z deseti listd jednu vétu, ktera dilo
charakterizuje jako ,.existence tohoto dila je determinovdna fyzickou existenci tohoto textu*
[21]. Na pocatku osmdesatych let se Jifi Valoch nadale vénuje sémantickym studiim a
postupné mu zacind vadit hierarchicky stejna rovina, coz mé za nasledek naruSeni sekvenci.
Postupné vznikaji textové instalace a po&itatové projekty.™> Oboji Jifi Valoch vyuzivéa ve své
tvorbé do dne$nich dnt. I vtomto pfipadé mlzeme nalézt paralelu s tvorbou Lawrence
Weinera, ktery sva sdéleni také ptenesl na zdi vystavnich prostor. To uz se vSak dostdvame do
obdobi mimo naSe zkoumani.

S jazykem pracuji 1 dal$i umélci. VétSinou se jednd o pfirozeny piechod ze svéta
poezie do svéta vizualniho uméni. Jsou vSak 1 umélci, jejichZz vychozi pozice nebyla zcela
spojena s poezii a jazyk ve své tvorbé vyuzivaji nebo vyuzivali. Jednim z nich je Dalibor
Chatrny, o némz bude fe¢ pozdéji. Jazyk muze stejné jako fotografie slouzit k dokumentaci
akci nebo k instruktazi riznych akei. Tak jej €asto vyuZzival napiiklad Milan Knizak ve svych
Procesech pro mysl. Marian Palla také jazyk pouzival jako zaznam pro své aktivity, ale
v nékterych dilech u ného jazyk fungoval podobné jako u Jittho Valocha. Na pocatku

sedmdesatych let konfrontoval malé kresbicky s jejich popisem. Stejné jako Valoch nebo

15 Ji¥{ Valoch na komentované prohlidce k jeho vystavé pofadané Narodni Galerii v Praze k p¥ileZitosti
umélcovym 60tym narozenindm dne 6.12.2006
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Chatrny zkoumal vztah oznaCovaného k oznacujicimu. Pozdé&ji pouziva tautologii Casto ve
vztahu k malovéni nebo k obrazu samotnému.™® Oznatované a oznacujici vyvolava v mysli
dalsi asociace a divak se zamysli nad paradoxem daného tvrzeni.

Pallovu tvorbu jde velice obtizn¢ datovat, jelikoz on sdm si nevedl zadnou evidenci,
ani nepovazoval za dilezité zaznamenavat vystavy, na kterych byl zastoupen a které dila byla
na nich VyStavena.117 Pismo ho ve vytvarné tvorbé provazelo témét po celou dobu jeho
vytvarné ¢innosti. V sedmdesatych letech vepsany text ¢asto reflektuje samotné médium nebo
dokumentuje, za jakych okolnosti obraz vznikl. Jako pifiklad mGzeme uvést Pokazeny obraz
[22] a Obraz teckovany doma [23]. V prvnim z nich nam umélec pomoci textu uvede urcity
rys dila. Divak se podle népisu dozvi, ze obraz je pokaZeny, ale nevi v jakém smyslu. Tuto
interpretaci jiz Palla nechd na nds samotnych. Jak pozndme, Ze je obraz pokaZeny a pokud
tomu tak skute¢né je, pro¢ by mél byt vystaveny? Text se vztahuje k samotnému obrazu a
k jeho situaci. Podobné je tomu tak u Obrazu teckovaného doma. Vidime teCkovany obraz a
text nam sd€luje misto jeho vzniku. Divékovi je branéno rozjimat nad strukturou obrazu,
barevnosti apod. Népisem je jeho pozornost vracena zpét k materidlni podstaté dila a
k ¢innosti, ktera je nutna pro jeho vznik.

Marian Palla text neuzival pouze v obrazech a kresbach, ale 1 naptiklad na dievénych
deskach nebo v osmdesatych letech na Hlinénych zdznamech [24]. Samostatnou kapitolu jeho
tvorby tvofi knihy. V sedmdesatych letech vznikaly Necitelné knihy [25], jejichz ruéné psané
texty neslo pre¢ist. Pozd&ji vznikaji Citelné knihy, jejichZ text je strojové psany a vraci
kniham jejich ptivodni funkci. I tyto knihy mohou byt nosi¢em dokumentace okolnosti jejich
vzniku, jak je tomu v ptipadé knihy s titulni stranou, kde je napsano ,, Odpocital jsem 1000
zrnek ryze a udélal tuto knihu“ [26]. V sedmdesatych a pocatkem osmdesatych let dvacatého
stoleti Palla ve svych textech, které jsou spojeny s vytvarnym uménim™®, nejprve poukazuje
na vztah oznacujicitho k oznaCovanému, dale na samotné médium nebo Cinnost spojenou

s jeho vznikem, az piechdzi k udadvani okolnosti vzniku dila. Tento pfechod miize byt spojen

18 prace popsany Jitim Valochem: Marian Palla — ticho, ¢ekdni a dech, Brno 1987, nepag.

! Ur¢ity meznik pro ur€eni doby vzniku byla vystava v Brné v studentském klubu K¥enova 75 v fijnu 1980.
Problémy s dataci dale uvadi Jifi Valoch: Maridn Palla- Katalog, vydal. Bludny kamen, Opava 2006,
nepag.

118 Rada bych odlisila texty uZivané ve vytvarném prostiedi, véetn& vyse zmifiovanych knih, od jeho literarni
¢innosti.

42



s aktivitami, kterymi se zabyval pocatkem osmdeséatych let a které jsou spjaty s kazdodenni
&innosti.™® O nich bude vice uvedeno v podkapitole s kontextem.

Osobitym zptsobem vyuziva jazyk ve vytvarném uméni stamp-art, neboli razitkové
uméni. Jeho hlavnim pfedstavitelem u nas byl Jifti H. Kocman, ale zabyval se jim i Jifi
Valoch, Jan Steklik a dalsi. Razitkové uméni je uzs$i zamétfeni popularniho mail artu.
Vysledny artefakt je otisk razitkového sdéleni. Razitkové sdéleni se miuze skladat z jednoho
slova nebo z dlouhé véty, mize byt poetické nebo prosté konstatovani faktu.*?® Vyuzivéani
razitek nabizi mnoho moznosti vyuziti a zdroven spliuji pozadavky na konceptudlni dilo.
Vysledné dilo je dematerializované, odosobnélé a nevznika komodita, s kterou by se dalo
jednoduse obchodovat (alespon vétSinou ne v dobé€ jejiho vzniku) — nejednd se o exklusivni
zbozi. Prolamuje hranice mezi uménim a vSednim zivotem, tj. razitka, ktera se bé&zné
pouzivaji v kazdodennim zivotg, jsou svym sdélenim povySena na uméni. Zaroven netradi¢ni
spojeni razitek suménim piindsi s sebou fadu otazek pro divaka, jenz je s tvorbou
konfrontovan. Dilezit4 je komunikace s divakem. Podobné€ je tomu tak i v mail artu a dalSich
formach konceptudlniho uméni. Da se fici, Ze text a pismo se Casto stava neoddélitelnou
soucasti konceptualnich dél a mize nahradit i vysledny artefakt. Je vSak typické, ze jde o text

nebo sdéleni, ktery by se nehodil do literarniho kontextu. Je Gzce spjaty s vizualnim uménim.

3.3 Fotografie

StéZi najdeme dal$i umélce zabyvajici se systematicky konceptualni fotografii, jako
tomu bylo ve tvorbé manzeli Becherovych. Ostatné jejich tvorba je vyjimecna i ve svétovém
kontextu. Fotografii pro jeji dokumentarni vlastnosti vyuzivalo mnoho umélct pii potradani
svych akci. VétSinou se vSak nejedna o konceptualni fotografii, ale o dokument dané akce. Na
naSem Uzemi pfece jen najdeme nékolik umélct, kteti fotografii zdmérn€ vyuzivali a stdvala
se soucasti jejich konceptualni tvorby. Jednim z nich je Karel Miler.

Karel Miler je velice pozoruhodnd osobnost ¢eského konceptualniho uméni. Jeho

tvorba je téméi vyluéné spojovana s tvorbou jeho piatel a akénich umélct Petra Stembery a

9 Datace jednotlivych obdobi je nastinéna Jitim Valochem v Maridn Palla- Katalog, Bludny kdamen, Opava,
2006, nepag.
120 Vice o &eském stamp artu hovori Miroslav Klivar v publikaci Novd uméni v Cechdch, Regulus, Praha, 2001,
52-9.
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Jana Ml€ocha. Vsichni tfi umélci se zabyvali v sedmdesatych letech akéni tvorbou, ale tvorba
Karla Milera se vyrazné od obou zminénych umélct lisila. Zatimco tvorba Stembery a
MlcCocha je zaméiena vice na prozitek a vyuzivd symbolll a metafor, u Milera je dulezita
myslenka, ktera ndm otevird dal$i moznosti. Bude to mozna dano i jeho celkovym zamétenim.
Karel Miler vystudoval obor d&jiny uméni na Karlové univerzité a zajimal se o poezii, kterou
také psal. Zabyval se pojmy a jejich sdélenim. Jeho akce zobrazovaly pojmy, k jejichz
vyjadifeni pouzival vlastni t€lo a k jejich prezentaci SirSimu okoli pouzival fotografii.
Fotografie zde neni dokumentem toho, ze Karel Miler se nékam vypravil a néco ud¢lal, ale je
pfimo soucésti daného dila. Bez zachyceni na fotografii by neméla akce svlj smysl. (Miler
pouziva radéji slovo piece, ktery se dle né&j sklada ze 4 Casti - z idey, piedstavy, realizace a

dokumentace.)**

Jako piiklad mizeme uvést Bud’ a nebo z roku 1972 [27]. Umélec je zde
vyfotografovan lezici nejprve na silnici vedle obrubniku a poté lezici na obrubniku. Je to
stejné misto, umelec ma stejné obleCeni a zaujimé stejnou polohu. Nejedna se o dokument
akce, jak se umélec polozil na vozovku vedle obrubniku a nésledné¢ na samotny obrubnik.
Vyznam dila je jinde. Je to zobrazeni dvou variant a znazornéni nazvu Bud’ a nebo. A jak je
typické pro konceptudlni umeéni, dilo klade fadu otdzek a nabizi jedno z nespocetné mnoha
feSeni. Na divaka je kladen pozadavek, aby se nad dilem zastavil, pfemyslel nad nim a jeho
vyznamem, nad pojmem umeéni vilbec, ale také nad jazykem, ktery dokaze vyjadfit myslenku
mnohem abstraktnéji a je tedy mnohem obsahlejsi nez vizualni uméni. Fotografie je zde
pouzita jako komunikacni prostredek s divakem. 122 Sam Miler fika, Ze u n¢j nelze oddélit
fotografii od akce. Pokud se tak n&kdy stalo, umélec tyto fotografie vytadil.'?®

Stejny charakter ma vétSina Milerovych akei. Za variantu Bud' anebo miiZeme
naptiklad povazovat Limity (1973), Mereni (1974) nebo Mriz (1974). Umélec mél zajem o
prostor a naSe pusobeni v ném. Ne pouze jak my vnimame prostiedi, v némz se pohybujeme,
ale 1 jak my pasobime na prostiedi. K témto dilim patii Citén cerstvou travou (1976, [28]) a
Blize k oblakum (1977). V prvnim dile Miler lezi na travé. Nelezi na zadech, ale na biiSe, jako
by ji byl pIn¢ pohlcen a chtél s ni splynout. T¢€lo je zde opét pouzito jako nastroj a mohlo by

byt klidné zaménéno za kamen. To by ndm vSak do stejné miry neumoznilo si uvédomit nase

121 Karel Miler: Vzpominky na 1éta minuld, in: Ateliér, 1993, €. 6, 2.

122 -
Ibidem.
128 Karel Srp: Karel Miler, Petr Stembera, Jan Micoch 1970-1980, katalog Galerie Hlavniho mé&sta Prahy,
k vystavé probihajici od 25.11.1997 — 25.1.1998, 11.
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vlastni télo, které se pohybuje v prostoru a nepfisla by reflexe o tom, jak my sami mizeme
byt vnimani prostifedim a pfedméty, mezi nimiz se pohybujeme. V praci Blize k oblakiim je
umeélec vyfocen pii skoku, kdy je doslovné o trochu blizeji k oblakiim. Je to opét téma, které
se vztahuje k prostoru. Prostor je pro umélce velice dilezity. Pro své piecy vybira neurcité
prostory, které davaji dilu univerzalni charakter. V prostoru, ktery nelze blize charakterizovat
nez napt. silnice, louka dim atd. jsou zndzornény pojmy nebo se odehravaji modelové
situace, které jsou odosobnéné. Modelové situace nebo modelové déje, jak je Miler naZ}'IVé124,
jsou stejné odosobnéné, jako znazornéné pojmy. Jsou to situace, které zdanlivé nemaji jiny
smysl, nez 7e se v danou chvili d&ji. Zajimavé je porovnani akce Zongléi (1976) s
Baldessariho Throwing Balls in the Air to Get a Straight Line (Best of 36 Tries) z roku 1972-
73. Je zde stejny smysl pro okamzik a pro déj, ktery je zachycen na fotografii. Ani jedna
¢innost nema podtext nebo skryty smysl. Jednd se o zndzornéni déje pro d€j samotny. Neni
dilezity vysledek akce, ani z ni neplynou zadné zavery, ale jsou zachyceny okamziky, které
maji vyznam pro ,tady a ted’.*

Milerovy akce nemaji ustaleny pocet fotografii, na kterych by byla myslenka
prezentovana. Casto se setkame s dvéma fotografiemi, jako je tomu v piipadé Bud’ a nebo, ale
muze jich byt i vic (napt. Kresba z roku 1973) nebo pouze jedna (Citén travou). Umélec neni
poctem limitovan. ZaleZi na tom, kolik fotografii potfebuje k vyjadieni dané myslenky.

Karel Miler délal akce az do konce sedmdesatych let, kdy spolu se Stemberou a
Micochem nabyl dojmu, Ze se tato forma sdéleni jiz pro né vyC€erpala. Vratil se k poezii a v
tvorbé vizualniho uméni vice nepokracoval.

Dalsi umeélec, ktery v ¢asti své tvorby pouzival fotografii jako vyrazovy prostredek,
byl jiz zminény Jifi Valoch. Né&které rysy Valochovych fotografii byly uz zminény v
podkapitole Jazyk. Dale se Valoch v nékterych dilech pfiblizuje tvorbé manzeld Becherovych.
Jedna se o série fotografii, které¢ vznikaly v prvni poloviné sedmdesatych let. Vétsinou jde o
»~exemplafe® stejného druhu. Mlze zde byt znazornén napf. jeden strom foceny v urcité
Casové sekvenci nebo urCity druh stromu a nékolik jeho exemplarti. Fotografie jsou
odosobnéné a zcela ,,objektivné prezentovany. V tom spociva piibuznost s fotografiemi

manzelti Becherovych. Podobnost je vSak spise formalniho razu. Zatimco manzelé se rozhodli

124 Karel Miler: Vzpominky na 1éta minuld, in: Ateliér, 1993, €. 6, 2.
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zachytit mizejici primyslové objekty nebo stroje a pfistroje, Jifi Valoch tvofil tyto série z
jinych davodii. Zachycoval vétSinou pfirodu, jako jsou stromy nebo skaly, které existuji a
nemaji ¢asové urCeni. Samoziejme, ze jednotlivé kusy maji svou zivotnost, ale neustale se
obménuji. Stromy rostou nové. Skéla se proménuje velice pomalu. Jsou to véci svym
zpusobem stalé, které nas obklopuji, obklopovaly naSe piredky a budou zfejmé obklopovat
dalsi generace. Dulezity aspekt téchto sérii byl cas. Um¢élec vytvarel sérii zadbéra stejného
mista v pfesnych intervalech. Jako piiklad muzeme uvést Identifikace 1V [29] z roku 1972,
kdy umélec vytvofil sérii dvanacti zabéri koruny stromu v intervalu po péti minutach. Na
prvni pohled vypadaji fotografie velice podobné, ale vitr pohravajici si s listim stromu nam
pfipomind Cas, ktery ub¢hl mezi jednotlivymi snimky. Ostatné Jifi Valoch vytvofil jiZ v roce
1970 Studie casu [30]. Je to série fotografii, které vznikly v intervalu po 30ti sekundach.
Fotoaparat zachycuje horni ¢ast sloupu elektrického napéti a nad nim oblohu, kterd se méni s
plujicimi mraky.

Jiti Valoch navic pouzival fotografii pro vytvofeni vlastnich haiku basni. Jsou to opét
fotografie nebo série fotografii, na kterych vidime detaily, které umélce zaujaly pii jeho
putovani. ** Muze to byt kamen, vétev, cedule, ale i moiské viny. V Haiku 11 [31] z roku
1974 nalezneme fotografii jehli¢natého stromu, ¢ast louky u lesa, kterd je bez zasahu umélce
vymezena rozpadajicim se oplocenim, a pafez. Zabéry jsou z mista, které nelze bliZze urcit.
Maji spole¢ny motiv stromu a dieva. MiZeme tuto sérii chdpat jako zobrazeni pojmu dievo,
ptipadné strom, ale zaroven i jako vypoveéd’ o proménéch, které nastavaji nejen v piirode, ale i
v lidském zivoté. Divak si uvédomi cestu Zivota od plné sily k postupnému rozkladu.
Valochovy a Milerovy fotografie maji spolecné to, Ze se nesnaZzi nic predélavat a to plati i pro
jejich akce. Neptfemist'uji véci nebo Zivocichy, neubiraji ani nepfidavaji hmotu. Poukazuji na
veci nebo jevy, které nas obklopuji, s kterymi se setkavame, ale Casto si jich nevSimame.
Konceptudlni uméni neni ve své podstaté agresivni, ale reflektivni. Na rozdil od Karla Milera

se Jifi Valoch zabyval fotografii do poloviny sedmdesatych let'?

a pak dale pokracoval a
pokracuje vyhradné v praci s jazykem.
V souvislosti s konceptualni fotografii nelze alespont nezminit praci Jaroslava Andéla.

Tento fotograf a historik se vénoval konceptudlni fotografii zhruba od poloviny sedmdesatych

125 Daga Lasotova: Ctyri z tvdii Jifiho Valocha, dialogovy katalog, Ostravskéd univerzita v Ostravé, 2004, 10.
126 H
Ibidem, 4.
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let. To co bylo uvedeno o konceptualni fotografii, plati t€Z pro jeho tvorbu. Na jeho
fotografiich nenalezneme zobrazeni urcité ,,nalady*, subjektivniho dojmu nebo exprese. Je to
odosobnélé zachyceni stop kolem nés. V roce 1976 vznikla série osmi fotografii zvana Zpét k
elementum. Kazdy element je zastoupen dvéma fotografiemi. Jedna zachycuje samotny
element, tj. detail vody, oblohy, pudy, ohn¢ [32]. Druha fotografie zachycuje element spolu s
bilym archem papiru, ktery je urcitym zptisobem spjat s jednotlivymi elementy a zaroven je
spojuje [33]. Nejedna se o konkrétni misto, které by se dalo né¢im identifikovat. Ani tu nejsou
znazornény vyhranéné polohy daného elementu. Jsou to vzdy jen dvé moznosti zobrazeni
daného pojmu, respektive elementu.

Dalsi prace, ktera vznikala v obdobi od roku 1976 - 1979 je Cestou s K. H. Mdchou
[34, 35], kdy se fotograf vydal po basnikovych stopach. And¢l se nesnazi cestou zachytit
reélie, Casto nepozname, z kterého mista ten ¢i onen snimek pochézi, i kdyz fotografie mohou
byt spojeny s jednotlivymi machovskymi citacemi. Nejedna se tedy pfimo o ilustrativni
snimky ve smyslu, Ze by snimky kromé& konkrétnich mist zachycovaly i1 basnikovu (nebo
fotografovu) naladu. Neohromuje nas vysokymi zdmi ziicenin nebo hrozivosti skalnich utest.
Ani to neni dokument jeho cesty, ktery by ndm zaznamenal, ze fotograf se tehdy a tehdy
vydal po stopach K. H. Machy. Na fotografiich jsou zachycena mista a prvky, ktera mohly
zaujmout basnikovu piedstavivost. V porovnani s ruinami a tedy s lidskou civilizaci se
pfiroda zda byt mocnd, ne vSak hroziva nebo désiva, ale pevna a silna ve své snaze byt. A zde

y C , . PR 127
se opét propojuje s clove€kem, ktery je svou existenci soucasti ptirody.

3.4 Spolecenska kritika

V ceském prostiedi v obdobi sedmdesatych let nemliZzeme hledat dila, kterd by byla
stejné oteviend ve své kritice ekonomického, spolecenského a politického fungovani
spolecnosti, jako tomu bylo u Victora Burgina a Hanse Haacka. T¢Zko by umélci stejné
otevien¢ ve svych dilech kritizovali ekonomické vazby majici vliv na fungovani galerii nebo
politickou propagandu, kterd mé negativni vliv na spolecnost. To v sedmdesatych letech

neslo. Po skonceni Prazského jara, kdy lidé, nejen umélci, méli moZnost se relativné oteviené

121" Cestou s K.H. Mdchou, Givodni slovo Petr Wittlich, katalog Galerie vytvarného uméni v Roudnici nad
Labem a Severoceska galerie Vytvarného uméni v Litoméficich, duben 1978.
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vyjadfit k problémiim ve spole¢nosti, pfisla normalizace, kterd méla za ukol ukoncit vSe, co se
v poslednich letech rozhybalo. Neni vSak pravda, Ze by u nas v uméni neexistovala forma
protestu. Stacilo se nefidit dle zasad oficidlniho uméni a vSe ostatni jiz bylo brano jako
politicky protest. Umélci tedy nezkoumali ve stejné mife sily, které ovladaji spole¢nost nebo
svét uméni. To ostatné nebylo ani zapotiebi, nebot' to bylo vSeobecné¢ znamé. Navic je
mnohem jednodussi urcit a odhalit negativni vlivy na fungovani spole¢nosti v totalitnim staté
nez v demokratickém zfizeni. Jako formu protestu a kritiky oficialni scény mizeme u nas
povazovat dobrovolné i nedobrovolné stdhnuti se do Uustrani a hledani dal§i formy
komunikace, at’ uz je to stamp art, mail art, autorské knizecky rozesilané pratelim, akéni nebo
landartové uméni. VSechny uvedené formy komunikace maji spolecné to, Ze se nejdiive
pohybuji mimo oficidlni scénu (ovSem existuji 1 vyjimky), jsou pfistupné pouze omezenému
poctu divakil, v dob¢ vzniku nemaji komerc¢ni hodnotu a jejich hlavnim cilem je komunikace.
Jak uved] Petr Stembera ,,...byla prosté potieba - v dobé kratce po okupaci a zaGinajici
normalizace - NECO dglat. N&co spi§ komunikativniho, nez uméleckého. ..

Vétsinu akci realizoval Petra Stembera, Jan Ml&och a Karel Miler v sedmdesatych
letech. Jak bylo zminéno dfive, akce byly podniceny touhou komunikovat se svym okolim,
ale ne pfimo ve svété¢ umeéni. Velka ¢ast akci se odehrdvala mimo galerijni prostor. K zavéru
dekady vSak akéni uméni bylo pohlceno svétem umeéni a postupné se stavalo uméleckou
komoditou. Kdyz tito tfi umélci zjistili, ze se dostali mezi ,,umélce®, svou ¢innost ukongili. 129
Nez cinnost ukonCili, vytvoril Miler a Ml€och né&kolik dél, ktera se zabyvaji kritikou
umeéleckého svéta a uméleckymi institucemi. U Karla Milera to byly akce Vystava a Koncert z
roku 1979. Na Vystave [36] Miler nejprve pied divaky namacel obli¢ej do nadoby s vodou a
otiskoval jej na archy bilého filtraéniho papiru. Vznikly tak autoportréty, které umélec hned
prodéaval. Cena jeho ,autoportréti se fidila zajmem kupujiciho. 30 Na Koncerté pozdéji

stejnym ucastnikiim poustél hudbu z reproduktorii a vyhazoval rozstfihané bankovky, které

obdrzel za své kresby. Kresby zmizely, nebot’ byly pieménény ve vodu. B! Miler v t&chto

128 Petr Stembera : Vzpominka na ak&ni uméni 70.let, rozhovor Ludvika Hlavagka s Petrem Stemberou a Janem
MicCochem, in: Vytvarné umeéni, 1991, 62.

1290 konci ¢innosti hovoii Karel Srp v katalogu: Karel Miler, Petr Stembera, Jan Mi¢och 1970-1980, Galerie
Hlavniho mésta Prahy, 1997/1998, 13.

130 popis akce v majetku Moravské galerie v Brng.

131 Akee je popsana v katalogu :Karel Miler, Petr Stembera, Jan Micoch 1970-1980, Galerie Hlavniho mésta
Prahy, 1997/1998, 11.
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akci zpochybiiuje uméleckou i komeréni hodnotu d€l. Poukazuje na komercni stranku
uméleckého dila a tvorby viibec. Zaroven klade otdzky ohledné urCovani ceny umélecké
¢innosti nebo vysledného artefaktu. Vracime se znovu k onomu hledéani vyznamu uméni
mimo umélecké dilo (artefakt).

Jan MlCoch v roce 1979 reaguje na pfijmuti akéniho uméni oficidlnim uméleckym
svétem v Noclehdrné v Galerii Appel v Amsterodamu [37]. Rekl si, Ze ,.kdyZ je tam takova
hezka mistnost uprostied mésta, tak by se méla vyuzit néjak uzitecnéji nezli na uméni, a
nechal jsem tam zfidit nocleharnu, ktera se ndhodou velmi dobfe uplatnila, protoze pravé v

téch dnech tam byl tradi¢ni svatek blazni. '

Mlcoch v tomto dile zpochybiiuje vyznam
galerii, ale 1 samotného uméleckého pocinani. Vztah mezi galerii nebo jinou vytvarnou
instituci a akénim uménim potazmo konceptualnim uméni je vzdy problematicky. Je to
uzavieny kruh, kdy popularni umélci a jejich dila dodédvaji institucim na vaznosti a prestizi a

4

zaroven popularni instituce dodavaji dilim a umélecké Cinnosti statut ,,uméni®, ¢imz zvysuji
jejich komer¢ni hodnotu. Je to svét fungujici sam pro sebe a nema s puvodnim smyslem
tvorby mnoho spolecného.

Dalsi trvalejsi snahy tentokrat o spole¢enskou a politickou kritiku miizeme sledovat v
druhé poloviné sedmdesatych let a to v tvorb& Petra Stembery a Jifiho Kovandy. Nejprve se
budeme vénovat Petrovi Stemberovi, jehoZ tvorba byla oteviengjsi ve své kritice zejména k
tehdejSim médiim, respektive k dobovému tisku. V jeho akcich je Casto pfitomné téma
urcitého sdéleni, komunikace, ktera je ovSem ztizenid. Dale se setkdvame s tokem
nesrozumitelnych i zbyte¢nych informaci. Petr Stembera se pocatkem sedmdesatych let
vénoval prevdzné akcim v krajing, ale jiz tehdy ho provézel zajem o komunikaci. Vytvofil
konceptualni akce (v uz8im slova smyslu) naptiklad ve svych meteorologickych zaznamech.
Stembera vybiral meteorologicka hlageni, ktera etl monoténnim hlasem, nebo je strojové
zapsal na papir a rozesilal svym piatelim.*® Jsou to informace, které nemaji osobni obsah,
jsou tedy odosobnéné, objektivni a zaroven pro laika bez vypovédni hodnoty. AZ do roku

1989 ve zpravach o pocasi byla diktovdna Cisla vztahujici se k riznym meteorologickym

jevim. Je mozné, ze jiz v téchto akcich Stembera reaguje na informace proudici z médii, které

132 Jan Ml&och: Vzpominka na akéni uméni 70.let( pozn. 128), 73.

133 Karel Srp hovofi o pocatcich Stemberovy akéni tvorby v katalogu k vystavé Karel Miler, Petr Stembera, Jan
Milcoch 1970-1980, (pozn. 129), 5. Umélec pozdé&ji sam dokumentaci ranych akci znicil.
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nam vSak mnoho nefikaji. Jsou to informace, o které nestojime, a piesto jsou ndm neustale
predkladany.

Mezi rokem 1972 a 1973 piechazi Petr Stembera k télovym akcim. To mélo dvé
pti¢iny: pii slozitych akcich v krajiné si zacal uvédomovat své télo a dale pti desetidennim
pobytu v Patizi, kdy nemél penize na jidlo, se dostal do mezni situace, kterd mu opét pomohla
si uvédomit vlastni télo a jeho potieby. 3% To, 7e i na Stemberovy télové akce lze nahlizet
jako na urcCitou formu protestu proti spolecenskému fadu, ktery v daném case na naSem tizemi
panoval, ma za pficinu, kromé jiného, jeho zajem o nestalé, nepevné, o nevymezené. Karel

ree
1

Srp to nazyva ,,fluidnosti“, jeZ je v opozici k vn&jsimu Fadu, ktery rozvrhuje na§ svét'*®. Akce,
které vznikaly zhruba od roku 1974 az do roku 1977, mohou obsahovat tedy skryty protest
diky své formé a materialu, ktery umélec pouziva, ale i vypéti nebo utrpeni, které sdm sob¢
zpusobuje. Tyto télové akce maji vice vyznamil a jsou tedy otevienéjsi k interpretaci. Jako
piiklad miizeme uvést Skok ¢. 2 (z roku 1976, [38]), pii némz Stembera nejprve sko¢il ode zdi
do stfedu mistnosti a pak zpét. Prvni skok byl ztizen gumou uvazanou ke kovové ty¢i u stény.
Druhy skok, ktery smétoval z mista prvniho dopadu proti zdi a mél byt proveden stejnou
silou, jako tomu bylo u prvniho skoku, koncil pddem do kyseliny rozlité podél zdi. Druhy
skok byl tedy caste¢né uren skokem prvnim a miizeme ho brat jako reakci na urcity podnét.
Tato reakce vSak konci doslova tim, Ze se ¢lovek vrha proti zdi. Jeho dopad neni zmékcen, ale
naopak je jesté vice ztizeny. Stembera vyjadiuje mezni zkusenosti, kterym dle nastavenych
parametrii nelze uniknout. Je to vyjadieni bezmoci jedince. Mnoho télovych akci z tohoto
obdobi predstavuji situace, kdy na ¢lovéka ptisobi vnéjsi vlivy a on ¢asto nema jinou moznost
nez se dostat do nepiijemné nebo piimo nebezpeéné situace. Mizeme v tom vidét obraz doby,
ale zaroven 1 néco podstatnéjsiho, co je pfitomné i v dnesnim svete.

Od roku 1977 do roku 1980 se Stemberovy akce stavaji oteviené kritické. Umélec
tentokrat zaGina zt&zovat situaci divakovi. V akci Lukostielec [39] z roku 1977 Stembera s
namifenym Sipem, jehoZ hrot byl nejprve namoceny v lahvicce s napisem jed, vystieli proti

divakim. Agresivni gesto proti publiku bylo umocnéno nacistickou kosili, kterou mél umélec

134 Rozhovor veden Karlem Srpem: Petr Stembera performance — Situace 11, in: Jazzovd sekce, kvéten 1981
Rozhovor z &ervna 1979, 3.
135/ katalogu Karel Miler, Petr Stembera, Jan Micoch 1970-1980, (pozn. 129), 7.
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136 Ta se vztahovala k totalitni moci, kter rozséva mezi lidi »jed neduvéry a

pfi akci na sob¢
strachu. Zde je zajimava paralela, co vSechno je divak/ob¢an schopen vydrzet, aniz by se proti
takovému jednani ohradil. Pii podobnych akcich si divak musi uvédomit nejen to, jak se k
nému moc stavi, ale i jak on sdm na ni reaguje - vétSinou netecné. A jak se stavime k uméni
nebo umélci, ktery se nami snazi zatfast? VétSinou podobnym zplisobem. Stejn€ jako obcan
totalitniho statu, ale jak mame moZznost pozorovat i demokratického statu, po urcité dobé
trvani agrese a atakl se stdvame imunni a piestavame si dany stav nebo jev uvédomovat.

Podobn¢ jako Lukostrelec méla i Spartakiada (1980) charakter konfrontace s dobovou
realitou. Stembera pozval G¢astniky do ptidniho prostoru v Brng, kde obklopeni spartakiadni
vyzdobou a za doprovodu rozhlasového vysilani, byli nuceni se zucastnit spartakiadniho
cvieni. Umélec donutil ucastniky, aby se stfetli s realitou, v niZ jsou nuceni Zit, i kdyZ se ji
ne¢kdy Uspesné vyhybaji (napi. stahnutim se do soukromi, nezdjmem o véci vefejné apod.).
Sam umélec neni pfili§ naklonén pouze politické interpretaci svych akci. V rozhovoru s
Karlem Srpem uvedl, Ze ,Jde o to v situaci byt a snazit se ji zvladnout, ne z ni utéct, ne
postavit se k ni hned zaddy. Ne fiiukat nad tim, ze mi néjakd nenaklonéna ¢i dokonce
nepratelska sila néco vnutila. Ale: pfijmout situaci, ne v§ak v tom smyslu, jako néco, co je mi
uloZeno - ale prost€ postavit otazku jinak - Ze je to ma situace, v niz jsem ja.* 137

Dalsi ¢ast tvorby z tohoto obdobi se zabyva hlavné médii. Ve Wroclawski Piece [40] z
roku 1979 umeélec pouzil televizi, radio, noviny a kuie. Kufe, jez ma symbolizovat samotného
umélce, je ovinuté siti a umisténo mezi nahlas hrajici televizi a radiem a je krmeno Stemberou
novinami. Je zde velice ditelné vyjaddien stav jednotlivce obklopenym tokem casto
irelevantnich informaci, od kterych neni uniku. Pfestoze akce vznikla pied 31 lety, jeji téma je
stale aktualni. S novinami Stembera vytvofil mnoho akci. V nékterych je pojida, v jinych je
&te a ma k nim ztizeny piistup, v dal$ich maji ztizeny ptistup divaci. V akci Zit jak Zit se ma
se Stembera ve svateénim obleku hlavou doléi snazi zpivat, spolu s nahrivkou Michala
Davida, tuto v této dob¢ velice popularni piseii. Na stropé byl piilepeny c¢lanek ,Jesté o
maloméstactvi, k némuz se divaci museli vySplhat po lang, pokud si jej chtéli precist.

Musime se ptat, jestli vynalozené usili odpovidd odméné (at’ uz je to piecteni ¢lanku nebo

% Ibidem, 8.
B37 petr Stembera performance — Situace 11, (pozn. 134), 4.
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zpivani pisng, kterd neodpovidala hudebnimu vkusu zagastnénych osob). Stemberovy akce v
porovnani s akcemi nékterych dalSich umélcii piisobi mozna az piehnané teatralné. Diky své
mnohoznacnosti a otevienosti k interpretaci maji tu vlastnost, Ze jsou 1 po letech stale
aktualni. Vyjadiuji zakladni zkuSenost ¢lovéka Zijiciho ve spolecnosti, kterda mize byt nejen
politicky totalitni, ale i totalitni svymi hodnotami a snahou o potlaceni individuality.

Tématem akci u o néco mladsiho Jifiho Kovandy je také komunikace. Tento umélec
samouk se snad jesté vice neZ Petr Stembera brani politické interpretaci svych dél. Rika, ze
osobni stranka vzdy pievladala nad spoleGenskou.’® Na téma komunikace nebo spise
nemoznosti ¢i neschopnosti komunikace, 1ze nahlizet i z hlediska dobového kontextu. V roce
1976 vznikly Listy [41]. Kovanda pfilepil lepici paskou suché listi k cesté a pofidil k tomu
fotografickou dokumentaci. Pfestoze umélec v tom vidi zastaveni ¢asu s urcitou nahodnou
estetickou kvalitou™®, je t&7ké si toto gesto nespojit s nemoznosti volného pohybu v
nesvobodném staté. I tomuto jiz nezivému pfirodnimu materidlu je znemoznén neSkodny
pohyb zplisobeny proudénim vzduchu.

Zatimco v Listech zistava Kovanda v pozadi dila, v dalSich akcich, které uskute¢nil do
roku 1978, se stava sam jejich ustfedni postavou. Na akce z tohoto obdobi mizeme hledét v
nékolika rovinach. Muze to byt osobni vypovéd o touze po dotyku, po komunikaci, nebo i
vypovéd’ o umélcové nesmélosti a neschopnosti komunikace™®. Zaroveni v akcich miZzeme
vidét touhu po navazani lidskych vztahi uvnitf spolecnosti, o uvédoméni si vlastni
jedine€nosti a navazani komunikace s dal§imi jedinci. Pro lepsi vysvétleni miZzeme uvést akci
z 3. 9. 1977, kterou nazveme Na eskalatoru [42]. Kovanda, jak je celkem charakteristické pro
jeho praci, ud¢lal velice jednoduché gesto, které vSak naruSilo ,,dany f4d* a nepsand pravidla
spolecenského chovani. Na frekventovanych (prvnich) jezdicich schodech na Vaclavském
namesti se otocil a hled€l do oc¢i ¢lovéku stojicim za nim. Jako formu protestu mizeme

chépat, ze se jeden ¢lovek ze skupiny lidi nachazejicich se ve stejné situaci postavil opacnym

138 Jiti Kovanda: Rozhovor I. Vzdycky jsem mél pocit, ze jsem ateliér nepotieboval. Rozhovor Hanse Ulricha
Obrista s Jifim Kovandou in: Jiii Kovanda - Akce a Instalace , 2005 — 1976, , Vit Havranek (ed.) Tranzit
2005/2006, 105-110

1 Ibidem.

190 1iki Seveik hovoi v souvislosti s Kovandovymi akcemi jako o touze po komunikaci a naopak Georg
Schollhammer mluvi o neschopnosti komunikace in: Rozhovor Il. Kostky cukru nemaji ostré hrany,

okamzité se rozpadaji, kdyz zaprsi.Rozhovor Jittho Sevéika a Georga Schollhammera, in: JiFf Kovanda -
Akce a Instalace , 2005 — 1976, (pozn. 138), 110-114.
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smérem. Navic anonymni prostiedi vefejného eskaldtoru narusil pfimym oc¢nim kontaktem,
coz je pro druhou osobu znepokojujici a neptijemné, jelikoz dochazi k vytrzeni z bezpecné
anonymity. Toto jednoduché gesto miizeme chépat jako snahu umélce o navazani docasného
kontaktu s nezndmou osobou, ale i jako znazornéni jedince, ktery se ocitd v prostiedi, kterému
nerozumi, nebo snahu jedince vzepfit se spoleCenskym zvyklostem. Ve stejném obdobi byla
realizovana akce Kontakt [43], kdy Kovanda piiSel do kontaktu s kolemjdoucim, kterého
mijel. Opét tuto akci mizeme chapat jako naruseni anonymity a naruseni bézného chodu véci.

Naopak uték od kontaktu ¢i komunikace byl vyjadien naptiklad v akci v listopadu
1977, kdy Kovanda obchazi mistnost co nejtésnéji piitisknuty ke zdi. Uprostied mistnosti stali
divaci, ke kterym byl umélec otoceny zady. Je to vyjadieni strachu z kontaktu. Akci miizeme
chapat 1 jako marnou snahu jedince o unik ptfed spolenosti a komunikaci. Jedinec se
pohybuje v pfedem vymezeném ramci a nemuze nikdy zcela uniknout. V lednu 1978 si
Kovanda dal sraz s ptateli na Staroméstském namésti a uprostied hovoru se dal na uték. Je tu
opét vyjadien Unik ze spolecnosti, ale i snaha vymanit se z uréitych norem chovani, které
spolecnost vyZaduje. Stejné jako predchozi akci, miZzeme i tuto chéapat jako uzavieni se pied
spole¢nosti, coz bylo pro onu dobu typické.

AKci Schovdavam se z roku 1977 [44] miZeme vnimat jako vyjadieni k celkové dobové
paranoii. Pfi této akci se Kovanda na riznych mistech na Vinohradech ,,schovaval“ na pro
divéka celkem absurdnich mistech. Kovanda schovany za sloupem nebo popelnici nemusel
byt z urcitého thlu vidén, ale z pozice fotografa nebo 1 nékterych kolemjdoucich zcela urcité
vidén byl. Jednd se tedy o otevien¢ schovavani, kdy jedinec davd na zfetel, ze je
pronasledovany a Ze se schovava. Mlzeme tomu vSak také rozumét jako vyjadieni k dobové
paranoii z toho, ze je jedinec sledovan nebo odposlouchdvan a ze se schovava pied
,neviditelnym* zlem, tedy néjakou moci.

Akci, které se daji interpretovat jako spoleCenskd kritika, je samoziejmé vic.
Vseobecné muzeme fict, Ze v sedmdesatych letech u nas je spolecenska kritika ve vétSing
pfipadi vyjadfena pouZzivanim symbolii ¢i metafor. Oteviend kritika spolecnosti, tak jako
tomu bylo u zminénych svétovych umélct, se u nds objevuje od konce osmdesatych let a
hlavn¢ od druhé poloviny let devadesatych, kdy se plné projevuje rozcarovani ze

spolecenskych zmén, které pfinesla tzv. sametova revoluce. Vyznamny charakter spolecenské
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kritiky sedmdesatych let je mnohovyznamovost. Akce realizované v tomto obdobi, mozna
hlavné kviili zaméfeni na komunikaci a kontakt, jsou i po tficeti letech velice aktualni. Tyto
akce nebyly prvoplanové politickym protestem, ale maji pfesah do zakladni lidské zkuSenosti,

ktera se tyké nasich mezilidskych vztahti a vztahem mezi jedincem a anonymni masou.

3.5 Kontext

Prace s kontextem zaujimé v konceptudlnim umeéni predni misto. Otazka, jakou roli
zastavaji umeélecké instituce pii urCovani co je a co neni uméni, se v modernim umeéni
neustale vraci od dob prvnich Duchampovych readymades. Nejvétsi zpochybnéni role
umeéleckych instituci mélo v SirSim konceptualnim kontextu akéni uméni, landartové uméni,
dale postovni a razitkové uméni, které pfivedlo uméni mimo galerie. Navic na nasem tzemi,
jak jiz bylo uvedeno dfive, umélci v tomto obdobi hledali novy kontext pro své uméni,
vzhledem k dobrovolnému nebo nucenému stahnuti se do ustrani. Byla to tedy i do zna¢né
miry nutnost, ktera pfivedla umélce k hledani novych kontextii pro uméni. Prestoze umélci
nezkoumali ve stejném rozsahu, jako tomu bylo na Zapadé, vztah dila k uméleckym
institucim a tedy i autonomii dila, velkd cast umeélecké cinnosti, kterd v daném obdobi
probihala, se problematiky kontextu pteci jen dotkla.

V praci Karla Milera a Jana MlICocha jsme jiz vid€li vyjadienou nediivéru vici
uméleckym institucim a jejich moZznosti dodavat dilim prestiz a finan¢ni hodnotu. Na druhou
stranu se 1ze na problematiku podivat i z opa¢ného hlediska. Co urcuje, Ze urcité dilo, prace
nebo akce je povaZzovano za uméni? Je to do znacné miry kontext, ve kterém jsou tato dila a
¢innosti prezentovany. Kontext je velice dualezity hlavné v uméni od druhé poloviny
dvacatého stoleti, kdy se stale vice propojuje kazdodenni svét se svétem uméleckym.
Zapojenim béZnych predmétl, nebo zaznamendnim bézné ¢innosti vznika vétsi potieba pro
vytvoreni kontextu, v kterém by tato ¢innost ziskala novy vyznam nebo smysl.

V piedchozi kapitole byly jiz zminény meteorologické zaznamy, které Petr Stembera
posilal svym pratelim. I zde je dileZity kontext, ktery tyto zdznamy pievadi do svéta umeéni.
Zaznamy jsou vytrzeny ze svého kontextu, jsou zbaveny své primarni funkce a nasledné jim
je udéleno jiné uziti a jiny vyznam. Tento vyznam a smysl se pohybuje v ramci uméleckého
diskurzu. Pokud by zdznamy nebyly zasazeny do nového kontextu, postrddala by cinnost
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Petra Stembery smysl. Mira, do jaké je jednotlivé konceptudlni dilo nebo akce zavislé na
uméleckém kontextu, je individualni. Nékterd dila potiebuji kontext pro zdkladni identifikaci,
nektera s nim pracuji jen okrajove.

V podkapitole o jazyce byla jiz zminéna tvorba Maridna Pally. Palla se od roku 1980
do 1984 zabyval ,nepatrnymi aktivitami"'*!, o jejich? prob&hnuti informoval své piatele
kratkymi textovymi zpravami. V roce 1982 tak vznikl zapis Dotykdni se [45]. Zapsany jsou
zde rtizné moznosti dotyki mezi kamenem, dfevem a kusem hliny. Zapis obsahuje kratky
popis Cinnosti a dale Casové zdznamy, kdy se ktery dotyk uskutecnil. Palla téz vysvétluje, ze
jde o konfrontaci skute¢nosti, kterd je u n¢ho, a zapisu, ktery byl urcen pro piijemce. Dale
sdéluje, Ze zapis konci, ale dotykani pokracuje. Jaky by méla tato ¢innost smysl, pokud by
nebyla vlozena do uméleckého kontextu? Stejné jako v Nevim [46], kde si precteme, ze Palla
uvafil hrnec Caje a vlozil do n¢j kdmen. Pfestoze jsou tyto aktivity spojeny se vSednim
materidlem a je provadéna kazdodenni ¢innost vareni, dotykdni se nebo posunovani véci,
situace je nécim ozvlastnéna, ¢imZz se vymyka beézné denni Cinnosti (naptfiklad ponofeni
kamene do caje). Toto ozvlastnéni ¢innosti mé za nasledek, Ze si aktivitu vice uvédomime.
Zaroven to, Ze je ¢innost zaznamenana, znamend, Ze se nejedna o zcela béznou aktivitu.
Prikladame tomuto konani vétsi vahu a divaci jsou vybizeni, aby hledali dalsi vyznam.

To samé se da fict i o praci Jifiho Kovandy. V roce 1977 na Stfeleckém ostrové v
Praze prendSel vodu z feky v dlanich o nékolik metrGi dal. Pokud by nebyla tato akce
dokumentovana textem a fotografii, byla by celd akce, ktera kromé¢ fotografa neméla
obecenstvo, povazovana ndhodnym kolemjdoucim za podivinské gesto. O rok diive v akci
Divadlo [47] Kovanda vystoupil na Vaclavském namésti a jednal podle piesné daného
scénafe. Scénaf a ,,rezie* byla vytvotrena tak, aby nikdo z kolemjdoucich nepoznal, ze jde o
,predstaveni.“ Pokud by akce nebyla zdokumentovand a ptedlozena publiku, nemohla by byt
chépana jako ¢innost umélecka. Vit Havranek vidi dvé moznosti pro prohlaseni obycejnych
gest za uméleckou cinnost. Mize to byt jako v piipadé Kovandy nebo Pally tim, Ze jsou

, . . L o oo 142 T
prezentovany ,,sekundarnimu‘ publiku nebo tim, ze je tak pfimo oznacime™*. Ale i v ptipadé,

Y10 nepatrnych aktivitach hovoti Jiti Valoch: Maridn Palla- Katalog, Bludny kdmen, Opava 2006, 10.
42 Havranek zde uvadi ptiklad Baldessariho a jeho gest zaznamenanych kamerou. In: Rozhovor III. Obycejnost

je neviditelnd, text Vita Havranka korespondenéné komentuje Pawel Polit a Igor Zabel in: Jiri Kovanda -
Akce a Instalace , 2005 — 1976, (pozn. 138), 115-121.
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ze néco oznatime piimo za uméni, uvadime to do uméleckého kontextu, ktery pak této
¢innosti nebo dilu dodava legitimity a tzv. raison d’ étre.

V roce 1978 Kovanda opousti na néjaky Cas akce a zaméiuje se na objekty a instalace.
Podobné jako je tomu u akci, 1 jeho objekty a instalace nepatrné zasahuji do daného prostredi.
Nekteré z nich Ize na prvni pohled témét prehlédnout, ale po chvilce divak zjisti, Ze tu je néco
jinak, Ze né&jaky predmét neni pouze nahodile situovany na urcité misto v duasledku
kazdodenni Cinnosti, ale je tam umistény proto, aby prostor ozvlastnil, abychom ho zacali
vnimat trochu jinak. Tyto instalace nebo objekty mohou byt umistény v umeleckych galeriich,
v soukromych bytech, na vetejnosti nebo na soukromych pozemcich. Legitimitu umélecké
¢innosti jim pievdzné davd sam tvlrce, umisténi a nakonec i1 divak. Napiiklad v Biléem
provazku doma (1979, [48]), Kovanda vedl napnuty provazek z jedné Casti mistnosti do
druhé. Vzal uzitkovy predmét, ktery se bézné pouziva, odebral mu jeho uzitkovou funkci a
ur¢il mu funkci novou. Provazek nyni urcoval, jak vniméme prostor mistnosti a jeho
usporadani. Dale provazek urcil novy zpiisob pohybu po mistnosti. Novy kontext pro dany
pfedmét Kovanda vytvofil odebrdnim priméarni funkce predmétu a nasledné jeho novou
prezentaci. Provazek byl v mistnosti umistén po dobu jednoho tydne. Tato doba nebyla urcena
uzivanim, jak by to bylo u predmétu, ktery bézné pouzivame. PtestoZze se nejedna o vetejny
prostor, je to stale forma vystavy, ktera je s exhibici dél tizce spjata a navozuje pro dila vlastni
kontext.

Jifi Kovanda nepatrné ozvlastioval 1 vefejné prostory. Jako ptiklad mizeme uvést
Slany roh a Sladky oblouk ze zimy roku 1981 [49]. Zde na mosté Legii (v t& dobé 1. maje) v
Praze zdiiraznil roh hromadkou soli a oblouk hromédkou cukru. Oblouk mizZeme chéapat jako
protipdl ostrého uhlu a st jako protipdl cukru. Tento nepatrny zasah do prostiedi mohl byt
okem kolemjdouciho snadno zaménén za zbytky sn¢hu a navic ptfi prvnim desti byla instalace
rozpusténa. Opét se setkavame s odejmutim bézné uzivanému materialu jeho primarni funkci
a nasledné uvedeni do nového prostiedi, tentokrat architektonického. Materidl nedostava
novou uzitkovou funkci, ale funkci estetickou, kterd jej pfivadi do svéta uméni. Téchto
prikladit bychom nasli v praci Jifiho Kovandy z daného obdobi mnoho. Jsou to téméf
nendpadnd gesta, které vSak svou funkci, pfipadné prezentaci spoluvytvareji umélecky

kontext a nasledné musi byt povazovany za umélecky projev.
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Podobnych ptfiklad bychom nasli v ¢eském uméni sedmdesatych let vice. Jakmile
umeélci prekrocili hranice diive uzivanych médii a zacala se tvofit dila tzce spojend s
prostiedim svého vzniku a dila pomijiva, bylo nutné rozsifit i hranice uméleckého kontextu.
Pro konceptudlni uméni je vSak typické, ze i tento kontext je zpochybnén a dila kladou otazky
ohledn¢ legitimity své existence a piislusnosti do svéta uméni. To celé patii k diskurzu o
samotném umeéni, které konceptudlni umeéni doprovazi. Nelze klast otdzky o podstaté uméni
bez kladeni otdzek o kontextu, v némz se uméni objevuje, a jakou roli hraje kontext pfi jeho

urcovani.
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4. TVORBA DALIBORA CHATRNEHO V OBDOBI
SEDMDESATYCH DO POCATKU OSMDESATYCH LET
DVACATEHO STOLETI

4.1 Uvod

Dalibor Chatrny je velice vSestranny a Cinorody umélec a v jeho dile mizeme
pozorovat vétSinu ryst konceptudlniho uméni, které byly popsany v pfedchozich kapitolach.
Na jeho tvorbé bych chtéla toto demonstrovat a zaroven poukdzat na vyjimecnost jeho dila.

Jak uz to tak byva u jedinct, ktetfi se plné soustfedi na svoji tvorbu a zdaleka ne tolik
na prezentaci své tvorby, zdjem o jeho dilo vzrostl az kolem osmdesatého roku umélcova
zivota. Pii této prilezitosti byla v Brn¢€ uspotradana velka retrospektivni vystava. Od té doby
byla n¢kolikrat umélcova dila vystavena i v hlavnim mésté, 1 kdyz zdaleka ne v tak velkém
rozsahu, jak by si to dle mého nazoru jeho tvorba zaslouzila.

Um¢élcovo sméfovani je zajisté ovlivnéno prostiedim, v kterém vyrustal, i jeho uciteli.
Otec Chatrného byl ucitel a amatérsky malif, ktery chodil malovat do okoli. Doma m¢l
pozd¢jsi umelec také piistup k literatufe dé€jin umeéni. Toto prostiedi ho nutné ovlivnilo a tak
se pozdéji rozhodl studovat v Praze nejprve na Pedagogické fakulté¢ Univerzity Karlovy u
Cyrila Boudy, Martina Salcmana, Josefa Sejpka, FrantiSka Kovarny a Karla Lidického. Dale
pak pokracoval na Akademii vytvarnych uméni opét v Praze pod vedenim Vladimira Sychry a
Vladimira Silovského. Piestoze Dalibor Chatrny pracuje s riznymi materily, jak sam fika je
v prvé fadé , kreslif, ktery se uplatnil v grafice nebo v tom, co je grafice blizky.«!*®

Rana tvorba umélce je tedy tzce spjata s grafikou. V padesatych letech minulého
stoleti se ji plné¢ vénoval. V nejranéjSich dilech sledujeme snahu vyrovnat se s postavou a
konkrétnimi pfedméty. Od realisticky pojatych postav, pfevazné z let studia, se postupné jeho
rukopis v grafice uvolnuje. V téchto ranych pracich vyvraci jakékoliv pochybnosti, které by

mohly nastat ohledn€ zvladnuti femesla. Chatrny vyborné zvlada rytectvi a svym pozdéjSim

%3 Dalibor Chatrny v kratkém dokumentarnim filmu Kreslen svétem, ktery byl vysilany Ceskou televizi
26.4.2008. Film je dostupny na webovych strankach Ceské televize,
http://www.ceskatelevize.cz/ivysilani/10123378705-kreslen-svetem-dalibor-chatrny/ , vyhledano 25.11.
2009.
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odklonem od tohoto, pro Sirsi vefejnost srozumitelnéjSiho uméleckého vyjadreni, doklada
nutnost umélce v kazdé dob¢ prekonavat piekazky a hledat formy a umélecky jazyk, ktery by
1épe vyjadril myslenky, pokusy a vysledky umélcova zkoumani.

V druhé poloviné padesatych let se Dalibor Chatrny vzdaluje od technicky vyborné
provedenych médirytin, leptli, dievorytl a naopak prechazi k robustnéjSim a syrovéj$im
technikam dfevofezby a linorytu. 144 Kromé jedné navstévy Polska a dvou dennich pobytt
Vv Gdansku v roce 1957, se vroce 1959 Chatrny inspiroval ruskymi ikonami pii cesté do
Moskvy a Zagorska. Tyto podnéty spolu s inspiraci Josefem Capkem mély za néasledek, Ze se
umélec pokusil o oprosténi formy od prebytecné ,,uméleckosti®, o zjednoduseni a ¢istotu linie
neboli, jak piSe Illona Vichova v obsahlém katalogu Dalibor Chatrny, umélec se snaZil navratit
vytvarny jazyk ke své vychozi formé (tak, jak je tomu u lidového &i primitivniho uméni).**

Snahu oprostit zobrazovany namét od prebytecné ,,uméleckosti Chatrny sdilel se
skupinou Profil 58, jejimz ¢lenem byl od roku 1958 az do roku 1964. Skupina sdilela nazor,
ze ,,vécny svét se nesmi stat predmétem popisu ani pouhou piilezitosti k neosobnim, vytvarné
strijnym spekulacim.“!*® V roce 1965 navstivil Paiiz, kde ho zaujala letistni budova Air

France .}¥’

Ta ho pritahovala svym tadem, kterému se Chatrny zacal vice vénovat ve vlastni
tvorbé. V roce 1967 se stal clenem Klubu konkrétisti.

V pribéhu Sedesatych let mizeme sledovat umélcovo sméfovani od klasicky pojatych
artefaktti, k vytvarnym ,,prizkumim® riznych vytvarnych problémt a jejich moznych feSeni.
Zabyva se urCitymi tématy ¢i vytvarnymi problémy, které neustale z riznych stran zkouma,
rozviji a k nimz se v prub&hu poslednich témér péti dekad neustale vraci. Jeho dilo vSak neni
chaotické. Dalibor Chatrny vzdy fesi néjaky vytvarny problém a tento problém pak zkouma
tim, Ze vytvari rizné variace. Variace mohou vznikat jinym umisténim, pouZzitim jiné barvy,
ale pouzitim 1 jiného materidlu nebo vyrazového prostfedku. Sdm umélec k tomuto dodava:

“KdyZ na néco piijdu, tak se snazim ud¢lat maximalni pocet variant, aby to nemusel udélat

144 pogatky vyvoje tvorby Chatrného je do znaéné miry popsan Ilonou Vichovou; Po&atky Chatrného tvorby do

doby ukotveni v Klubu konkrétistti, in: Dalibor Chatrny, knizni katalog k vystavé V Galerie Brno, cerven

srpen 2004, 286 — 305.

Ibidem, 292. O své inspiraci Capkem a lidovym uménim umélec téz hovoii v rozhovoru s Ilonou Vichovou-

Czako,: Uhodit hiebi¢ek na hlavi¢ku. Rozhovor s Daliborem Chatrnym, in: Art + Antiques, duben 2009, 28-

35.

%8 Tlona Vichova; Po¢atky Chatrného tvorby do doby ukotveni v Klubu konkrétistil , in: Dalibor Chatrny,
(pozn. 144), autorka cituje skupinu Profil 58, 290.

" Uvedeno v rozhovoru s Tlonou Vichovou-Czako, in: Uhodit hfebiek na hlavicku. Rozhovor s Daliborem
Chatrnym, (pozn. 145), 31.
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nékdo za mne... Tam se potom objevi fad v souvislosti S néim jinym a tam potom se mi
ukaze cesta kam zas dal...“ Jifi H. Kocman tuto produktivitu popisuje tak, ze se Chatrny
dostane do reservoaru, ktery kdyz vycerpa, tak se opét dostane do dalSiho reservoaru a dalSiho
a tak dale."® Jak jiz bylo mnohokrat feceno, umélce zajima tvorba samotna. I z tohoto
divodu ptsobi Chatrného dilo rozmanitym dojmem, ale zaroven v jednotlivych skupinach
ucelené. Jednim z objevujicich se témat je potlaceni autorského subjektu, dale je to pak téma
prostoru, roviny, zmén zpusobenych piidanim nebo odebréanim (zejména ve fotografii),
sémantika, tautologie a ptedevsim polarita.

Dalibor Chatrny se zacatkem Sedesatych let jesté vice piiklani k potlaceni autorského
subjektu. Ruku umélcovu nahrazuje (do jisté miry) ptfirodnim fenoménem. Jiz v roce 1963

vznikaji jeho kresby magnetem pomoci Zeleznych pilin a barvy.149

K magnetismu se dale
opakované vraci a prozkoumava jeho moznosti napt. v dilech Ruka a magnet [50] nebo
Magnety v zubech, oboji z roku 1973. Ve vyse uvedenych dilech je ruka umélcova nahrazena
magnetem, coZ zpochybiiuje dileZitost tzv. ,,umélcova rukopisu“ ve vyslednych artefaktech
(musime vSak brat v potaz, Ze ruka umélcova magnet vede). Objevuje se zde element fizené
nahodilosti. Umélec je v tomto piipade tvirci vice konceptualnim nezli femeslnym zptisobem,
piesto vysledné artefakty mohou byt nesmirné piisobivé. Umélec/tviirce zastava roli reZiséra a
herce v loutkovém divadle. Vymysli a pfipravi veskeré podminky pro vznik dila, ale ve
vysledném dile zlistava na prvni pohled v pozadi.

Mezi dal$i prace s magnetem patii napi. Magnetické skiiné (vznikaly v sedmdesatych
letech dvacatého stoleti, [51]). Plsobenim protisil vznika magneticka plastika, na které
vnimame ,.hmotu sily®, prestoze je neviditelna.* Objevuje se zde motiv zviditelnéni néceho,
co vétSinou zistava skryté. Jsou to jakési stopy zanechané skrytou silou. Opét se dostdvame
k otazce ohledné podstaty uméni. Je mozné, Ze to ,,pravé uméni® je pravé ono zviditelnéni
skryté sily a vysledné artefakty mohou tedy tvofit magnety a piliny. Zaroven v téchto dilech
vznik4 ndhodnd, pokud se to tak da fici, esteticka kvalita. To se tyka predev§im uZzivani pilin,
které se na magnet nabali. Vidime tu pfesah do svéta fyziky, ale neni to experiment

z fyzikalni laboratofe. Umélec se nesnazi zjistit, jakou silou ptisobi magneticka sila danych

Y8 \/ Kreslen svétem (pozn. 143).

9 Vice k popis procesu vzniku téchto praci in: Rudd Zelend, katalog k vystavé v Dom& uméni mésta Brna
1990/1991 v roce 1991.Uvodni text Jiii Valoch.

%0 Uhodit hiebi¢ek na hlavigku. Rozhovor s Daliborem Chatrnym, (pozn. 145), 34,
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pfedmétu, ale znazoriuje ji, odkryva ji, zviditeliiyje ji. Umélec pracuje s kontextem a pfinasi
jev, ktery nas bézné obklopuje, do vystavni sin€. Pfinasi dva dilezité podnéty pro divakovo
zamysleni. Za prvé, pii konfrontaci dila vyzaduje reflexi ohledn€ pojmu uméni a co toto dilo
povysuje na statut uméni. Za druhé, umoziuje divakovi si uvédomit jevy, které ho obklopuji a
kterym bézné nevénuje pozornost. Tato dila tedy pomahaji propojit umélecky svét se svétem

b&znym.

4.2 Prace s fotografii

Vyznamnou ¢ast Chatrného tvorby tvofi fotografie. Umélec pouziva jiz zhotovené
fotografie od jiného autora (Sasto od Jindficha Streita) a nasledné jimi manipuluje. Dilo klade
otazku, kdo je autor? Jaké je fotografie médium? V Cem spocivé jeji vyznam? Mame napf.
vyfocenou krajinu (Slovem, 1976, [52]), ktera je vzhiru nohama a obloha se nachazi v dolni
¢asti snimku. Chatrny piipsal slovo ,,OBLOHA* do vyfotografované oblohy, tentokrat
spravnym smérem. Spicky pismen se ztraceji za horizontem. Vidime zde nékolikeré
zpochybnéni znazornéné¢ho a posun vyznamu. Tim, Ze je fotografie otoena a navic do ni
zasdhl umélec pismem, nuti divédka pfemyslet nad casto mylnym dojmem, ktery mame, kdyz
pristupujeme k fotografii, coz je, ze fotografie znazoriiuje ,,skutecnost”. Jednoduchym
posunem se tento mytus podafi umélci vyvratit. Navic tim, ze v tomto pfipadé¢ nepouziva
fotomontaZz, ale pismo, zacneme okamZit€¢ vnimat jinak prostor zachyceny ve fotografii a
uvédomime si plochu fotografie. Koneckonctli tohoto efektu pouZzivali jiz kubisté. Schovanim
cipt pismen ,,za obzor* dochazi k prohloubeni prostorové hry, kdy nabyvame opét dojmu, ze
krajina s dratem je k nam blize nez vepsané slovo. To musime vzapéti rozumoveé zamitnout,
ale zlstane v nds chut' zkoumat prostorové vztahy uvniti fotografie a k jejimu okoli. Daéle
slovo ,,OBLOHA® nam pfindsi dalS§i moZnost k zamysleni, tentokrat nad vyznamem slova
obloha a nad jeho vztahem k zobrazenému. Co znamena pojem obloha a pokud ji nalézam
dole misto nahofte, je to stale obloha? Jaky ma vztah slovo k tomu, co je zobrazeno?

Umeélec téma vztahu prostoru uvnitt fotografie a jeji plochy zkouma i jinymi zpiisoby.
V roce 1976 a 1977 manipuluje fotografie napiiklad Posunem [53] a Prresunem [54]. Portrét
divky se zméni pootoCenim obliCeje uvniti fotografie nebo zdménou vyseci. Umélec tak
pfidava geometricky prvek a zdroven opét obraci divdkovu pozornost na plochu fotografie
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tim, ze naruSuje jeji vnitini prostorovou skladbu. Zajimava hra s prostorem je u dila
Provazkem [55], kde z roht vyfotografovaného okna vyléza skute¢na $itira, ktera vstupuje do
prostoru divéka a tak urCitym zplisobem svazuje nas prostor s prostorem vyfotografovanym.
Skute¢na Sndra vSak zdrovenl akcentuje dvojrozmérnost fotografie. Stejné jednoduchym
zpusobem zpochybnil umélec prostor uvnitt fotografie na snimku Linkou (1975, [56]).
Vedenim rovné Cerné Cary z jedné strany na druhou a jejim pferuSenim u figury v pozadi
narus$il umélec, jak vniméame prostor uvnitt fotografie. Tato Cara zplsobi, Ze vnimame osobu
v pozadi, jako kdyby byla blize, nez postavy stojici v poptedi, jejichz hlavy jsou carou
pfetaty. Miize ndm to pfipominat prostorové hiicky grafika Eschera, ale s jednim rozdilem.
Céra opét naruSuje zcela zietelné imaginarni prostor a zdtirazituje vlastni plochost fotografie.
Dalibor Chatrny v praci s fotografiemi pokraCoval dal a, jak je pro jeho tvorbu
charakteristické, zkoumal rtizné moznosti tohoto jevu. At uz je to Liniemi (1974), Premalbou
(1982), Perforaci (1981) nebo Obkreslovanim (1980), nuti divaka pfemyslet nad fotografii
jako takovou, nad prostorem, ktery je v ni zndzornén, ale ktery i sama okupuje. Neni dilezity
»pribeh®, ktery se na fotografii odehravéa. Dilezité jsou vztahy a vazby, které to, co je
vyfotografovano, spojuji s médiem a naSim prostorem. Tim ndm pomaha se zamyslet nad

prostorovymi vztahy a mizeme je hledat dal, na jinych mistech v nasem okoli.

4.3 Slova a barvy

Chatrny vénoval velkou ¢ast své tvorby zkoumani vztahu oznaceni a ozna¢ovaného. Tento
problém varioval mnoha zplsoby. Velice ¢asto se vénoval barvam a jejich pojmenovani.
Neékdy barvy s pojmem souznély, nékdy si naopak plné protifec¢i. Mlizeme to pozorovat napf.
Vv sérii O barvach (1972, [57]). Na prvnim archu papiru najdeme fixou napsané nazvy barev:
modra, zlutd, zelend, cervend. Uprostfed kazdého nézvu je skvrna, kterd odpovida nazvu dané
barvy. Samotny néazev kazdé barvy je vSak napsdn jinou barvou. Slovo modra je napsané
cervené a uprostied ma modrou skvrnu, slovo Zlutd zelené€ se zlutou skvrnou, zelend modie se
zelenou skvrnou, ¢ervena zluté s ¢ervenou skvrnou. Na dalSich listech pokracuji dalsi variace,
s tim, ze n¢kdy se ndzvy barev opakuji, jsou vSak napsany jinou barvou, a skvrny nadale
odpovidaji danému nazvu. Tteti a ¢tvrty list se liSi tim, Ze na tfetim jsou vSechny ndzvy barev
napsany zluté¢ a na ¢tvrtém vSechny hnéd€. V tomto dile se Chatrny plné projevuje jako
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konceptudlni umélec. Na vysledném artefaktu zde skutecné nezalezi. Dulezity je koncept,
ktery Chatrny na papife rozviji. Divak, ktery toto dilo spatfi, je zapojen tim, ze zatne zkoumat
vztahy a vazby téchto sémantickych hiicek. Klade si otdzku, zda je toto uméni, v cem spociva
uméni? Zacne téz pfemyslet nad vztahem oznacovaného s oznacenim a muze si vytvofit své
vlastni variace.

Prace O barvich — preskupeni [58] vznikala od roku 1972 az do roku 1978. Zde uz
umélec zapojuje i nazvy v cizich jazycich (vét§inou pouziva Cestinu, Néméinu, Angliétinu a
Francouzstinu). Témét Ctvercovy papir je uprostied rozdélen perforovanym kiizem na 4 pole
a v kazdém poli u stfedu je tfikrat pod sebou tusi napsany ndzev bilé barvy. Kazdy jazyk ma
své pole. V opacnych rozich je ,,bila* barva napsand v jazyce sousediciho pole a protipdl je
jesté zvyraznén ruzné barevnou skvrnou. Na tomto archu jsou v kontrastu slova, kterd maji
stejny vyznam, ale jsou ve Ctyfech riznych jazycich se ¢tyfmi rliznymi barvami, které
nezobrazuji dané pojmy. Umélec zkouma vztahy slov a barev a jejich promény v riznych
feCech. Pouzivani Ctyf rlznych jazykl je inspirovano lexikonem s Ctyfjazyénym textem,
kterym umélec rad listoval. ™

Dalsi zajimavy koncept je O komplementdrnich barvach (1973, [59]), kde Chatrny dava
do kontrastu komplementarni barvy s jejich nazvy. Na prvnich dvou listech najdeme rudou a
zelenou. Nazev kazdé barvy je napsan tuénym velkym pismem barvou, kterou kazda z nich
oznacuje a slova jsou pfetiena opacnou barvou, tedy komplementarni. V dalsi verzi je modra
S oranzovou, ale tentokrat jsou slova napséana jinou barvou, nez kterou oznacuji. Dale jsou
Castecné pretieny toutéz barvou, jakou jsou napsana a jemné se rozpiji a blednou, az se
uprostied stfetnou. Ctvrté znazornéni se vraci k zelené a rudé. Tentokrat jsou viak pismena
napsana barvou, kterou slovo oznacuje a stejnou barvou ¢astecné pretiena. Postupné se barvy
rozpiji a blednou, az se uprostied stfetnou. Existuje mnoho dalSich verzi. Opét se tu
setkdvame nejen s barevnymi kontrasty, ale i se sémantickou htickou. Pokud se divdme na
znadzornéni, co je tu platné? Barva nebo ndzev barvy? Jaky méa vztah oznaceni
k oznacovanému? Dopliuji se navzajem slova s barvami? Pokud mulzeme oznacujici a
oznacované uzitim jiné barvy jednoduSe narusit, je to pro divdka hledajici fad znepokojivé.

Otevird se ndm prostor pro uvahy o vztahu, co skute¢né¢ vidime, a co je ndm od détstvi

131 Yvedeno v telefonickém hovoru s autorkou tohoto textu dne 5.12.2009.
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vs§tépovano, ze bychom vidét méli. Sémantické hry maji tu vlastnost, Ze otfasaji podstatou
naSeho svéta, jak jsme zvykli ji vnimat.

Vztah barvy a slova Dalibor Chatrny dale rozviji a rozsifil i na jiné pojmy. V obraze Riize,
bila (1975, [60]) je divak konfrontovan se svou piedstavou bilé riize a samotného zobrazeni.
Na sololitu je akrylovou barvou na bilém pozadi napsané slovo bila, které je piepsané
zelenym slovem rize. Zaroven sledujeme pozpatku napsané slovo rtze a vystinované slovo
bil4. Na obraze je tedy bila rize a divak je vtazeny do umélcovy hry s pojmem a vyznamem.
Vidime pted sebou bilou rizi? Divak je opét nucen piemyslet nad znazornénym ve vztahu
K oznaCeni a téZ si sam automaticky v duchu vytvaii svlj obraz bilé rize. Jedna se o
strukturalni obraz, kde struktura bilé barvy pouzité pro slovo bila je dale v kontrastu
s hebkosti spojované se slovem riize. Variaci na toto téma existuje v dile Chatrného mnoho.

Spojeni jazyka, barvy a prostoru Dalibor Chatrny zkouma také ve svych pracich
vénujicich se ,,domacimu prosttedi. Jednad se zejména o Moznosti barevného interiéru
(1971), Pokyny malirim pokojii k vyzdobé bytu pana XY (1972) ¢i Obydli (1972). Nekdy se
prace tykaji prostoru, ktery je akcentovan barvou, jindy zase slovy, nékdy obojim.

Zajimavé dilo posunujici problematiku opét dal je Obraz obraz (1977, [61]). Zde se na
obraze opakuje slovo obraz, které je piretfené riiznymi barvami. Pozoruhodné je, Ze umeélec
pracuje i S ramem, na ktery také nanasi barvu pozadi. Obraz obraz je tak prezentovan cely
jako ,,obraz®, véetn€ ramu, ktery tradi¢né neni bran jako soucast uméleckého dila, maximalné
se ceni pro umélecké femeslo (samoziejmé, ze existuje fada vyjimek). Dilo se vztahuje k sob¢
samému. Musime se tedy zamyslet nad pojmem obraz, co do n¢j zahrnujeme, jaké mame
pfedstavy o obraze atd.

Kolem roku 1976 se Chatrny stale zabyva plochou, polaritou a slovem ve vytvarném
uméni. Vznikaji dila tvofend na papife, ktery je preloZeny. Sklad déli papir na horni a dolni
polovinu. Ve stfedni ¢asti se odehravaji Chatrného slovni hficky a sémantické prizkumy.
Neékdy je zde napsano jedno slovo, které je skladem naruseno. Plsobi to, jako kdybychom
psali pfes dva papiry, které se nam pohnuly. Jindy, naptiklad u Nékde nikde a Nékdo nikdo
[62], grafémy na sebe navazuji v horni i dolni ¢asti a € se méni v i. Jsme upozornéni na to, zZe

pouhou zdménou jednoho pismena se vyznam slova stava zcela opacny.
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Z tvorby Dalibora Chatrného je patrné, ze umélec pouziva jazyk nejen pro jeho
vyznamovou slozku, ale i pro jeho estetické kvality. Jednim z dilezitych témat, objevujicich
se Vtvorbé Dalibora Chatrného, je lettrismus. ,,Lettrismus je fascinace pismem. Jeho

plynutim, obnazenymi tvary liter, dynamikou slova, okamzitym akcentem, kontrapunktem,

2
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pronikavym vykiikem nebo naopak lyrickou strukturou, jiz vytvari“, fika Martin Pecina. 1
Chatrny zkouma pismo a jeho moznosti vyuziti v obraze z riznych hledisek. V roce 1978
vznika série jednoduchych zobrazeni, kde na archu papiru je tusi napsano urcité¢ sdéleni.
Sdéleni muze byt dvojiho charakteru. Zarvé jsou to sdéleni pouzivajici absenci ¢ehosi a
zadruhé je to naopak pfitomnost néceho. At uz se jedné o absenci ¢i pfitomnost, druhé slovo
je abstraktni pojem, které nevyvold v nasi mysli konkrétni pfedstavu predmétu. Mezi skupinu
sd€leni patfi napt. ,absence Cclenstvi nebo ,absence pritomnosti &1 ,pritomnost
budoucnosti* nebo ,, pritomnost konecna* atd. Jak jsme jiz vidéli u fotografie, umélec mimo
jiné zkoumé zmény a posunuti vyznamu, které¢ nastane tentokrat v nasi mysli pfi pfedstavé

absence nebo piitomnosti ¢ehosi.

4.4 Zrcadla a zrcadleni

Vedle uzivani magnetu, fotografie a jazyka se velka cast Chatrného tvorby zaobira
zrcadlem a zrcadlenim. Sam umeélec tikd, Ze se zaméfuje na ,, zdklady orientace v prostoru a

«153

moznosti jeho vnimani. Dtlezitym charakterem zrcadel je spojovani riiznych rovin. Napf.

pfi umisténi zrcadla na zem se v jedné rovin€ najednou ocita to, co je na zemi a to, co je nad
zemi.™ Kolem roku 1973 vznikaly rizné zrcadlové projekty a orientace. V zrcadlovych
projektech rozviji umélec téma zrcadleni v krajin€. Jsou to vesmes naérty moznosti umisténi
zrcadel v piirodé. Nekteré naérty jsou realizovatelné, jako napt. Zrcadlovy projekt (5) [63],
jiné 1 z diivodu obtizné realizace musi zlstat pouze v této podobé. To je napt. Zrcadlovy
projekt (15) [64], kdy zrcadlo na sebe bere podobu mraku a zrcadli na obloze zemi. Chatrny

nevyuziva zrcadel pouze pro jejich vlastnost zrcadleni, ale i jako zajimavé predméty, kterymi

lze zaplnit a pfeménit krajinu. Jeho Projekty maji landartovy charakter. Za pov§imnuti zajisté

152 Martin Pecina: Lettrismus: pismo, gesto, znak, uméni, http://typomil.com/typofilos/, 23.4. 2008,

(http://typomil.com/typofilos/2008/04/letrismus-pismo-gesto-znak-umeni/), vyhledano 23. 11. 2009.

153 Uhodit hiebiek na hlavigku. Rozhovor s Daliborem Chatrnym, (pozn. 145), 33.

154 Chatrny hovofil o dileZitosti zobrazeni rovin ve spojeni se zrcadly v dokumentarnim filmu Kreslen svétem,
ktery byl vysilany Ceskou televizi 26.4.2008, (pozn. 143).
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stoji zrcadlovy projekt Svitani na zdapade [65], kdy Chatrny pomoci zrcadla umozni vychod
slunce na zapad¢ (tento projekt umélec v roce 1974 realizoval). Zrcadla nejenze odrazeji
prostor rozléhajici se pred nimi, pusobi téz jako malé obrazy uprostied krajiny. Tim, ze je
prostor v zrcadle vytrzen ze svého kontextu a ,,pfenesen* do nového prostoru (prostiedi) a je
limitovan velikosti a tvarem zrcadla, tedy jakymsi rdmem, stdva se z n¢j obraz. Dilo ma tak
charakter sochy a zaroven obrazu. Oba aspekty nam pomahaji vnimat nov¢ prostiedi, v némz
jsou zrcadla nebo zrcadlo umisténa.

Zrcadlové orientace (také z roku 1973, [66]) jsou ryze konceptudlni a zabyvaji se jiz
zminénou orientaci v prostoru. Umélec zde vyuzil zrcadlového efektu, ale v souvislosti se
slovy, jejich umisténim a vyznamem. Ve dvojicich nachdzime dvé slova opa¢ného vyznamu,
Z nichz jedno je napsano mensim pismem v ramecku a druhé je napsano velkym pismem, ale
¢aste¢né je schované za centralnim rameckem. Na druhé stran¢ se pozice slov obrati. Jedna se
o jakousi slovni hti¢ku se zrcadlenim.

Pozoruhodné dilo, které je postavené na zrcadlu, ale v jiném smyslu nez ve vyse
zminovanych pracich, je Dotek zrcadla — stopy (1973, [67]). Jedna se o sérii fotografii, na
kterych se ruka dotyka zrcadla. Tato fotografie je pak sparovana s papirem, ktery zobrazuje
otisk na zrcadle. Vidime zde tvofivy proces — akt obtiskovani, s vysledkem cCinnosti, tedy
otiskem. Jelikoz je vyfotografovana pouze ruka, je fotografie odosobnéna. Neni to portrét
ruky, ale aktivita ruky, ktera je zobrazena. Naproti tomu vysledek je velice osobni, jelikoz
otisk kazdé¢ ruky je jedine¢ny a neda se nahradit jinym otiskem jiné ruky. V tomto dile chybi
,rukopis® umélce a jedna se tedy o popfeni autora, ale zaroven je tu jeho stopa, ktera je
mnohem intimné&j$i nez tah Stétce. Divak si mlze nyni klast otdzku, v ¢em spociva vyznam
dila? Pro¢ je tato série povazovana za umeéni? Je to véc, kterou mize udé¢lat kazdy. Prestoze
umélec zde neni v popiedi, ukazuje ndm néco, co stoji za povSimnuti. I otisk miize byt
zajimavy. I papir mtiZe slouzit jako zrcadlo a ukazat nam véci, které jinak nevidime.

Chatrny ve své praci se zrcadlem poukazuje na né€kolik véci. Bere pfedmét, s kterym se
denné setkavame, a pouZiva ho v novém kontextu. Zkouma prostor nejen v zrcadle odrazeny,
ale 1 prostor, do n¢hoz tento predmét zasazuje. Zkouma vztah pfedmétu a prostiedi a jejich
vzajemnou vazbu. Obycejny piedmét se v rukou umeélce se stava obrazem a poskytuje

mnozstvi moznosti, jak s nim dal zachdzet. Mame moZnost pozorovat, jak se krajina ¢i véci
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odrazené v zrcadle méni v novém kontextu, vnovém prostiedi. V Doteku zrcadla nam
odkryva to, co se v zrcadle skryva. VétSinou jsou to stopy po manipulaci s predmétem. Jak
vidime, zrcadlo ndm neukazuje pouze pfitomnost, ale m& moznost zachytit i minulost.
Umeélec nevytvoii obraz, ktery v zrcadle vidime, ale vytvofi podminky pro vznik takového

obrazu (umisténi, vybér velikosti, tvaru apod.)

4.5 Prostor a rovina

Jak jsme jiz vidéli u predchozich dél, prostor a jeho zamérné naruseni a deformace je
dalezitym ndmétem pro umélcovo zkoumani. Toto téma je pritomné ve velké ¢asti umélcovy
tvorby. Dalibor Chatrny pouzivad rizné materidly a zejména se soustfedi na téma plochy a
roviny. V sedmdesatém ¢tvrtém roce pouziva pro naruseni prostoru jiz dfive zminovanych
zrcadel. V dile Zrcadlové objekty (1974, [68]) jsou umisténa dvé zrcadla, ktera odrazeji
opacnou plochu prostoru, v némz se nachéazi. Zrcadlo umisténé na sténé odrazi zem a zrcadlo
na zemi odrazi bilou sténu. Vznikaji tak dvé vysece s prostorem, které¢ do svého prostiedi
nepatii (nezapadd). Na zemi i na stén¢ je nakreslena kruZznice ve velikosti kulatého zrcadla,
kterd se téz zrcadli a tim se pro zménu naruSuje prostor v zrcadle. Je tu patrna pfibuznost s
liniemi vedenymi ve fotografiich. Zaroven vSak tyto kruznice naznacuji ,,vystfiZzeny prostor*,
ktery byl umistén na protilehlou stranu. Divak je nucen pfemyslet, kde podlaha kon¢i a sténa
zacina. Pro vidomého ¢loveka naprosto samoziejma véc je ndhle zpochybnéna. Kdyz dojde ke
zpochybnéni, dochdzi soufasné¢ k opétovnému uvédoméni si prostoru, ktery my sami
okupujeme.

Jesté vice je prostor propojen v nasledujicich Zrcadlovych objektech [69]._U této instalace

je navic na podlahu poloZen piedmét, jehoz odraz pokracuje v zrcadle a budi dojem, Ze
pfechédzi z naSeho prostoru do prostoru zrcadlového odrazu. Stejny princip Chatrny vyuzil
vV opa¢ném piipadé, kdy predmét postavil kolmo k zemi a ten ,,pokracuje* dal do odrazu stény
uvnitf zrcadla. Jsou to tfi variace na stejné téma.

Problematikou prostoru a jeho naruseni se Dalibor Chatrny zabyval také na papite. V roce
1971 wvznikla série Prostorovych deformaci [70]. V kazdé kresbé mame dany zakladni
trojrozmérny prostor a v ném jsou dal$i krychle, které tyto prostory naruSuji. Pfipominaji
pohled skrz lomené sklo, kde dochdzi k deformaci prostoru vidéného skrze sklo. V tomtéz
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roce vznika série Rohy [71]. V této sérii naopak kreslenim a mnoZenim rohti na mistech, kde
bychom je necekali, pietvafi umélec jim dany prostor. Deformace prostoru pokracuje
v Projektech (1971), v nichZ prostor je naruSen liniemi. NaruSeni daného prostoru ma na
divéka znepokojujici ucinek, nebot’ nas nuti prehodnotit prostorové vlastnosti, na které jsme
zvykli a divak je nucen se snazit orientovat v jinych podminkach. Linie, rohy a krychle
nenarusuji pouze zobrazeny prostor, ale nékterd mista propojuji a spojuji. Zpochybnuji, kde
jedna rovina zaéina a druha konc¢i. Zajimavé jsou téz Prostorové situace (1972, [72]), u
kterych autor pouzival reliéfni tisk. V tomto dile je konfrontovan zobrazeny prostor a jeho
plochy s riznymi rovinami samotného papiru.

V roce 1971 az 1976 vznikaji Korelace prostoru [73]. Do realného rohu mistnosti umistil
Chatrny kovové rohy, roh na zdi zvyraznil tuZkou a dal$i roh tvofil stinem. Vznika tak
opticky dojem geometrickych utvart. Jesté¢ vice nez na papite se zde prolinaji rizné roviny,
vytvarené sténou v kombinaci s kovem a kresbou, at’ uz stinem nebo tuzkou. Divakovi je opét
znesnadnéna zakladni orientace v prostoru. Stfetdva se s men$im prostorem uvnité vétSiho
prostoru a zaroveil oba prostory maji spole¢né nékteré plochy.

K praci na papite se vraci opét v dalsi sérii Krychle, kdy je prostor krychle narusen ¢astmi
kruznice. Umélec zde nenaruSuje pouze prostor krychle, ale ddva do opozice jeji pravouhlé
pfimky se zaoblenymi ¢astmi kruZnice, které propojuji rlizna mista krychle. Nelze pfitom si
znovu nevzpomenout na Escherovy prostorové deformace.

K ryze konceptualnim dilim Dalibora Chatrného patii Projekty vzduchovych plastik
(1973). Jedna se o kresby tusi, v nichZ autor nacrtl moznosti vzduchovych plastik. Vzduchové
plastiky mohou smétovat bud’ do zemé nebo do atmosféry. Zatimco Vzduchové plastiky do
zemé [74] jsou vymezeny chybé&jici hmotou, tedy zemi, Vzduchové plastiky do atmosféry jsou
definovany vymezenou plochou na zemi. Plastika pak sméfuje smérem do atmosféry a je
vytvofena v mysli divaka. Vymezeni urcujici plastiku miiZze byt geometricky tvar, ale i obvod
mésta [75]. Piipadné Chatrny vytvofil i variace, kde plastiky propojuji to, co je nad zemi,
S tim, co je pod zemi.

Stejné jako tomu bylo i1 pfi umeélcovych jinych vytvarnych aktivitach, 1 v piipadé
téchto Projektii vytvotil neuvéfitelné mnozstvi variaci. Kromé vyse zminénych mizeme dale

uvést 1 Plastiky prostupujici vice prostredi [76]. V tomto dile jsou nakreslena télesa, ktera
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jsou umisténa v prostoru zeme¢, vzduchu a oblaku (toto dilo ma ceskou i anglickou verzi), ale
jednotliva prostfedi nespojuji. Nékteré perokresby a projekty dokonce zahrnuji i1 lidské
postavy nebo ¢&asti tél (napi. Plastiky do zemé ve tvaru nohou, [77]). Variaci je veliké
mnozstvi a daji se dale tadit podle toho, jestli je viibec mozné dany projekt realizovat nebo ne.
Jeden ztéchto projekti byl v pozménéné formé realizovan vroce 1982 na sidlisti
vV Bohunicich (Brno, [78]). Jedna se o pét segmentd kruhu (v pivodnim projektu byly koule),
které se postupné vynofuji a znovu ponofuji do zemé. Tyto veliké segmenty spojuji prostor
pod povrchem stim, co je nad povrchem. Jelikoz z pudy postupné ,,vylézaji*, ziskdvame
dojem néceho organického. Plsobi vice spjaty se svym prostiedim nez hrdé se ty¢ici panelaky
Vv jejich bezprostfedni blizkosti. Zaroven jsou to cizi télesa zaclenénd do naSeho prostiedi a
kolemjdouci jsou nuceni se s nimi konfrontovat. Neni to socha na n&jakém podstavci nebo
socha, kterd by byla odd¢€lena od svého prostiedi bariérou, jako je napiiklad zabradli, ale tyto
objekty zasahuji pfimo do naseho prostfedi. Citime jejich fyzickou pfitomnost v nasem
prostoru. JelikoZ jsou umistény na chodniku, ¢ast cesty maji spole¢nou s kolemjdoucim. Zde
je pritomen zakladni charakter Chatrného tvorby. Pfes veskerou intelektudlni rafinovanost
jeho dél je jeho tvorba spojena Clovékem a s jeho vnimanim okolniho svéta. Moznd, ze
Vv tomto obdobi je to mén¢ zietelné nez jindy, ale tento rys se vzdy v jeho dile projevuje,
nebot’ 1 pfi konfrontaci s timto dilem si uvédomime vlastni télo a jeho pohyb v prostoru.
Souvisejici s ¢lovékem je i do zna¢né miry prace s rovinou. Jak jinak vnimame roviny nez
ve vztahu k vlastni ose? Prace srovinou se objevuje opét vruznych formach. Nejprve
muzeme pozorovat zprohybané kovové objekty ptipominajici skladany papir. Tato dila
vznikala v druhé poloving Sedesatych let. V letech sedmdesatych se prace s rovinou piesunuje
na papir. Jsou to napiiklad poskladané papiry s citacemi (napi. Citat z Richarda Weinera
1979, [79]), kdy papir je poskladan, popsan citaci, nasledné miize byt rozlozen a opét slozen.
Na prvni pohled vidime sloZeny popsany papir, ale k velkému pifekvapeni zjistime, Ze pismo
neni pferuSeno skladem a nepokracuje na ploSe, kterd je pfed nami skryta, ale pokracuje
napii¢ poskladanych rovin, jakoby nerespektovalo prostorové zakonitosti. V roce 1980
Dalibor Chatrny rozviji praci s rovinou v sérii Manipulace s rovinou [80]. V téchto dilech
jsou akcentovany styky dvou ploch barvou, zarovein miize byt papir perforovan ¢i protfezan.

Na obrazku vidime ohnuty papir, jehoZ roh je barevny a na zbytku plochy pozorujeme stopy
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dotyku rohu s plochou. Stopy rohu jsou akcentovany nasprejovanou skvrnou. Je to dotyk
papiru a pfipomind nam to otisky prstl, které vzniknou pii dotyku lesklého predmétu. Prace
pusobi velice jemné a intimné. V roce 1981 vznikla Anatomie roviny [81]. V této praci je
Vv kartébnovém pouzdie umistén skladany papir.

Vztahem rovin a téla se umélec zabyval téz ve fotografii. V roce 1978 vznikla série zvana
Rovinou [82]. Série spoCiva z portrétnich fotografii zndmych uméleckych osobnosti
zZ umélcova okruhu, které maji pfimalované dalsi roviny, coZ narusuje nase vnimani plochy
fotografie a prostoru v ni zachyceném. Stejné jako tomu je v pfipad¢ jinych témat, roviny
provazeji Chatrného az do soucasnosti. Mezi nove¢jSi prace mizeme napiiklad zatadit
Autoportrét [83] z roku 2003, kde ze sadrovych odlitkd jsou odfiznuty nékteré plochy. Toto
dilo ma jiz jiny charakter nez dila z obdobi, jimZ se zabyvadme. O to patrnéjsi je tu odkaz
k ¢lovéku a k jeho vnimani sebe samého a prostoru, v némz se nachazi. Chatrny se ¢im dal
vice zabyva nasim Ja a jeho vztahem k prostoru.

Na kratké ukazce stéZejnich dél Dalibora Chatrného ze sedmdesatych let miizeme poznat,
jak houZevnaty a vSestranny umélec to skute¢né je. Jeho dilo lze charakterizovat jako
konceptualni, ale zaroven tento pojem piertsta. MuZeme souhlasit s tim, ze umélcovo dilo je
racionalni. Zajima se o otazky, kterymi se konceptualni uméni zabyva a pouziva v duchu
konceptudlniho umeéni riznych prostfedkli k vyjadieni své myslenky. Rozhodné je kladen
pozadavek na divaka, aby o dile pfemyslel a kladl si otazky o podstaté uméni a tvorby viibec.
Na druhou stranu u dila Dalibora Chatrného pozorujeme i diiraz na estetickou stranku tvorby.
Umeélec pracuje s nahodou, ale fekla bych, ze s ndhodou fizenou. Vytvofi podminky pro
tvorbu a v ramci presné vymezenych podminek necha prostor pro uplatnéni ndhody (napft. ve
svych pozd¢jsich kresbach pies prekazku).

Zpusob jeho prace pfipomind védce, ktery si ovétuje své teorie. Jeho kolegové a teoretici
pouzivaji pfi popisu umélcovy prace slova experiment nebo hra. Dalibor Chatrny se témto
pojmim brani. Neexperimentuje ani si nehraje, ale tvoii. Mizeme se domnivat, ze k tomu
vyuzivd mnohdy netradi¢nich materialt a ze tvoti nekonvencénim zptisobem, ale pfeci jen je to
umeélecka tvorba. Mozna nejlépe charakterizoval tvorbu Dalibora Chatrného Ludvik Kundera,

kdyz tikal, Ze Chatrny jde dal za propast (za tzv. konec uméni se svymi monochromy apod.),
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h.% V tvorbé Dalibora Chatrného nalézame

za bod nula a Ze jeho dilo ma metafyzicky nadec
zdjem o svét, o ¢lovéka a o jeho pusobeni v ném. Casto poukazuje na véci skryté, na véci a
jevy, které si mnohdy neuvédomujeme nebo je nevidime, piestoze stoji pfed nami. Umeélec
reflektuje nas svét, otevira ndm nové moznosti jeho vniméni. A to je typické nejen pro

konceptualni uméni, ale pro uméni vibec. Pokud tvorba spliiuje tento zakladni pozadavek,

neni diivod se ptat, zda néco je ¢i neni uméni.

5% \/ dokumentérnim filmu Kreslen svétem, ktery byl vysilany Ceskou televizi 26.4.2008, (pozn. 143).
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5. ZAVER

V této zaveérecné kapitole se pokusim shrnout nékteré poznatky o konceptualnim
uméni v Cechach a na Moravé a zaroveii bych se chtéla zamyslet nad kritikou konceptudlniho
umeéni a mirou opodstatnéni jeji existence.

Je velice obtizné uréit rysy konceptualniho uméni, které by byly typické pro Cechy a
Moravu Vv obdobi sedmdesatych az do poc¢atku osmdesatych let. Rada charakteristickych
znakli se objevuje 1 vziapadnim uméni a to jsme vtéto praci viubec nehovoftili o
konceptualnim uméni sousednich zemi jako je Polsko nebo Slovensko (tehdy sou¢ast CSSR).
Za vSeobecny rys tohoto druhu uméni miizeme povazovat nadfazenost konceptu nad
vyslednym artefaktem (pokud ovSem vibec néjaky artefakt vznikne). Dale konceptudlni
umeéni nuti divaka pfemyslet nejen nad vyznamem dila a nad moznostmi dané¢ho média, ale i
nad samotnym pojmem ,,uméni“. To jej €ini odlisSnym od vétSiny piedchozich uméleckych
hnuti, ktera se zabyvala problematikou daného média a hledala nové zplsoby vyjadieni
vV ramci onoho média. Forma neni dilezita. V konceptudlnim uméni je divak, ktery neni jen
pasivni pozorovatel, vyzvan k Gcasti tim, Ze ma moznost ve své mysli spoluvytvaret dilo,
nebo zacne premyslet nad dalSimi moZnymi variantami/situacemi/stavy. Dilo otevira urcity
novy prostor, ptipadné novy pohled na obycejné véci, situace ¢i stavy a vztahy kolem nas,
které jinak vétSinou pfechdzime bez povSimnuti. V neposledni fad¢ se konceptudlni uméni
zabyva komunikaci a jejimi novymi formami a moznostmi.

Je viak konceptualni uméni v né¢em odlisné v Cechach a na Moravé od zapadniho
uméni? Konceptualni umeéni je tak rozmanité, jako jsou osoby, které ho tvofily a tvoti. Zajisté
nemuizeme fict, ze by umélci u nas pouzivali jiné materidly nebo jiné formy nez na Zapad¢ a
pokud ano, bylo to pouze kvuli tomu, Ze se u nas k t€mto materidlim nebo prostfedkiim
v dané dob& nedostali.®® NemiZeme zcela Fici, e konceptudlni uméni v Cechach a na
Moravé se lisilo vyrazovymi prostfedky, kterymi bylo prezentovano. Jak je tedy mozné, Ze
vznikla dila tak podobnd na obou stranach Zelezné opony? Samoziejm¢ miizeme chépat

konceptualni uméni jako jistou vyvojovou etapu v d&jindch umeéni, ktera byla zékonitym

15 Naptiklad billboardy a reklamni plochy, které uzival Buren a Burgin, zagali pouzivat umélci v devadesatych
letech, tedy v dobé, kdy se u nas zacaly vice uplatiiovat reklamni billboardy.
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vyusténim urcitych formalistickych tendenci v modernim uméni, které se svym zpisobem
vycerpaly. Pokud budeme chépat napiiklad monochromni obrazy jako zavrSeni moderniho
malifstvi, pii nichz se uzavira diskurz ohledné obrazu a malby, je celkem logické, ze se otazka
tvorby rozsifila na samotny pojem ,,uméni* a ze umélci zacali pfemyslet nad jeho podstatou.
Konceptudlni uméni v tomto sméru mizeme chépat jako odrazovy miustek do svéta
postmoderny. Na druhou stranu je az s podivem, ze v totalitnich statech vznikalo uméni
s podobnym poselstvim a s pouzitim stejnych formélnich prvki, jako tomu bylo ve statech
demokratickych. Je mozné, ze informace o svétovém uméni se k ndm dostaly ve vétsi mife,
nez se vSeobecné piedpoklada? Méli umélci piistup k informacim, z kterych mohli Cerpat a
nechat se jimi do urcité miry inspirovat? Nepochybné méli. Nesmime zapomenout, ze v roce
1968 a castecné i v roce 1969 méli lidé vétsi moznost cestovat a tedy Cerpat informace, které
pozdé&ji zuzitkovali. V sedmdesatych letech byly sice hranice zaviené, ale i tak méli umélci
moznost konfrontovat sva dila se zahrani¢ni tvorbou pfes kontakty, které si vytvorili. Navic,
jak jiz bylo poznamenano, konceptudlnim uménim se zabyvaly uzsi skupiny lidi, které byly
vzajemné propojeny. Pfistup k informacim mél mimo jiné napi. Milan Knizék, Jifi Valoch
nebo Petr Stembera a pres tyto osobnosti se informace $itily dal. Jifi Kovanda k tématu
ohledn¢ nedostatku informaci fika: ,,Myslim si, ze je to faleSnd pfedstava, protoze sem se
dostalo vSechno, akorat Ze pfezvykany z médii (z katalogl, zprav a Casopistt). Druhy zdroj
bylo Polsko, kam jsme casto jezdili a kde bylo také daleko svobodnéjsi prostiedi, takZze tam

“137 1 dal3i umélci potvrzuji, Ze informace zde byly, jen k nim byl

probihaly normalni vystavy.
obtizné;si piistup.

KdyZ uvazime, Ze se konceptudlni uméni vzniklé na naSem tUzemi pfili§ neliSilo po
formalni strance od konceptudlniho uméni vzniklého na Zapad¢ a ze ani ¢asovy posun vzniku
neni tak markantni, je tedy mozné, Ze se liSilo po strance vyznamové? Nejprve se podivame,
jak se na to divaji odbornici té doby. Miroslav Lama¢ zaznamenal na naSem Uzemi v druhé
poloviné dvacatého stoleti v§eobecné sklon k meditativni introspekci. Jindfich Chalupecky pfi
porovnavani zapadniho a ceského uméni minil, Ze u zapadnich umélcl je moZnost pfimé
interakce s divakem, ktera zde chybi, a proto nazyval toto uméni extrovertni. V Cechach se

naopak domnival, Ze ,,umélec neni podn€covan zvnéjsku, ale ani maten uspéchem ¢i moznosti

37 Ji¥i Kovanda: Rozhovor L. VZdycky jsem mél pocit, Ze jsem ateliér nepotieboval (pozn. 138), 105-110.
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sp&chu. Jeho dilo je spise monologem, &eské uméni je prevazng introvertni.“'*® Jakékoliv
zevSeobecnéni je problematické a obzvlasté je tomu tak u konceptualniho uméni, kde
esteticka kvalita je druhotnd a forma neni pevné dana. Je mozné, ze jedna z véci, které se
¢eské konceptudlni uméni snazilo zménit, byl pravé onen Chalupeckym zmiflovany monolog.
Tim, ze konceptualni uméni zapojuje divaka a do zna¢né miry je na ném zavislé, v nékterych
piipadech divak dokonce spoluvytvari dilo, dochdzi k navazani uzsiho kontaktu, respektive ke
komunikaci s divakem. Diilezita je kvalita komunikace s jedincem, ne kvantita komunikace
s divaky. Tato skutecnost je Castecné zplisobena dobovou situaci, kdy konceptualni dila a tedy
ijejich tvlrci byli zndmi vice méné uzaviené skuping lidi. Neda se ale néco podobného fici i o
svétovém konceptualnim umeéni? Rozdil neni v samotné exklusivité konceptualniho uméni ve
vychodnim a zapadnim bloku, ale v pfi¢iné jeho izolace. Na Zapad¢ bylo toto uméni dostupné
SirSi vefejnosti, ale problém spocival v omezeném porozumeéni vetejnosti novému umeéni.
Navic umélci reagovali na komercionalizaci uméni a méli tedy potiebu se pohybovat i mimo
umélecké prostiedi. V Cechach a na Moravé se umélci nemuseli bat omamného finanéniho
uspéchu své prace. Reakce umélct byla spiSe na oficialni uméleckou scénu, kterd byla fizena
politickymi aspekty. Karel Miler vidi diivod vzniku konceptudlniho uméni v potiebé ,,umélce
vymanit se zart worldu, ktery je hluboce zkomercionalizovany nebo podléha statni
cenzufe“.’*® V kazdém pfipad¢ se jednd o reakci na ur€ity druh nesvobody, at’ uz je to
podléhani diktatu vytvotreného prodejnosti dél nebo diktatu estetiky propagované politickou
stranou.

Vratme se zpét ke komunikaci. Jan Mlcoch hovoifi o tom, Ze jeden z moZnych
»hnacich motort“ sedmdesatych let byla pravé ztrata komunikativnosti a spojeni mezi
lidmi.*®® Uméni v Cechach a na Moravé v daném obdobi mozna nebylo tak oteviend kritické
ke spole¢nosti a k déni ve svéte, ale o to se snad jesté vice zaobiralo mySlenkou svobodné

komunikace. Svobodnou komunikaci zde neni mySleno svobodné vyjadieni svych ndzorl na

138 Jindfich Chalupecky : Nové Uméni v Cechdch, Jino&any, 1994, 30. V souvislosti s usp&chem nebo spise
nedostatkem uspéchu je zajimavé, ze koncem osmdesatych let se o tomto problem zmirnuje Skupina
Guerrilla, ale ve spojeni s pozici umélkyn.

159 Karel Miler: Rozhovor s Karlem Milerem, in: Jazz 23, Bulletin soucasné hudby , duben 1978, 59. Rozhovor
byl veden Karlem Srpen a M. Cernou, znovu otisténo in: Karel Miler, Petr Stembera, Jan Micoch 1970-
1980, katalog Galerie Hlavniho mésta Prahy, k vystavé 25.11.1997 — 25.1.1998, 81

1%0 yan Migoch: Vzpominka na akéni uméni 70. Let, rozhovor Ludvika Hlavagka s Petrem Stemberou a Janem
Micochem, in: Vytvarné umeni, 1991, 71.
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politiku a na fungovani spolecnosti, ale zakladni komunikace mezi jedinci. Komunikace, ktera
nese prosté sdéleni o byti, o vécech a jevech, které nas obklopuji, o zakladnich problémech
tohoto svéta, nad kterymi se zamysSlime. Dilezity je kontakt s dal§im jedincem, ale i s
prostorem, fenomenalnimi jevy, fec¢i a v§im, co patii k lidskému Zivotu. Mozna bylo v dané
dobé konceptualni uméni na nasem uzemi intimnéjsi a ne tak striktné intelektudlni.

Ke kontaktu a komunikaci dochazi v prostoru, coz je dalsi dulezité téma
konceptualniho umeéni. Prostor mize byt realny nebo imaginarni a kazdy umélec s nim
naklada trochu jinak. Konceptudlni dila mizou pracovat sredlnym prostorem a casto
poukazuji na to, jak prostor vnimame tim, ze ho pozméni. To se vétSinou déje pii instalaci
nebo pfi praci na papife, jak tomu bylo napiiklad v dile Dalibora Chatrného. Casto je viak
prostor tvofen v mysli a jeho spolutviircem se stdva divak. Prostor v mysli vytvéaii zejména
dila pracujici s jazykem, kdy umélec poskytne jakési voditko pro divakovu reflexi. Velice
dalezity je prostor, ktery se mize zménit v prostor duchovni. Karel Miler pii popisu svého
dila hovofti o ,,prostoru udélosti®, kde dochazi k styku mezi nim a né¢im. Pfi tom setkani se
otevird néco, co nazyva duchovnim prostorem.*®* At uz umélci pracuji s redlnym prostorem
nebo prostorem v mysli, vzdy oteviraji dvefe do dalSiho mista, které je plné otazek a
poskytuje prostor pro reflexi. Domnivam se, Ze téma komunikace a prostoru je stéZejni pro
konceptudlni uméni a asto se oboji prolina.

Téma komunikace a prostoru bylo ovSem stéZejni i pro zapadni konceptualni umeéni.
Pocit ztraty spojeni mezi lidmi mtizeme koneckonct sledovat i v soucasné dobé¢ a jak je vidét
ani u nas to nebylo spojeno pouze s zitim v nesvobodném staté. Zda se to byt problém nasi
civilizace jako takové. Tento pocit odcizeni a vykofenéni souvisi se zrychlujicim se zivotnim
tempem, se ztratou kofend zplisobenou Castym st¢hovanim a s Zivotem v anonymité v rychle
rostoucich méstech. Neni to pouze dano politickou situaci v té €1 oné¢ zemi. To je jeden
z diivodu, pro¢ mohlo byt toto téma v daném obdobi tak dilezité pro umélce Zijicich jak
Vv zapadnim, tak ve vychodnim bloku. Nejsou to tedy témata souvisejici pouze s dobovym a
lokalnim kontextem, ostatn¢ konceptualni uméni se do zna¢né miry vyhyba regionalismu, ale
at’ uz si to umélci v dané dob¢ uvédomovali ¢i nikoliv, téma komunikace a jejiho prostoru se

dotyka kotent lidského byti.

181 Karel Miler in: Rozhovor s Karlem Milerem, Jazz 23, Bulletin sou¢asné hudby , (pozn. 159), 80.
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Konceptudlni uméni se do znacné miry koncem sedmdesatych let vycerpalo. SpiSe
tomu bylo tak na Zapad€ nez na nasem Uzemi, nebot’ tam se s nim stalo to, proti ¢emu se
samo od zacatku snazilo distancovat. Konceptualni dila se rovnéz stala komoditou a byla
zaclenéna do svéta obchodu. Idealismus Sedesatych a pocatku sedmdesatych let vystiidala
realita pozdnich sedmdesatych a osmdesatych let, kdy hippies vystiidali yuppies. Nova
generace umeélci a s nimi 1 néktefi, ktefi pivodné tvofili konceptualni uméni, se vratili
k pfedmétnosti. Dalo by se fict, Ze doslo k ,,rematerializaci® v uméni. Jak jiz bylo uvedeno
v diivéjsi kapitole, Karel Miler, Petr Stembera a Jan Ml&och skonéili s akéni tvorbou.
Ohledn¢ uméni osmdesatych let Jan Mlcoch tika, ze umélci se ,,...nestydi délat normalné

v

umeélecké zbozi, coz je myslim v jistém smyslu poctivéjsi, protoze uméni vzdy mimo jiné,
taky zbozi bylo.“162

Jako selhani konceptualniho uméni muzeme povazovat, ze se mu nepodafilo zcela
propojit svét uméni s kazdodennim svétem, tak jak si to néktefi umélci prali. Ani se mu
nepodafilo zménit spole¢nost nebo mysleni vétSinové spolecnosti. To byly samoziejmé
utopické cile. Déle slySime, Ze je to uméni pfili§ intelektualni a pro divédka naro¢né, Ze mu
nelze porozumét bez preCteni jiz znamé interpretace dila nebo odborné literatury. Do jisté
miry jsou tyto namitky opravnéné. Pochopeni dila skute¢né vyZzaduje divakiv cas, divdkovu
trpélivost a divakovu cast. AvSak tvrzeni, Ze se jiZ nejedna o vytvarné uméni, je mnohem

Na druhou stranu neni zcela pravda to, co se mnozi pocatkem osmdesatych let
domnivali, Ze konceptudlni umeéni byla slepa ulicka, kterd uméni nemlzZe posunout dal.
Ostatné 1 v pozdéjsi dobé Tomas Kulka ve svém ¢lanku Konceptualni uméni a ky¢ pfirovnava
konceptualni uméni ke kyci, jelikoz povazuje tento druh uméni za ,,specificky uméleckou
formu 171“. Problém vidi v tom, Ze konceptudlni uméni ,,nepfinasi Zadné inovace, jejichz

potencial by mohl byt n&akym zpiisobem esteticky rozvijen.*'®?

To jsou naroky, které byly
na uméni kladeny diive. Myslim, ze zdkladni rozpor je v thlu pohledu. VyZadujeme po uméni
to, co jsme byli zvykli u n¢j vidat dfive. Pokud uméni spoc¢iva hlavné v rozvijeni estetické

kvality, pak Kulkova ndmitka miize byt opodstatnénd. Je pak logicky tézké se vyrovnat

162 jan Ml&och: Vzpominka na akéni uméni 70. let, (pozn. 160), 76.
183 Tomas Kulka: Konceptudlni uméni a Ky¢, in: Revue Art, 4/2007, 19. Text pavodng vysel v knize Uméni a kyé
a byl autorem pro ¢lanek specidln€ upraven.
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suménim, které estetickd stranka dila nezajima nebo zajima jen okrajové. Vyznam
konceptualniho uméni spocivd 1 v tom, Ze tuto hypotézu zpochybiiuje a nuti nas tedy
redefinovat samotny pojem uméni. Miizeme pouzit paralelu s jakoukoliv védni disciplinou.
Existuje ur€ity jev nebo jevy, které pozorujeme a na zaklad¢ tohoto pozorovani vytvoiime
hypotézu nebo piimo ,,zdkon*“. Po néjaké dob¢ si vSimneme dalSich jevi, které pokud nejsou
piimo v rozporu s hypotézou, v ur¢itém aspektu ji zpochybiuji. Mame dvé moznosti. Bud’ jev
zavrhneme a prokazeme, ze nema souvislost s hypotézou ¢i zakonem, nebo musime poopravit
hypotézu tak, aby nevylucovala i tuto stranku véci. A na této roviné se pohybuje konceptualni
uméni. Nuti nas znovu ptrehodnotit nasi definici uméni, kterd vznikla na zdklad¢ diivéjsiho
pozorovani. To, Ze konceptudlni uméni patii do kontextu vizualniho uméni, nemize byt
sporné. S Zadnou jinou disciplinou neni tak Gzce spjato.

S odstupem ¢asu mizeme pozorovat i to, ze konceptualni umeéni se zcela nevycerpalo,
a ze ma co dalSim generacim nabidnout. Domnivam se, Ze se i v ramci dematerializace zcela
nezbavilo estetické kvality, ale Ze nabizi kvality nové. Konceptudlni uméni pouzivalo ¢asto i
novd média, na ktera mladd generace navéazala. Do svéta uméni pfineslo nové vyrazové
prostiedky, které mozna 1épe slouzi umélcim k vyjadieni jejich vlastniho vnimani svéta.
Konceptualni uméni bylo dulezitym meziclankem mezi modernou a svétem postmoderny.
Nové vyjadiovaci prostfedky nejsou disledkem motta, Ze vSechno je mozné, ale v urcitych
ptipadech umozZiuji poctivéjsi poskytnuti umélecké vypoveédi o nasi spolecnosti, neZ by tomu
bylo pfi uzivani pouze klasickych médii. Koneckonci, to nejdilezitéjsi co ndAm umeéni ptinasi,

je vypoveéd’ o naSem byti a o svéte, ve kterém zijeme.
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Obrazova priloha

1. Joseph Kosuth: One and Three Chairs, 1965, Zidle, fotografie zidle, fotograficky zvétSena
slovnikova definice slova zidle, Muzeum moderniho uméni v New Yorku.

tu-ni-vér’/sdl, a. [ME. and OFr. universel; L.
universalis, universal, from wuniversus, uni-
versal, lit., turned into one; unus, one, and
versum, pp. of vertere, to turn.]

1. of or relating to the universe; extending
to or comprehending the whole number, quan-

tity, or space; pertaining to or pervading all
or the whole; all-embracing; all-reaching; as,
universal ruin; universal good ; universal benev-
olence.

The universal cause,
Acts not by partial, but by general laws.
—Pope.

2. Joseph Kosuth: Universal, 1965, fotokopie, soukroma sbirka.
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3. Art and Language: Index 01, 1972, texty, kartotéky, sbirka Thomase Ammanna, Zurich.

EVERYTHING IS PURGED FROM THIS PAINTING
BUT ART; NO IDEAS HAVE ENTERED THIS WORK.

4. John Baldessari: Everything is purged..., 1966-1968, akryl na platné, galerie Sonnabend v
New Yorku.
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5. Bernd a Hilla Becherovi: Winding Towers, 1997, série fotografii.

Whatdoes
possession
meanto you?

7%ofour population
own 84% ot our wealth

6. Victor Burgin: What does possession mean to you? 1974, fotolitograficky tisk, sbirka
umélecké rady mésta Newcastle.
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8. Dan Graham: Homes for America, 1966-67, sbirka Daled, Brusel.



9. Daniel Buren: Studi International, 1970, dvoustrana.
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11. Marcel Broadthaers: Musée d’Art Moderne, Département Des Aigles, 1968-72, riizné
predméty, Kunsthalle Diisseldorf.
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12. Milan Knizék: Matematické ptiklady, 1977.

13. Milan Knizak: Clovék, uryvky, 1978.

14. Milan Knizak: Hudba tusna, myslena,
1979.
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15. Jifi Valoch: Pozorovéni krajiny, 1974, 6. Jiii Valoch: Pozorovani krajiny II,
fotografie, Moravska galerie v Brng. 1974, fotografie, Moravska galerie v Brné.

17. Jifi Valoch: Kéamen, 1973, fotografie.
Moravska galerie v Brné.
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18. Jifi Valoch: Symetricky koncept — Vcera, 19. Jifi Valoch: Sochy pro Gertu
1972, strojopis, papir. Pospisilovou, 1973, strojopis, papir.

20. Jifi Valoch: Sémanticka studie, 1975,
strojopis, papir.

21. Jifi Valoch: deset, 1980, strojopis, papir.
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22. Marian Palla: oaie baz,pfed
fijnem 1980, platno, barva.

24. Marian Palla: Hlinéné zdznamy,
nedatovano

23. Marian Palla: Obraz teckovany doma,
kolem roku 19807, platno barva.
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25. Marian Palla: Necitelna kniha, koncem 70. let?, papir, inkoust.

26. Marian Palla: Odpocital jsem 1 000 zrnek ryze a udé€lal tuto knihu, prvni polovina 80. let,
papir, strojopis.
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29. Jiti Valoch: Identifikace IV, 1972, fotografie. Moravska galerie v Brné.

30. Jifi Valoch: Studie casu, 1970, fotografie. Moravské galerie v Brné.
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31. Jifi Valoch: Haiku II, 1974, fotgrﬁe.'MoraVSké galerie v Brn¢.
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33. Jaroslav Andél: Zpét k elementiim, 1976, fotografie. Moravské galerie v Brné.
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35. Jaroslav Andél: Cestou K. H. Méchy, 1976-1979, fotografie. Moravska galerie v Brn¢.
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36. Karel Miler: Vystava, 1979, fotografie. Moravska galerie v Brn¢.

37. Jan Ml€och: Nocleharna, 1979, fotograficky zdznam akce.
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38. Petr Stembera: Skok 2, 1976, fotograficky zaznam akce.

39. Petr Stembera: Lukostielec, 1977, fotograficky zdznam akece.

40. Petr Stembera: Wroclavski Piece, 1979, fotograficky zaznam akce.
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42. Jiti Kovanda: Na eskalatoru, 1977, strojopis
na papife, fotografie.
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41. Jiti Kovanda: Listy, 1976, strojopis a na
papife, fotografie.
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43. Jifi Kovanda: Kontakt, 1977,
strojopis na papiie, fotografie.
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fotografie.
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45. Maran Palla: Dotykani se (tryvek), 1982, strojopis, papir.

46. Marian Palla: Nevim, 1980-1984. strojopis, papir.
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47. Jiti Kovanda: Divadlo, strojopis na papife,
fotografie.
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48. Jiti Kovanda: Bily provazek doma, 1979, strojopis na papite, fotografie.
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49. Jifi Kovanda: Slany roh a sladky oblouk, 1981, strojopis na papite, fotografie.
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Tvorba Dalibora Chatrného

50. Ruka a Magnet: 1973, ferity, kov, piliny, lidské télo.

51. Magneticka sktin: 1972, plexisklo, dfevo, kov, ferity.
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52. Slovem, 1976, fotografie.

53. Posunem, 1976, fotografie.
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Obr. 54. Piesunem, 1977, fotografie.

56, Linkou, 1975,
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57. O barvach, 1972, papir, fix, akvarel.

58. O barvach, pteskupeni, 1972, papir, fix, akvarel.
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59. O komplementarnich barvach, 1973, akvarel, papir.
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60. Ruze bila, 1975 al?ryl; solrolif,r &fevotfiska, sbirka Jifiho Valocha, Néarodni galerie v Praze.

61. Obraz Obraz 1977 akronex solollt akryl drevotfiska, sukroma sbirka.
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62. N¢kdo, nikdo, 1976, tus, papir.
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Obr. 63.Zrcadlovy projekt (5), 1973, ofset.
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65. ‘5 Zrcadlovy pI‘OJekt - Svitani na zapade 1973 ofset.
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66. Zrcadlové orientace, 1973, fset, tuzka, tus.

67. Dotek zcala, 197, ftogrﬁe, papi, rkové barva.
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70. Prostorové deformace,
1971, ofset, papir.

72. Prostorové situace, 1972, reliéfni

tisk, pero, tus, papir.
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71. Rohy, 1971, ofset, papir.

e

73. Korelace prostoru, 1971-1976,
fotodokumentace - trubky, tuzka,
svételny zdroj.
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74. Plastiky do zem¢, 1973, perokresba, tus, 75. Plastika do atmosféry, 1973, perokresba,
papir. tus§, papir.
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PLASTIY ©DKRAVANE JINYH PROSTRER — SYETLEN- | 200CHEN ~ Vopow ~
RASTIKF 24KRS VANE JINFIY PROSTIRBOM ~ STIVEN ~ Vo — 287/ —

76 Plastiky prostupujici vice prostiedi, 1973,
perokresba, tus, papir.

77. Plastiky do zemé, 1973, perokresba, tus,
papir.
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78. P&t segmentti kruhu, Brno, sidlisté Weinera, 1979, skladany
Bohunice, 1982, pohledovy beton, barva. papir, latex.

80. Manipulace s rovinou, 1980, sprej, 81. Anatomie roviny, 1981, skladany papir,
profezavany papir. gafit, karton, platno.
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82. Rovinou, 1978, fotografie.

83. Autoportrét, 2003, sadra.
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