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Anotace:
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Predkladana diplomova prace se zabyva ruznymi pohledy na problematiku
predmétu v ,objektovém uméni“. S nim totiz pfedmét ziskava svou ,novou“ roli. Ta
se projevuje v bofeni hranic mezi uméleckymi a vytvarnymi druhy, i mezi uménim
a zivotem. V odliSnych zpusobech zachazeni s pfedmétem nachazime jeho
kvalitativni promény. Ty jsem sledovala z hlediska Ctyf zakladnich kritérii:
vyznamu, materialu, tvaru a funkce. DalSi linii protinajici text jsou pfesahy mezi

volnym a uzitym uménim.

Submitted graduation theses offer different views of questions relating to an object
in ,object art”. The foundation of ,object art” brought a ,new” role of an object. It
means that the border of art types are no longer closed, as well as life and art are
now transparent. We can find qualitative changes in various ways of treatment of
an object. | described these changes from the perspective of four basic criteria:
meaning, material, form and function. Another central idea of the text is the
overlapping of fine art and applied art, which shows common tendences in both

spheres.
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1.Uvod

Tématem mé diplomové prace je predmét, respektive jeho kvalitativni posun v
uméni objektu. Mym ukolem bylo charakterizovat starou a novou roli pfedmétu v
umeéni. Abych mohla k ukolu pfistoupit, musim vymezit pojmy ,staré” a ,nové“
uméni, které budu nadale uzivat. Vyjdéme od ,nové“ role, ta je pro mé zkoumani
charakterizovana nastupem uméni objektu. Tato proména znamenala nahrazeni
iluzivniho zobrazeni pfedmétu vystavenim skute€ného pfedmétu. lluzi vystridal
pfimy vyraz. VSechno uméni, které predchazelo vzniku objektu, budu proto
oznacovat jako ,staré”. Neminim tim, Ze by skuteCné staré bylo, jen podotykam,
Ze znamenalo ,stary” (objektem pfekonany) zpusob zachazeni s pfedmétem. Tato
terminologie ma tedy jen usnadnit orientaci v problematice.

Moznosti, jak uchopit kvalitativni proménu pfedmétu v uméni je vicero. Bud
muzeme provést srovnavaci analyzu umeéni ,starého“ a ,nového“ pomoci
korelacnich dvojic a vymezit tak diferencni rysy. JenZe vyrazové i vyznamové
moznosti toho ,nového“ uméni jsou podstatné SirSi a diferencovanéjsi. Ke
kazdému Clenu srovnavané dvojice bychom nenalezli jeho protiklad, a pokud ano,
pfifazovani by mohlo byt ponékud mechanické. Obé oblasti jsou totiz zaloZzeny na
odliSnych principech.

Druhou moznosti je neomezovat se na ponékud stereotypni srovnavani
.starého“ a ,nového“, ale ukazat nové zplsoby zachazeni s pfedmétem jen
vramci toho uméni ,nového®, Cimz si lze zajistit podstatné SirSi volnost
zpracovani. Podstatou tohoto pfistupu je vytvofit strukturu, ktera bude zalozena na
prikladech reprezentujicich rozdilnou praci s pfedmétem. V podstaté jde o vnitini
strukturaci oblasti ,nového” uméni. Jejim prostfednictvim Ize exponovat vSechny
tyto ,noveé” trendy. Zvolila jsem si pravé tuto druhou moznost.

Vytvofeni systému vSak predchazi stanoveni kritérii, na jejichz zakladé
budeme k sebranému materialu pfistupovat a vybirat ilustrujici pfiklady. Dlouho
jsem hledala mozné zpUsoby, jak onu Sirokou oblast smyslupiné strukturovat.
Pfemyslela jsem pfitom, v jakych intencich véci vnimame, jaka hlediska pfi tom
uplatfiujeme. K jednotlivym pfedmétim totiz nepfistupujeme se stejnym zamérem
a tymz zplsobem. Pokazdé vystupuje do popfedi jiny aspekt, uhel pohledu.
K nékterym vécem pfistupujeme z funkéniho hlediska, zajimaji nas jen ve své

uzitkovosti. Nevnimame, zda jsou osklivé Ci krasné. Takové jsou od podstaty



stroje, nastroje a spotiebiCe. U jinych véci pozorujeme jejich zvlastni tvarové Ci
materialni charakteristiky. Jsou to ty, jeZ vnimame jako estetické objekty, ty u
nichz ucel bud ustupuje do pozadi a nebo nam neni znamy. Sem patfi véci, jejichz
materialni Ci tvarova sloZzka svou neobvyklosti, krasou &i oS$klivosti zastifuje
funkénost (pfirodni kuriozity, samorosty). Jindy zkoumame vyznam pFfedmétu.
Nékteré nam totiz nabizeji dvoji Cteni, jiné véci zas asociuji dalSi souvisejici
pfedmétnosti, k nimz se vztahuji, nékteré véci vabec neimplikuji zadné pfidané
vyznamy, jsou jen samy sebou.

Hlavni blok textu jsem rozdélila na Ctyfi podkapitoly mapujici odliSné uhly
pohledu na predmét. extenze vyznamu, intenze vyznamu, material versus tvar,
funkce versus dysfunkce. Prvni z nich se zabyva rozsahem vyznamu. Pfedméty
mohou nékdy pusobit jen samy sebou, neimplikovat zadné dalSi skryté vyznamy.
Jsou to zpravidla pfedméty nevytvofené umélcem, ale jen pfenesené ze Zivota do
oblasti uméni. Zména kontextu se tu stava podstatou umélecké tvorby. Jindy
muze byt pfedmét obohacen o vedlejsi vyznamy a stat se tak basnickym obrazem,
metaforou. Vyznam se sice rozrista do Sife, zasahuje vice predstav, ale jeho ¢&teni
se v kone¢ném dusledku stava nejednoznaénym. Objekt nelze plné vylozit,
zUstava do urcité miry tajemnym. DalSim zvlastnim zplsobem rozSifeni vyznamu
je intertext, ktery pracuje s vizualnimi citacemi podobné jako literatura se slovnimi
aluzemi. Tady uz se nejedna o rozSifeni vyznamovosti pomoci implikace dalSich
vyznamU (metaforizaci), ale o relativizaci plvodnosti dila. Vyznam se tu jako by
zuzuje na parafrazi jiz existujiciho dila, ve skute€nosti ho vSak osobité reflektuje.
Vznika jedinecné, puvodni dilo, které je jen kriticky inspirovano odkazem minulosti.
Postmoderni intertext se sice relativizaci puvodnosti pfiblizuje tomu stfedovékému,
ale zasadné se od néj liSi vyznamovym posunem. Stfedovéci autofi uzivali
hotovych formulaci / obrazi jako znaku duvéryhodnosti a erudovanosti, pro
zachovani kontinuity tradice vzdélani ,autorit®. Pfejimani nebylo v rozporu
s autorstvim. Naproti tomu postmoderna citaci uto¢i na modernistickou pfedstavu
originality a kult autorstvi, jde proti tradici (pokroku) jejim popfenim. Eklekticky si
vybira z minulosti a banalizuje ji.

Druhy oddil rozebira obsah vyznamu, pojmovou stranku pfedmétu. Tomuto
problému se v nejvétsi mife vénuje konceptualni uméni, kdy dominantni ulohu
prebira mysSlenka na ukor estetiCnosti artefaktu. Umélci a pozdéji i designéfi si

hraji s mySlenkou pfedmétu, zkoumaji definujici rysy véci a nezdrahaiji se je popfit.



Konceptualizuji predmét. Ale i tento druh mysSlenkového uméni se plné nevyhne
estetizaci, zvlasté pak v oblasti designu, ktery se ji nikdy plné nezfika. Také
prevedenim uzitkového pfedmétu do média sochy dochazi k posunu, a to
k individualizaci a subjektivizaci. Posledni moznosti je disledna veristi¢nost, ktera
se vyCerpava sama sebou. Nevede k Zadnému kritickému zhodnoceni, jen prosté
konstatuje existenci urcitych véci.

Treti podkapitola pojednava o polarité materialu a tvaru. Dominantni ulohu
ma vzdy jen jeden znich. Proto zaznamenavame materialové zachazeni
s predmétem a vyznamotvornou praci s pfedmétem, ktera zachovava jeho tvar.
Nékdy jsou totiz pfedméty redukovany na barevnou a strukturni hmotu, ktera uz
nevypovida o jejich pavodnim tvaru a funkci.

Ctvrta podkapitola nazvana funkcénost versus disfunkénost pohlizi na
predmét z hlediska jeho uzitkovosti. Umeéni si totiz velice rado pohrava s funkci.
Uzitkové predméty stavi mimo jejich funkci, aby se staly uméleckym dilem.
Pouziva také strategii materialu neadekvatniho vuci tvaru, ¢imz dojde ke vnitfnimu
zborceni puvodni formy, a tim i k oslabeni funk&nosti - pfedméty se zacinaji
.roztékat®. Oproti témto volnym tvarovym reflexim véci stoji strategie predstirani
uzitkovosti. Jde o mimikry uzitkovosti, které vyuzivaji vizuality stroje Ci spotrebicCe,
aby hyperbolizovaly svou funkénost do absurdni (pseudo)polohy. Omezuji se na
spotfebu bez jakéhokoli uzitku. Demonstruji tak skryté svou dysfunkci. Protilehlou
strategii je explicitni nesmysl, ktery pracuje s nemoznosti rozpoznat ucel pfedmétu
nebo s jeho neracionalni podstatou. V téchto pfikladech sméfuje volné uméni
k uzitkovosti, pokud vSak obratime smér, vznikne design, ktery je zaroven
umeéleckym dilem. PoruSuje totiz jeden z definujicich aspektl uzitého uméni,

sériovost.

2. Stara a nova role predmétu v umeéni

Pfedmét je vedle figury druhym hlavnim namétem uz od po€atku uméni. Nazev
kapitoly stara a nova role pfedmétu nikterak nepfiblizuje nasledujici problematiku.
Abychom mohli hovofit o vlastnim problému, musime si nejprve objasnit, v ¢em
spoCiva ona ,starost® i ,novost a stanovit urcité kritérium. Mohli bychom

pojednavat o zménach zplUsobu zobrazeni tak, jak je zname z promén déjinnych



etap starovéku, stfedovéku a novovéku. Nas vSak bude zajimat ,novost” vznikajici
spolecné s uménim objektu, protoze pravé ona svym dosahem pfesahuje ty
predeslé. Proto budeme vSechno uméni pfed objektem nazyvat pro zjednoduSeni
.staré“. To je jeSté vazané na zfetelné oddélené vytvarné druhy.

Klasické vytvarné druhy, malifstvi a sochafrstvi, se stavély ke svétu dvojim
zpusobem. Bud se k nému pfiklanély tim, Ze ho napodobovaly, a nebo se od négj
odvraceli smérem k abstrakci, a pfedmét tak ignorovaly ve prospéch autonomni
hry materialu, tvaru a barvy. Prvni tendence ukazuje ,starou“, pUvodni roli
pfedmétu: obraz i socha usilovaly o iluzivni napodobeni skutec¢nosti, o
reprezentaci predmétu jeho obrazem (znak typu ikony).

Objekt vSak rezignoval na mimeticky vztah ke skuteCnosti, charakteristicky
pro ,staré® uméni, vznika z potfeby pfimého vyrazu. Pfedméty od tohoto mezniku
prestaly byt zobrazovany obrazem, ale staly se vlastni sou¢asti uméleckého dila.
Uz nebylo potfeba pfedmét transformovat abstraktnim systémem tvar( a barev.
Struktura i barva objektu je tvofena pouzitymi pfedméty i materialy. ,Tvorba
objekti pouziva neobvyklé materialy a specifické tvarné postupy (lepeni,
montovani, svafovani, prostorové konstruovani), demonstruje tak svij
ambivalentni vztah ke skutec¢nosti: na jedné strané se vzdaluje iluzivnim metodam
popisného realismu, na druhé strané se vSak krealité opét vraci. Objekt
Skute¢nost nenapodobuje ani prosté nezrcadli, ale ukazuje ji primo v ,nahé
podstaté.”’ Tak se uméni rozsifuje do oblasti Zivota.

.otara“ role predmétu je vazana na moznosti tradiCnich vytvarnych druhu,
jez jsou od sebe zietelné oddéleny a jejichZz vyrazové prostiedky ani materialy se
mezi sebou nemisi — dodrZuje se materialova Cistota. Tradice vyvinula vhodné
materialy a jim pfislusné metody prace. Objekt se vS8ak neomezuje na tvarné
postupy jen jednoho vytvarného druhu, ale pouziva hybridni materialy a techniky.
Je to dilo multimedialni, byla zruSena hranice mezi uméleckymi druhy.

Tim, Ze objekt uziva redlnych prfedmétd kazdodenniho Zivota, narusuje
hranici mezi uménim a Zivotem. Do sféry uméni se neoCekavané dostavaji jemu
nepfislusné, neuslechtilé, neumeélecké materialy a predméty, jako tfreba sériové
vyrobky primyslu, odpad, nalezené predmeéty i komercni zbozi. Proto se o objektu

nékdy mluvi jako o ,materialovém umeéni“. Vyvstava otazka, co déla z téchto

! ZHOR, |; Promény soudobého vytvarného uméni. Praha: SPN, 1992, s.27.
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mimoumeéleckych pfedmétd umélecké dilo? A jak Ize vlastné v této nové situaci
(,hotové objekty“), u nichz nedoslo k Zadnému zasahu autora. Pfedmét je vytrzen
z béznych souvislosti a bez Uprav vystaven v galerii. Podstatny je umélciv ¢in
pfeneseni do vystavniho prostoru, umisténi na podstavec a signace. Proto
muzeme bez obav vyslovit, Ze umélecké dilo je definovano kontextem. Raedy
made timto upozornuje na komoditni charakter uméni.

U objektového uméni je podstatny zvlasté material, nikoli z funkéniho, ale
ze strukturniho hlediska. Zatimco ve ,starém“ uméni je material jen imitovan
pomoci virtudzni techniky, v objektu je pouzit ve své autentické podobé. Jeho
pfimy vyraz ho predurcuje k uloze nosi€e emoci. Ma schopnost tematizovat lidské
obsahy. Pravé asamblazovani neobvyklych materiald a ziskani jisttho nového

nadvyznamu z né&j déla objekt.

3. Extenze (rozsah) vyznamu

3.1. Zména kontextu jako podstata umélecké tvorby-,hotovy pfedmét”

Uz Marcel Duchamp prokazal, ze umélecké dilo je definovano kontextem a ze
zZména kontextu sama o sob& muzZe byt podstatou tvorby. Umélec uz nevytvafi
artefakt, neni tedy nutny zadny pfimy autortv zasah, ba dokonce se tato distance
stava podminkou vzniku nové formy ready made. Umélec jen vyjme zvoleny
predmét z jeho souvislosti (funkénich) a uvede ho do nového kontextu, do pozice
umeéleckého dila. Vystaven je sériové vyrabény ,hotovy predmét®, v pfipadé
Duchampovy Studanky (1917) je to panska ,musle®, které dal novy smysl tim, Ze ji
otodil ji o 90 stupnili, umistil do galerie na podstavec, pojmenoval a podepsal ji
pseudonymem R. Mutt. Nazev Studanka razantné kontrastuje s pfedstavou
pisoaru. Umeélec zpusobil jisty posun v chapani takového pfedmétu, ozvlastnil ho,
vymyslel pro néj novou myslenku.

Pokud se podivame na ready mades z hlediska vyznamoveého, musime
konstatovat jejich jednoznacnost a konkrétnost. Zachodova misa se prezentuje jen
jako zachodova misa (titul Studanka / Fontana ma spiSe provokativni platnost, nez

aby se jednalo o vazné minénou metaforu), susak na lahve zUstava susakem a
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neni ni¢im jinym (ani nazvem neimplikuje zadné dalSi predstavy) a lopaty
povéSené na vésaku u vchodu si ani nevSimneme v pfesvédcCeni, ze jde jen o
zapomenutou, odloZenou véc. Vyznam téchto objektl je pIné vysloveny, doslovny
a bez jakékoli metaforické ¢i symbolické platnosti. Pfedméty tu nesugeruji zadné
skryté vnitfni vyznamy, ale pusobi jen samy sebou. Oproti surrealistickému
objektu neposkytuji moznost imaginativniho Cteni. Duchamp sam potvrdil, ze se
pfi volbé ready made vzdy distancoval od jakéhokoli osobniho vkusu Ci
estetického zalibeni. Vybiral takovou véc, ktera ho naprosto nezajimala a u které
si byl jist, Ze ho ani v budoucnosti nezaCne zajimat. Vidél se jako pouhé médium
prostfedkujici uz ,hotové“ dilo. Snazil se vylouCit pfedstavu autorstvi. Proto
nechtél véci zvyznamnovat.

Co bylo zadmérem Duchampova predlozeni primyslové vyrobeného
predmétu jako uméleckého dila? Spatfoval v ném snad Duchamp jakési umélecké
kvality? Nebo si chtél jen vystielit z vybérové komise Salonu Nezavislych v New
Yorku, a ovéfit si tak jejich kriticky usudek? Ani jedno z nabidnutych vysvétleni
nemuzeme povazovat za pravdivé. Duchamp Studankou reflektoval stav
soudobého trhu s uménim a funkce, které byly tehdy uméni pfipisovany. Proto
vystavil komoditu, s uméleckymi dily bylo totiz nakladano stejné jako s jakymkoli
jinym zbozim. Pfestoze je Studanka tvofena sériovym produktem (komoditou),
Duchampova zména kontextu paradoxné proménila sériovou ,musli“ v jedinec¢ny
artefakt vysoce cenény pro svUj revolu¢ni vyznam v déjinach uméni a nékdy az
redukovany na dilo-ikonu. ,Sériové“ se beze zmény stava v novych souvislostech
JedineCnym® a plvodnim.

Zménu kontextu jako princip tvorby nalezneme i v sou€asném designu,
ktery se pak pfiblizuje ke konceptualnimu umeéni, oslabuje se jeho funkéni
charakter. Timto zpusobem pracovalo studio Formafantasma na projektu Set in
concrete (2008). Designéfi vyuzili stejné jako Marcel Duchamp ,hotovy pfedmét®, v
tomto pfipadé existujici nadobi produkované The Royal Maastricht Sphinx
Company. HrneCky a c&ajovou konvici postavili na podstavec, talife zalili do
betonové desky. Zamérem bylo ,ochranit® pfedmét pfed jeho pouzivanim a
spravnym umisténim. Designéfi pracovali s vyznamovymi asociacemi materiald a
barev a jejich vzajemnymi kontrasty: vaha (300kg sokl) objektu mu vzdy doda
odpovidajici hodnotu, ale bila barva znaci nedulezitost, material kamene a betonu

symbolizuje vécnost. Vznikl v podstaté pomnik Cajovému servisu. Prestoze
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vystaveni znemoznilo jeho dalSi pouzivani, svym prostym vzhledem se
nepfiblizuje ,paradnimu” nadobi, které jen obdivné pozorujeme pfes sklo nasSich
domacich vitrin. Set in concrete nespliiuje poZzadavky zdobnosti, jez oCekavame
od ,vystavniho® uzitého uméni. Také umisténi na betonovy sokl postrada vlivem
neuslechtilého materialu prezentaCni uSlechtilost. Proto variantu vystaveny
,ornamentalni talif* vyluCujeme. Designéfi vlastné uzitkovy pfedmét proménili
v umélecky artefakt, aniz by zasahli do jeho struktury. Ze ,sériového” vytvorili
JedineCné” avdak v jiném smyslu nez Marcel Duchamp, jenz tim zamyslel kritiku
estetizace v modernim uméni a odsuzoval komoditni zachazeni s dilem.
Formafantasma, pouze poruSila stereotyp funkce v uzitém uméni a postavila
nadobi mimo jeho obvykly kontext.

U Maxima VelCovského se setkdavame s podobnou vyznamotvornou
kontextovou hrou. Jeho pfistup je povéstny hlavné intertextovosti. Nerecykluje
jako Duchamp ,hotové predméty“, ale jen ,hotové tvary* (Casto banalni), jez beze
zmény pfevadi do uslechtilého materialu, porcelanu. Pfikladem je jeho kaliSek
Pure (2000), ktery reprodukuje obycCejny tvar plastového kelimku z automatd.
Podobné prevedl do porcelanu papirovy podtacek z rychlych obc&erstveni, ktery
nadto natfel zlatou barvou, aby vyhrotil kontrast nizkého tvaru a vysokého
materialu. Podobné jako Duchamp oteviel uméni pfedmétim mimouméleckym
(z prostfedi v8edniho Zivota), VelCovsky pfenesl do sféry designu tvar, ktery nikdy
do vysokého designu nepatfil (ani nebyl jako designovy vytvofen). Zamér obou
tvarcl je vSak rozdéluje. Zatimco VelCovsky jen recykluje nedesignovy ,hotovy
tvar® se zamérem vytvofit undergroundovy design, nevystupuje tedy proti
dosavadnimu designu (jeho estetizujici linie uz byla tak jako tak davno
prekonana), Duchamp svou Studankou kriticky vystupuje proti estetizaci
moderniho umeéni a odvraci se od dosavadniho ,sitnicového” uméni. Duchamp
pFenesl pramyslovy produkt do oblasti uméni, zpusobil tim proménu ,sériového*
v jedineCné“ (kazdé umélecké dilo), VelCovského kaliSek Pure vychazi ze

,Sériového” a ,sériovym* z(istava. Jde jen o tvarovou vypUjcku.
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M. Duchamp: Studanka (1917)  Formafantasma: Set in concrete (2008) M. VelCovsky: Pure (2000)

Praci s pfedméty a materialy z neumélecké oblasti a jejich postaveni mimo kontext
utilitarity se vénoval v odliSnych souvislostech i Milan Knizak. Snazil se tak zrusit
hranici mezi uménim a zivotem. V 60. letech totiz v uméni viadl od zivota odtrzeny
a formalistné zamérfeny estetismus informelu. Proto Knizak zacal nabouravat
soudobé prfedstavy o uméni a jeho autonomii. Zacal v ulicich vytvaret instalace
z odpadového a nalezeného materialu, které zpocCatku ani nepovazoval za uméni.
Pojmenoval je ,prostfedi‘. Slo o jakési do&asné shluky nalezenych pfedmétd
v libovolnych kompozicich, a to tak, aby mezi nimi nevznikaly zadné hlubsi
vyznamoveé souvislosti. Jejich soudrznost je jen metonymickd, jsou stejného rodu.
+~Akumulace obraceji zavedené kompozi¢ni vztahy naruby tim, Ze se dostavaji
mimo né, jejich pozorovateli chybi jakykoli stfed, o néjz by se pripadné mohl opfit.
Knizakovy instalace z let 1962 — 1964 nastoluji volny systém vztaht, ktery spiSe
nez na smysl a vyznam, tedy kategorie pouzivané k charakterizovani tradicniho

vytvarného uméni, poukazuje na funkci a kontext.*

Uvolfiuje se tak pojem uméni
a otevira se struktura uméleckého dila.

Zména kontextu jako tvurci princip, respektive vyvazani neuméleckého
pfedmétu z plvodniho UCelu a jeho posun k uméni jsou prvky spole¢né
Duchampovi i Knizakovi. Organickou soucasti je oprosténi od skrytych, vnitfnich
vyznaml symbolického charakteru. Studanka zlstava pisoarem, ackoliv je jeji
pouzivani pferuseno, je nezvykle oto€ena a provokativné poeticky pojmenovana.
Smetaky v Knizakové prostredi také zlstavaji samy sebou, jsou Citelné,
nenapadaji nas imaginativni vyznamy. Zatimco Studanka vznikala spiSe

vyznamotvorné jako zaména masového vyrobku za umélecké dilo (konfrontace

2 GROGEROVA A KOL.: Akce - slovo - pohyb - prostor: experimenty v uméni Sedesatych let. Praha:
GhmP, 1999, s.28.
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s prostfedim galerie, kde pusobi nepatficné), pfistup Knizaka bych
charakterizovala spiSe jako materialovy — vyznamové koncentrovanou formu
objektu rozvadi do instalace volnych shlukid odpadovych pfedmétnosti, kde neni
dllezita totoznost pouzitych véci, ale autentickd nevytvarnost a surovost
materialu. Vyznam i funkce pfedmétu jsou potlaceny ve prospéch materialu a
samostatny charakter jednotlivych prvkl se rozplyva ve vizualni kompoziéni
struktufe celku. Prfedméty jsou instalovany v pfirozeném prostfedi ulice a
z pocatku je jejich autor ani neoznacuje za umeéni, neplsobi tedy nepatficné jako
Studanka svym nenadalym pfenesenim do galerie. Jsou jen troSku jinak umisténé
(mimo logiku funkénosti) nez bychom ¢&ekali, ozvlastriiuji zivotni prostor
prostfednictvim ,nesmysiného“ uspofadani. Pusobi na kolemjdouci naru$enim
stereotypll bézného vnimani. Knizak i Duchamp prostfednictvim nevytvarného
materialu i zpusobu prace a pomoci redukce vyznamovosti sdéleni odsuzuji
estetizaci vumeéni at' uz jde o konvence akademickeé historizujici malby, tak i o

formalistni stereotypy informelu.

M.Knizak: Prostfedi na dvore ¢inZzovniho domu (1963)

Jak jiz bylo feCeno, kontext hraje dulezitou roli pfi konstituovani smyslu objektu.
Duchampova ready mades ho poZivaji jako hlavni a jediny tvarny princip. Skoro to
budi dojem, Ze se vystavenim pramyslového produktu potvrzuje statut
umeéleckého dila jako komodity. AvSak tento posun do disledku provedl az Jeff
Koons. Ready made teprve kriticky reflektuje komoditnost v uméni.

V 80. letech se rozmohla tendence ke komodifikaci uméni. Umélci k tomu
vyuzivaji postupy ready made, ktery vSak vraceji jeho urCeni zbozi, nékdy
dokonce luxusniho. Jeff Koons a Haim Steinbach kladou pfimo rovnitko mezi

uméleckym dilem a komoditou. Koons vystavuje kyCovité produkty ve vitrinach.
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Dva obycCejné basketbalové miCe vystavuje jako umélecké dilo. Tim zcela popira
vyjime&nost dosud pfipisovanou umeéni. Komoditni feti§ povazuje za dalSi stupen
ve vyvoji uméni, za nahradu uméleckého dila s aurou. Uloha Kontextu je tu
absolutizovana: jakykoli pfedmét (zboZzZi) se vystavenim automaticky stava
umeénim.

Haim Steinbach si také pohrava s uméleckym dilem-komoditou. Konfrontuje
pfedméty na zakladé tvarové Ci barevné podobnosti. Vytvari seskupeni véci jen na
zakladé vnéjSi podobnosti. Tim monumentalizuje vizualitu na ukor vyznamovosti.
Jejich pfibuznost spatfuje v komoditnosti, rozdilné jsou jako znaky. Nakonec
nespatfujeme rozdil mezi uméleckym dilem a zbozim, jsou kladny na stejnou
rovinu. ,U Steinbacha je tento koéd spotfeby predevsim a nejvice zalezitosti
designu a vystaveni a jeho logika se zda byt totalni, schopna absorbovat jakykoliv

objekt, at’ uz jakkoliv bizarni, do jakéhokoliv aranzma, jakkoliv surrealného.®

J. Koons: Three ball 50/50 Tank (1985) H. Steinbach: Global proportions (2007)

3.2. Metaforizace pfedmétu

V pfedchozim oddilu jsem pojednavala o takovém zplsobu prace s pfedmétem,
ktery spocCiva pouze ve zméné kontextu, tedy v naruSeni obvyklych souvislosti
vnimani pfedmétu. Tato tvaréi metoda mé zajimala predevS§im z vyznamového
hlediska. Kladla jsem si otazku, zda dojde vedle posunu v kontextu takeé
k vyznamovému obohaceni. Vyznam véci v objektu je sice posunut mimo
uzitkovost, v podstaté je vSak diky jejimu neuméleckému / pramyslovému

charakteru zamérné potlacen. Plsobi jen ve své doslovné konkrétnosti, aby

® FORTER, H. — KRAUSSOVA, R. — BOIS, Y. A. — BUCHLOH, B. H. D.; Uméni po roce 1900.
Praha: Slovart, 2007, s. 601.
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relativizoval hodnotu uméleckého dila viibec. Rozsah vyznamu tu tedy nenardstal,
nedosahoval obrazné roviny.

Tato kapitola se bude zabyvat odliSnym zachazenim s pfedmétem, a to
takovym, u néhoz jsou zamérné aktualizovany vedlejSi vyznamové roviny.
Vyptijc€ila jsem si termin z literarni teorie a nazvala ji metaforizace predmétu. Véc
je tu transformovana procesem imaginace, jeji vyznamovost se rozrasta na nékolik
samostatnych pfedstav. Sou€asnym plsobenim vice vyznam( pak vznika objekt
jako vizualizovany ,basnicky obraz®. Tento zplsob zachazeni s pfedmétem je
typicky zvlasté pro surrealismus.

Oproti ready made, ktery nenese zadné vnitfni vyznamy a ma pusobit jen
sam sebou, je surrealisticka asamblaz autorem ,asistovana“ a pracuje s vécmi jiz
zminénou metodou basnického obrazu. Propojuje vice nesourodych pfedméta ci
predstav, jejichz vyznamy se navzajem kfizi a obohacuji o pfekvapivé vedlejsi
vyznamy. Tato setkani véci jsou manipulovana jako zamérné nelogicka a absurd-
ni. Plati zde pravidlo lautréamontovské disparatni metafory: ,krasny jako nahodné
setkani Siciho stroje a deS$tniku na pitevnim stole®. Zpravidla je tato nesourodost
vyuzivana na roviné dvojznacnosti se snovymi €i sexualnimi podtexty.

Sila surrealistického objektu spoCiva ve vyznamové mnohoznacnosti
symbolu, v nemoznosti ho pIné vylozit, vzdy zlstava do jisté miry tajemny.
Odkazuje sice k nékolika konkrétnim pfredstavam, &imz se rozrista jeho
vyznamova Sife, ale jejich protikladnost znejasriuje ¢teni objektu, v podstaté se tak
zatemniuje vyznamovost objektu. Stava se hadankou s mnoha feSenimi,
konkretizace je divakovym bfemenem.

Oblibenou strategii znejasnéni predmétu je jeho zabaleni ¢i pokryti. Umélci
napfi¢ déjinami s touto technikou pracovali s rozdilnymi zaméry i vyznamovymi
konotacemi. Meret Oppenheim na popud Picassa potahla Salek kozeSinou
z Cinské gazely, aby vizualné demonstrovala zakladni mySlenku surrealismu:
setkani dvou skuteCnosti zdanlivé neslucitelnych na zdanlivé nevhodné roviné.
KozeSina je jako material pro hrnek zcela nevyhovuijici, zabraruje jeho efektivnimu
pouzivani. Avsak jeji vyznamotvorna hodnota je nesporna, odkazuje k zenskému
ochlupeni. Oralni charakter hrnku jesté podtrhuje tuto analogii (u jejich ostatnich
objektl technika potazeni kozeSinou tak nevyznéla). Vyznamovost tu pracuje i s
dvojznacnym postojem, spliiuje tak pozadavky fetiSe: spojuje v sobé& soucCasné

odpor a zalibeni, proto je objekt tak zneklidfiujici. V neposledni fadé hraje svou
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ulohu i nazev vymysleny Bretonem - Snidané v koze$inach (1936) -, jenz odkazuje
ke skryté erotice Manetova obrazu Snidané v travé a k romanu Leopolda von
Sacher-Masocha VenusSe v koZeSinach. Shrnuto, podstata potazeni kozeSinou
spocCiva hlavé v materidlu, jenz nese erotické asociace. Ty jsou podtrzeny
charakterem vhodné zvolené véci, hrnku. Pokud by byl totiz Salek potazen tfeba
textilii, uCin by byl zcela jiny, zmizela by ona dvojznacnost.

Nasledujici Man Rayova fotografie objektu pouziva techniku zabaleni
metaforicky v obecném smyslu slova ,hadanka“, kterou vizualizuje. Pod textilii se
rysuji obrysy predmétd, které nemuizeme pouhym pohledem spravné identifikovat.
Teprve po precteni nazvu dila Hadanka Isidora Ducasse (1920) deSifrujeme ony
zahalené pfedméty. Pomize nam k tomu znalost kliC¢ového literarniho symbolu,
prevzatého surrealisty od basnika Lautréamonta. Proto uréime predmét spravné
jako 8ici stroj, nikoli jako leziciho beranka, jehoz silueta by tu také pfipadala
v Uvahu. Obijekt je tu prezentovany napul jako hadanka, napul jako odpovéd.

Ready made je odtrzen od subjektivity, aby mohl zpochybriovat burzoazni
pfedstavy o subjektivnim puvodu v8eho uméni. Proto je vizualné neteCny a
anesteticky, na rozdil od psychickou energii nabitého surrealistického objektu,
ktery se naopak stava symbolem (zpfedmétnénim) osobnich pFani. Breton trval na
objeveni objektu adekvatniho touze. Jenze touha nemUlze byt naplnéna, protoze
vznika a trva jen nedostatkem jejiho predmétu, pfi jejim naplnéni zanika. Touto

logickou analyzou Jacques Lacan dokazal, Ze surrealisticky objekt je ve své

podstaté nemozny, i kdyz to surrealisté nikdy nepochopili.

M. Oppenheim: Snidané v kozZeSinach (1936) Man Ray: Hadanka Isidora Ducasse (1920)

Nyni se podivame na metaforizaci pfedmétu v designu. Neni Zzadnou novinkou, ze
design reaguje na ty samé aktualni tendence, které plasobi na volné umeéni. Je

zakotveny v urcitém Case a prostoru. Zvlasté 20. stoleti pfineslo fadu presahu,
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hranice vytvarnych druhu byly naruSeny. Uz secese na pfelomu stoleti pfinesla
,gesamtkunstwerk®. Surrealismus toto spojeni uméni a Zivota jesté prohloubil,
usiloval o syntézu pod hlavickou poetického vnimani reality. A pravé surrealisticka
imaginace a jeji vliv na design nas ted bude zajimat.

V poslednich letech probéhly dvé vystavy reflektujici ony pfesahy - Surreal
Things: Surrealism and Design (2007) a Je suis dada: vlamsky design mezi snem
a realitou (2009). Prvni z nich potvrzuje (ne)uvédomélé proristani surrealismu do
reklamy (i médy) a jeho kolaborativni vztah k jejim strategiim. Mapuje Casové
soubézné projevy volného a uZitého umeni, jejich bezprostiedni vzajemné vlivy.
Druha vystava je spiSe zpétnou (a jednosmérnou) reflexi surrealistické obraznosti
v souCasném designu, navaznost tedy probiha s Casovym odstupem a bez
aktualniho pozadi. Je poctou surrealisticke tradici Belgie.

Nékteré produkty z vystavy Je suis dada jsou obecné imaginativni (snové),
jiné vyuzivaji osobni pfibéhy predmétl, jen urcita Cast z nich zachovava
surrealistickou ambivalenci, stfetava se tu krasné s odpudivym. Tento zpUsob
prace zachoval Roos Van de Velde ve svych kaliscich na vejce. Cistotu a
pritazlivost bilého porcelanu narusuji kufi nozky a kosti, které tu tvofi rukojet.
Nadobi je metaforizovano, jeho vyznamovost je obohacena o predstavu ptaka,
ktera je az pfiliS nazorné demonstrovana materialem. Malokdo by chtél jist
z nadobi, které obsahuje Casti mrtvého zvifete. Design tu krajnim zpusobem
naruSuje svlj definujici rys estetiCnosti (Ci pfijatelnosti) a vyrazné se blizi
surrealistickému objektu. LiSi se od néj pouze tim, Ze zustava ve sféfe uzitkovosti.
PfestoZze je jeho vzhled do jisté miry odpudivy, neni narusena jeho funkCnost.

Vyrobek je prezentovany jako designovy produkt v limitované sérii.

R. Van De Velde: Egg cup
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Design se neinspiruje surrealistickou obraznou imaginaci jen v ramci jednotlivych
produktd, ale i v celkovém koncipovani prostoru. Re& bude o veletrhu designu
Fashion Architecture Taste v Selfridges department store v Londyné, ktery se stal
komplementarni soucasti vystavy Surreal Things: Surrealism and Design (2007).
Spojujicim prvkem byl projekt 1.57 Miles of String, ktery je ,remakem®
Duchampovych 16 mil provazku z instalace vystavy Prvni doklady surrealismu
(1942). Navaznost vtomto kontextu pozbyva smyslu, provazek totiz nezne-
moznuje prichod vystavni sini a prohlizeni exponatl, ma platnost pouhé citace.
VytvéFi jen jakysi sitovity baldachyn nad designovymi produkty. Také vyzna-
movost vykofenénosti a bezdomovectvi, kterou Duchamp pfes jeji nihilisticky
naboj prezentoval v roviné hravosti, se vytratila. Délka provazku zde symbolizuje
vzdalenost od V&A muzea, kde probiha ona spfiznéna vystava. Instalace ziskava
metonymickou platnost, na zakladé vnitfni souvislosti nepfimo odkazuje
k existujicimu dilu, jehoz vyznamovost je vSak v tomto provedeni nepochopena a
zcela vyprazdnéna. Je spiSe vizualni dekoraci s (pseudo)intelektualnim akcentem.
Tato souvislost vSak bez znalosti kontextu pfestava fungovat a nevédouci divak se

ani nedozvi, ze praveé vidél ,remake” Duchampa.

M. Duchamp: Mile of String (1942) Fashion Architecture Taste: 1.51 Miles of String, Selfridges depart-

ment store in London (2007)

Druhym dokladem surrealismem inspirované instalace designu je vyloha Rolfa
Sachse, jez je soucasti téhoz veletrhu. Pfedméty, které jsou uz samy o sobé
obrazné povahy, jsou umistény zpusobem podporujicim jejich tajemné vzezfeni.
Sachs vhodné vyuzil surrealistického fenoménu vylohy, jeZz hleda ve vSednim
neobvyklé a bizarni. Zasadil ji do zlaceného ramu, &imz zpusobil posun k jejimu

vnimani jako obrazu. Véci se ,roztékaji“, jsou vytrzeny zlogickych vztah( a

aditivné fazeny na prazdnou plochu, ktera popira jakékoli souvislosti mezi nimi.

20



Z nedostatku logického vysvétleni jsme nuceni pfipisovat jim symbolické vyznamy.
Jako bychom méli pfed sebou Styrského obraz Trauma zrozeni. Tento ,obraz*
vSak neni obrazem, neni ani objektovym uménim, ackoli s vécmi naklada podle
jejich konvenci. Jedna se o prezentaci novych designovych vyrobku, i kdyz
vpravdé netradiCni. Produkty nejsou umistény na podstavci, ale volné se vznaseji
v prostoru. Nékteré dokonce popiraji své fyzikalni vlastnosti (zavéSena mékka
zidle). Zrovna tak mizi dojem sériovosti diky zdlrazfiovani konkrétniho a
jedine€ného (pfibéhu) v pfedmétu. Surrealistickda adorace zastaralého (slabé
osvétleni, Smouhovana popsana tabule jako pozadi) je v opozici k zanovnosti
produktl uvadénych na trh. Vnimani instalace nabizi podobné ambivalentni ¢teni

jako surrealisticky objekt, zde je to hlavné zasluhou iracionalniho a metaforického

celkového usporadani.

R. Sachs: window display at Selfridges department store in London (2007)

Zvlastnim druhem metafory je antropomorfizace a zpfedmétnéni. Podobné jako u
metafory se jedna o terminy prevzaté z teorie literatury. To vS8ak neznamena, ze
by jejich projevy nebyly znamy v déjinach uméni (Arcimboldo). Jen se jim
nevénuje tolik pozornosti jako v literatufe, kde jsou nutnymi kategoriemi k popisu
vystavby postavy. Antropomorfizace je oblibenou strategii surrealistického objektu,
jejimz prostrednictvim reflektuje sexualni podtexty. Timto zplisobem vytvofil Man
Ray objekt Emak Bakia (1926), jehoz nazev je odvozem od jeho stejnojmenného
avantgardniho filmu (,cine-poem®). Nazev v baski¢tiné znamena ,nech mé
osamoté”“. Ve fleamarketu koupil Man Ray staré cello, z néjz pouzil pouze krk
s hmatnikem. Ten je vertikalné postaven a doplnén o konské Ziné coby vlasy,
jejich bélost humorné poukazuje na stafi cella. Tato zaména ,vlast® za struny
objektu propujéuje znepokojujici vitalitu, vznika asociace Clovéka, respektive zeny.

Véc byla antopomorfizovana, metaforizovana smeérem k zivé bytosti.
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Zameénu véc — Clovék provadi Man Ray i v opaéném sméru, kdyz foti Meret
Oppenheim v podobé housli. Na prvni pohled tu dochazi ke ,zpfedmétnéni*
modelky. V literarni teorii mame pro tento druh metafory nazev ,reifikace®, kdy
Zivym bytostem pfipisujeme vlastnosti nezivych véci. U Man Rayovy fotky vSak
ono zpfedmeétnéni bytosti plsobi jen v prvnim planu, skuteény vyznam analogie
Clovéka a veéci tkvi v surrealistické imaginaci a jejich sexualnich podtextech. Man
Ray pomoci jednoduché kresby kfivkovitych prufezu téla housli na zada modelky
vytvofil erotickou analogii mezi tvarem housli a Zenskym télem. V zobrazeném
namétu se kfizi dva rovnocenné vyznamy, z nichZz ani jeden nema navrch, ale
pusobi souc€asné. Nemoznost vybrat jedno spravné feSeni nas znepokojuje.
Zastavame v mnohosti a neurcitosti.

Nazvem Kiki Violon d’Ingres (1924) Man Ray odkazuje k Ingresové
stylizované poetice krasného Zenského téla zpravidla vyjadfené pomoci obrysové
kresby zady otoCené modelky. Reflektuje jeho smysl pro dokonalé proporce, jez
jsou pres svij realisticky dojem uméle vykonstruované (upravena skuteCnost).
Man Ray v8ak na rozdil od Ingrese nestylizuje proporce do klasické krasy, ale
kresebnost, jiz cituje ,klasika“, vyuziva jako prostfedek vyznamové ambivalence,

jako obrazny prvek.

Man Ray: Emak Bakia (1926) Man Ray: Kiki Violon d’Ingres (1924)

Obycejny pfedmét mize byt také metaforizovan jen tim, Ze mu zaéneme prikladat
magicky vyznam, Ze ho postavime do kontextu kultu. Pfestaneme ho vnimat jen v
jeho uzitkové roviné, ale zaroven nezistaneme jen u zmény kontextu neimplikujici
zadné obrazné vyznamy tak, jak ji chapal ready made. NaSe imaginativni Cteni je

probuzeno jednoduchym iracionalnim spojenim dvou odvislych pfedmétnosti,
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které sugeruje vyznamovost ritualu. Tak vznikl Knizakav cyklus Relikvie, jakési
soudobé nastroje obradu.

Knizak do pozice relikvie, tedy zpravidla ostatku néjakého ,svatého® nebo
jiného posvatného fragmentu, stavi obycejné predméty denni potfeby, Casto
nalezené Ci vyhozené. Zamysli se tak nad tim, co mize byt kultovnim pfedmétem,
jak by mél vypadat a ma-li dnes jeSté opodstatnéni. Vyuziva konkrétnich véci
mimo zavedené principy funkCnosti a smyslu. Paradoxni spojovani véci se tak
vymyka racionalni logice a odkazuje ke zpUsobu prace s pfedmétem u primitivnich
narodu. ,Podobu vztah( uréoval mentalni zkrat, stfet, miniakce ,v prostoru mysl".“4
Byly projekci vnitfniho procesu. A tak upevnénim lZice na vétev vznika Magicka
hdl. Lzice ztraci svou funkénost, mentalni operaci ziskava novou kvalitu, je
zduraznéna jeji duSevni (nehmotna) stranka, zatimco hmotna zlstava v pozadi. U
predchozich Knizakovych materialnich events tomu bylo naopak, v popfedi byla
hmota.

Knizakova metaforizace rozSifuje vyznam véci do prostoru obfadu, do
prostoru mytu, v némz neplati zakony rozumu. Podobné jako surrealisticky objekt
vylu€uje racionalni a jednoznacné c¢teni, i kdyz zamérem se liSi: surrealismus
vyuziva iracionalno pro zdUraznéni pudovych sil v podvédomi, Knizak pro
zobrazeni prostoru religiozity (archaického vnimani svéta). Pravé v této
vyznamové neurcitosti vSak spoCiva metafora, zalozena na koexistenci a

interferenci rozdilnych pFedstav.

M. Knizak: Magic Stick, z cyklu Relikvie (1980)

* GROGEROVA A KOL.; Akce - slovo - pohyb - prostor: experimenty v uméni Sedesatych let. Praha:
GhmP, 1999, s. 43.
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3.3. Intertextovost

V pfedchozich oddilech kapitoly extenze vyznamu jsem popisovala moznosti
rozSifeni vyznamu predmétu z hlediska (zjednoduSené feceno) ,kvantitativniho®,
tedy pokud se jedna o mnohost pfedstav (vyznamu) jim asociovanych. Prvni
pododdil tuto moznost negoval, nepocital se zmnozenim pfedstav a sazel naopak
na redukci vyznamovosti v souladu s kritikou glorifikace uméleckého dila. Jeho
jedinym tvarnym prostfedkem byla zména kontextu predmétu, ktera méla nabourat
samotny pojem uméni. Druhy pododdil se zabyval ,obraznymi“ transformacemi
predmétu, které ho mély naopak obohatit o dalSi skryté vyznamy. S vécmi pak
bylo zachazeno podobné jako s ,basnickymi obrazy“ (metaforami) v literature.
Jejich uc€in je zaloZzen na koexistenci a interferenci nékolika rozdilnych predstav
(vyznamu). Maji mnohoznacny charakter symbolu.

V tomto oddilu se zamé&fim na treti odliSny zplsob extenze vyznamu, ktery
je charakterizovany vztahem k ostatnim existujicim dilim. Jde o intertextovost.
Vypomuzu si opét analogii z literatury. V sou€asné literarni védé jsou vSechny
texty povazované za intertextové, protoze vznikaji na zakladé (a se znalosti)
vSech textl pfedchozich. Kazdy spisovatel se pravdépodobné poucil na Cetbé
tradice a nevédomé uziva nékterych jejich prvka. Jsou ale také texty, které pfimo
manifestuji svou ,neplvodni“ povahu. Jsou to zpravidla texty postmoderny, jez je
zalozena na popfeni originality a puvodnosti a jez je vystavéna na zakladé citaci.
Podobné Sirsi a uzsi pojeti plati i vumeéni. Nas ale bude v tuto chvili zajimat jen
ono uZzSi pojeti, tedy ta umélecka dila, ktera védomé cituiji.

Citace byla oblibenou strategii poslednich nékolika desetileti. Nabizela
novou moznost, jak se vypofadat s tradici jejimi vlastnimi prostfedky, pfitom vSak
zUstat svébytnym a prekonat ji. Dobrym pfikladem intertextového postmoderniho
dila je Vanocni stromecek (2006) Martina Horaka z vystavy Hruby domaci produkt.
Je vanocnim stromeckem, a presto jim neni. Na jednotlivé vétve jsou nasazeny
sklenéné lahve, aniz bychom v tom pozorovali néjaky logicky vysvétlitelny ucel.
AvSak akt nasazeni lahvi na kovovou konstrukci stromeCku ma vyznam aluze.
RozSifuje tak stromecek o vyznamovost jiného uméleckého dila, a to takového,
které je vnimano pro svlj vyznam v dé&jinach umeéni jako ikonické. Odkazuje
k nému, presto vSak zUstava svébytnym. Jde o pfimou formalni citaci. Horak jim

reaguje na Duchamplv ready made SuSak na lahve, na ktery navraci lahve.
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Susak tak symbolicky navraci jeho ptvodnimu tcelu a vyvazuje ho tak z kategorie
ready made. Dilo vSak nadale ponechava v prostoru galerie.

Také tvar Sottsassova pfiborniku Casablanca (1981) jako by vychazel ze
Susaku. Vzhledem k postmodernimu charakteru designu skupiny Memphis a
Sottsassovu predchozimu €lenstvi v Cisté postmodernistické skupiné Alchymie,
ktera se specializovala na ironické ,redesigny“ ikonickych dél moderny, by
formalni navaznost na Su$ak mohla byt védoma. Podobné jako ostny SuSaku
zasahuji hroty nabytku do okolniho prostoru a vstupuji s nim do interakce.
V pfipadé skfiné pak nabouravaji modernistické krédo ,forma sleduje funkci“ a
nahrazuji ho novym ,forma sleduje vyraz®. Sottsass tak narazi na vyznamovou
vyprazdnénost designu moderny a prostfednictvim sémantického kfizeni do
designu vnasi komunikaci. Casablanca je ambivalentni v tom, Ze je prezentovana
jako exkluzivni designovy produkt, pfestoze prebird komeréni strategie. Vyuziva
tvary, materialy a barvy v kombinacich poplatnych vkusu masového konzumenta,
¢imz vytvari paradoxni harmonii nesouladnych prvkd. Mizi hranice mezi ,vysokym*
a ,nizkym“, opét se vyuziva dvojznaCnych konotaci. Nazvem Casablanca je
asociovano dulezité marocké mésto s kolonidlni i valeCnou historii, ale i
stejnojmenny kultovni hollywoodsky film ocenény tiemi Oscary a natoCeny jako
propaganda proti nacistickému Némecku. Tvarem odkazuje k Duchampovu
SuSéku, znéjz déla opét komoditu, nadto luxusni; kritizuje tak vyznamovou
vyprazdnénost do sebe uzaviené instituce moderny. Zaroven je vyrazné narusena
hranice mezi ,volnym* a ,uzitym® uménim. Design se prostfednictvim medializace
tvdrce a akcentovanim jedine¢nosti vyrobku v limitovanych sériich Sifenych
galeriemi blizi k povaze socharské prace.

Od nabytku apriorné o&ekavame minimalisticky funkéni tvar. Cisté tvaroslovi
modernismu bylo po témér celé dvacaté stoleti zarukou ,dobrého designu®. Proto
mame dojem, Ze vystupujici police Casablancy porusuji oCekavané zasady a ze
nemohou byt dostatecné funkcni. Zde vSak nejde o funkénost, ale o invenénost
provedeni. Skfifi se prezentuje jako svébytna individualita. Vystupuje proti

minimalistické strohosti a nedostatku individuality v designu 70. let.
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Duchamp: Susak na lahve (1936) M. Horak: Vanoéni stromecek (2006) E. Sottsass: Casablanca (1981)

Tematiku ready made systematicky zpracovava ve svych objektech Dominik Lang.
Vytvofil parafrazi hned nékolika Duchampovych dél. Pokud srovname jeho pfistup
s Horakovym, shledame ho do jisté miry odliSnym. Zatimco Horak ready made
navraci jeho utilitarité (vraci lahve na Su$ak), Langova Fontana také kolaboruje
s funkci, ale uZzitkova je jen zdanlivé. Dominik Lang totiz do Fontany zasadil
skute€ny vodni proud, ktery nadto nevytéka z puvodniho sanitarniho pisoaru, ale
z obyC€ejného kuchynského dfezu. Tim, Zze z kohoutku u dfezu vytéka voda, jako
by se ready made navratil funkénosti podobné jako u Horaka, ale dfez zlUstava o
90 stupniu otoCen (je vertikalné zabudovan do stény), takZze nadobi by se v ném
dalo umyt jen s velkymi obtizemi a vétSina vody by skonCila na zemi. Jeji
neprakti€nost podtrhuje jesté trubka pfivadéjici vodu, ktera je natazena pfes
prostor chodby a znemozruje tak prichod. Langova Fontana tedy zlstava stat
mimo utilitaritu, v Cemz zachovava charakter Fontany Duchampovy.

U Fontany vSak dochazi také k posunu sémantickému. Dominik Lang ji
znovu precCetl a posunul smérem k souc¢asnym pfedmétnostem. Zaménil tradicni
neménny tvar pisoaru za aktualni kuchyrisky dfez. Tato proména vSak zménila
vyznamovost dila. PfestoZze zaména probéhla v ramci téZze vyznamoveé tfidy véci
(socialni zafizeni: pisoar, umyvadlo, bidet, vana, dfez), zméni se vyvolané
asociace. Zatimco pisoar evokuje pfedstavu Spiny, modci, neudrZzovaného
vefejného zachodku, diez si spojujeme spiSe s prostorem soukromym, a tedy
udrzovanym v Cistoté. Nevznikaji asociace vyluCovaci soustavy €lovéka, o niz je
neslusné mluvit. Pfedstavime si umyvani nadobi, likvidaci mastnoty pomoci
ucinného prostfedku zanechavajiciho po sobé citrénovou vini. Také provokativni
,nhevhodnost* Duchampovy Fontany se vytratila. Jde spiSe o jeji hravou vizualni

metaforu, ktera osciluje na polarité puvodni ikonické dilo - vlastni predstava
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vodotrysku. Ta je maximalné konkretizovana skutecnym tekoucim proudem vody.
Vznika tak pseudofunkéni (multifunkéni) dfez-fontédna, ktery se neda pouZzit ani
k myti nadobi, ani ho nelze povazovat za kasnu. Lang tak Duchampovu Fontanu

vyrazné posouva ve svébytné intertextové dilo.

D. Lang: Fontana (2006)

Intertextové dilo nabizi jisty punc intelektualni liblstky - umélec se mize blysknout
svou znalosti déjin uméni, coz se projevuje tim, Ze dilo vznika jen pro uzky kruh
zasvécenych. Smysl intertextového dila se vSak pfi nadhodnoceni této skuteCnosti
muze zvrtnout a dilo se stava pouhou parafrazi pro parafrazi samu. Zistava
nepochopeno, uzivano jen jako vyprazdnény znak. Touto cestou se Casto vydava
design, kdyz se pokousi o intelektualni narazku. Vhodnym prikladem je stfibrna
cukifenka vyrobena holandskym studiem Droog Design v limitované edici dvaceti
kusu. Pfevedla umélecké dilo objektu (Pro¢ nekychat, Rose Sélavy?) na pouhou
komoditu, ktera je nadto luxusni, dostupna jen dvaceti nejbohatSim lidem. Zachazi
s puvodnim dilem vnéjSkové jako s ikonickym pfedmétem, aniz by reflektovala
jeho vyznam. Povrchné vzdava hold technice ready made, aniz by podrzela jeji

smysl. Puvodni dilo je tak v podstaté zneuzito ve prospéch onoho mechanismu

trhu, proti kterému vystupovalo.

M. Duchamp: Pro¢ nekychat, Rose Sélavy?(1921) S. Lachaert & L. d'Hanis: Cukienka z pravého stfibra
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4.Intenze (obsah) vyznamu

Tato kapitola je komplementarni vzhledem k pfedchozi. Oproti rozsahu vyznamu
se bude zabyvat jeho obsahem. Uz nepljde o obraznou manipulaci s pfedmétem
a mnohost jim vyvolanych asociaci, ale zaméfime se na pojem (obsah) véci, na to,

jak je s ni zachazeno vzhledem k jejim definujicim rysum.

4.1. Posun k pfirozenému charakteru materialu - estetizace pfedmétu

Uzitkové predméty maji zpravidla tvar nejlépe vyhovuijici jejich funkci. Typicke jsou
pfimé linie, pravy uhel a ekonomicnost vyroby. AvSak pokud se umélec nebo
designér rozhodne navratit materialu jeho pfirozenou tvarnost, tuto premisu
poruSi. To se stane, pokud se pro pojednani dfevéného predmétu obrati
k pfirodnim principum rustu, vyuZzije nerovnosti a nekolmych ahli vétveni vétvicek.
Vysledny dojem do znacné miry poetizuje puvodné neesteticky a strnule funkéni
charakter véci. Autor hraje relativizujici hru s pojmem predmétu, s jeho definujicim
tvaroslovim, které pretvari jen do té miry, aby bylo jesté mozné klasifikovat véc
jako Zidli, stil, hrnek. Zebfik Tomase Hlaviny je Zebfikem - obsahuje vSechny
Casti, které ma mit Zebfik (stoupaci pFicky) -, i kdyz jeho funkci nesplhuje. Jeho
dily jsou pfili§ subtilni, aby udrzely vahu lidského téla, a stupaky se vétvi v uhlech
nelogickych z hlediska Zebfiku, av8ak logickych zjiného pohledu. Jedna se o
logiku prirodniho rastu, ktera svym vznikem i vyznamem presahuje prvni (lidskou)
logiku. Do popfedi se dostava smyslové konkrétni charakter dfeva v pfirozené
podobé&. Zebfik je zdanlivé poskladan ze surovych vétvi, avsak jejich pedlivy vybér
a dokonale obrou$eny povrch svédg¢i o regulované pfirozenosti. Princip ristu se tu
stfetava s Cistym minimalistickym tvaroslovim, s uspornosti vyrazu. Reflektovany
predmét ziskava az metaforicky snovy charakter, byl esteticky transformovan, aniz
by doslo k naruseni jeho pojmovosti.

Principu pfirozeného vétveni vyuzily i designérky studia Front, kdyz navrhly
konferenéni stolek zrosti (Branch table). Prostému materidlu odpovida
jednoducha technika zpracovani, ohybani. Ta vSak neslouzi ornamentalni stylizaci
jako u designu ,thonetek” z konce 19. stoleti, ale umozniuje Cisté pravouhlé

usporné tvary kvadru konferencniho stolku. Kazen techniky kompenzuje nekazen
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a nepravidelnost materialu. Vysledek nevyhlizi pfilis funkéné, stolek je perforovany
a tenké veétviCky plsobi pfili§ kiehce. Nezda se, Zze by unesl| téZké pfedméty, ale
zdani klame. Husta splet’ vétvovi je pevna, funkci stolku rozhodné pini. Celkovy
tvar také odpovida predstavé stolu, ackoli nema svrchni masivni desku. Jediné, co
se neda délat na tomto stole, je psat na ném nebo na né&j pokladat pfilis drobné
predméty.

Podobné& jako Hlaviniiv Zebfik ziskava Branch table diky pfirozenosti
materialu i nakladani s nim poeticky nadech. Subtilnost zpracovani uzitkové véci
aktualizuje nasi imaginaci, vidime ji pak jako snovou. Organické tvary jdou pfimo
proti racionalni strnulosti. Posun k pfirozenosti se tu poji s estetizaci véci. ACkoli si
véc zachovava ucel i tvar vymezujici jeji pojem, vnimame ji jako esteticky

transformovanou.

T. Hlavina: Stafle (1999)  Design Front: Branch table (2003)

4.2. Zobecnéni na tridu predméta - konceptualizace pfedmétu

Proti strategii estetizace pfedmétu stoji jako druha moznost jeho konceptualizace.
AvsSak tvrzeni, Ze jsou oba postoje pfikie protikladné a Ze se vzajemné vylucuiji, je
pochybné. Takto Cernobilé vidéni nefunguje v zadné oblasti. VZdy jde o miru toho
kterého pfistupu, proto bych pomér mezi nimi charakterizovala jako komple-
mentarni. Casto se totiz vzajemné prolinaji a nelze urgit jejich hranice. Napriklad
HlavinGv Zebfik se neomezuje jen na estetizaci, pracuje zrovna tak i s pojmem
(konceptem) zebfiku. Tvarovou odchylkou stupakl relativizuje pravouhlé FeSeni

jako jediné mozné. Hleda rovnovahu mezi organickym Ffadem pfirody a
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racionalnim charakterem uzitkoveé véci. Vytvari objekt, v némz je véc ozvlastnénim
posunuta mimo sféru kazdodenniho Zivota.

Cist& konceptualni Fedeni pfinasi Alighiero Boetti ve svych objektech Ladder
and chair (1966). Zkouma pojem piedmétu prostfednictvim hry s definujicim
tvaroslovim (mutace). Jeho soucasti disfunkéné zmnozuje a preskupuje na jim
nepfislusna mista. Tak dochazi k situaci, ze zidle ma Ctyfi opéradla, z kazdé
strany jedno, a to tak, ze je jimi sedaci plocha zcela ohrazena. Na takovou zidli se
neda sednout. Na prvni pohled vyhlizi vSe spravné, jednotlivé dily jsou tvarovany
tak, jak maji byt. Nikde neni Zzadna proporéni odchylka od skuteéného kusu
nabytku. Pokud se vSak podivame pozorné, néco nesedi, Zidle ma vice opéradel,
acko stafli je nékolikrat zmnozeno. To vSechno probéhlo v ramci ,realného”
tvaroslovi, jen ponékud geneticky modifikovaného. V konceptu prfedmétu se
vyskytla geneticka odchylka, ktera zpusobila nekontrolované opakovani urcité
Casti. A pravé prostrednictvim tvarové mutace Boetti zkouma myslenku Zidle, to,
co ji definuje jako zidli a nic jiného. Tyto mezni varianty ji paradoxné popiraji
z hlediska funkce, avSak potvrzuji z hlediska pojmového.

Konceptualni uméni pfinasi kromé zkoumani pojmu také zpochybnéni
autonomie hmotného artefaktu, umélecké dilo se muze zrovna tak odehravat i
v mySlenkach. Uz neni nutna ani esteticnost artefaktu, ke které méli evropsti
umeélci vzdy blizko, ani sama fyzicka realizace dila. Rezignaci na jakékoli estetické
kvality dochazi k odstranéni vizualniho zazitku z uméleckého dila, k popfeni
umélcova rukopisu a ,uméleckosti“ vliibec.

Pfedni konceptualista Joseph Kosuth formuluje teorii fautologické povahy
umeéni, podle které jsou predmeét, fotograficky index a slovnikova definice
vzajemné zastupné. Rusi tak vyjimecnost toho €i onoho zpusobu vyjadieni, a
v disledku i jedineCnost uméleckého dila vubec. Vystavuje vécitak, jak je
muzeme vidét v encyklopedii, slovniku €i na dokumentarni fotografii, tedy esteticky
netransformované ani jinak nemodifikované. Zamérné vybira takové véci a
zpusoby prezentace, které nevyvolavaji dojem individualni entity, ale sméruji
k objektivizaci. Proto ve svém dile Jedna a tfi Zidle pouzil nejobycejnéjsi typ zidle,
neutralni formu slovnikového hesla a nemanipulovanou fotografii bez vytvarného
feSeni. ObycCejna konkrétni Zidle ziskava konfrontaci se svou definici obecnou
platnost, predstavuje zastupce celé tfidy zidli (zidli v obecném vyznamu).

Zvyraznéna je pouze mysSlenka (koncept) zidle, jeji vyjadifeni pak mize byt zcela
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lapidarni a racionalni. Umélecké dilo tedy muize byt zalozeno i na pouhém
zkoumani pojmu pfedmétu.

Strategii konceptualizace prebira v ramci rozvolfiovani hranic vytvarnych
druht Casto design. U néj se vSak konceptualizace vzdy do jisté miry poji
s estetizaci. Sama podstata designu spocCiva v praci s krasnymi tvary i materialy,
prestoze se to v nékterych pfipadech design snazi dementovat. Lavicku Tree tfrunk
bench Jurgena Beye, ikonické dilo konceptualniho designu, povaZujeme za
krasnou, i kdyz svym surovym materialem a lapidarnim feSenim se od takového
chapani odvracela. Chtéla byt ryze konceptualnim produktem, reflektovala
obecnou predstavu sezeni a pojem pohodli: sednout se da prakticky na cokoli, i na
pokaceny strom, vzdyt v lese by nas toto jednani vabec nepfekvapilo. Rozdilna je
situace v kontextu designu, od kterého ocekavame produkci novych, ,autorskych®
tvarll a kde pouziti ,nizkého“ materialu odporuje charakteru luxusniho vyrobku.
Tento latentni estetismus designu zfejmé souvisi s nepferuSsenou vazbou na
hmotnou realizaci produktu. Zatimco konceptualni umélecké dilo se odehrava jen
v myS$lenkach, konceptualni design se nikdy nezfika svého ,artefaktu®. UZitkovy
produkt pfece nem(ze zlstat jen ve své potencialni moznosti, to by odporovalo
jeho podstaté. Presto konceptualni design vyrazné naruSuje svou podstatu
smérovani k dokonalosti tvaru i funkce, zamérné si pohrava se samotnym pojmem
véci, podstatny je koncept na ukor praktické uzitkovosti.

Hybridni pokojovo-venkovni lavicka demonstruje myslenku holandského
designu 90. let: ,forma nasleduje mySlenku“. Pohrava si s pfedstavou sezeni a
pohodli. Nezvykle kombinuje dva vzdalené elementy: spadly strom a starozitnou
Zidli. Nové spojeni jiz existujicich véci vSak postrada pohodinost Zidle i rustikalni
kontext klady. Polarizuje oby€ejnost kmene a luxusnost odlitych bronzovych
opéradel. Konceptualizovana je predevSsim sedaci plocha, namisto pohodiného
rovného sedaku Zidle je pouzit ufiznuty kmen stromu s hrubou strukturou kury.
Takova sedacCka nas neprekvapi v improvizovanych podminkach u taboraku, ale
od drahého designu bychom toto neocekavali. Avdak punc ,znacky“ proméruje
gesto ledabylosti v gesto undergroundové a nuti nas akceptovat produkt.
Kdybychom ponechali pro lavicku jen ufiznuty kmen, byla by pfiliS abstraktni
(vzhledem k jeji identifikaci jako lavicky) a tvarové by se neliSila od spadlého
stromu v lese, novy by byl jen kontext interiéru Ci vystavniho salu. Proto designér

pridal bronzové odlitky nékolika opéradel, které bezpecné konkretizuji kmen jako
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lavicku a zaroven jsou svou uSlechtilosti materialu v protikladu k nepohodinosti
sedacky. Tento Cin je vSak z hlediska konceptualniho uméni nadbyteCny a ve své
podstaté dekorativni: pro konceptualni umélecké dilo ,lavicku“ by stacil onen
kmen, ktery bohaté staci k vysloveni myslenky sezeni. Pfiznaky estetizace
charakteristické pro design pozorujeme v rustikalnim tvaru a ,vysokém®“ materialu
(bronzu) opéradel a v peclivé vybraném pravidelné strukturovaném kmenu. Tyto

prvky navraceji konceptualni dilo do sféry uzitého uméni.

A. Boetti: Ladder and chair (1966) J. Kosuth: Jedna a tfi Zidle (1965) J. Bey: Tree trunk bench (1999)

4.3. Individualizace a subjektivizace uzitného predmétu v soSe

Zatimco Kosuth pfistupuje k pfedmétu objektivné, redukuje ho na pojmovou
podstatu, Magdalena Jetelova voli opaCnou cestu zvroucnéni prostrednictvim
subjektivniho pohledu. Uzitkovy pfedmét denni potfeby je monumentalizovan
v sochu. Vyvazujeme ho z uzitkovosti a posouvame ho do pozice estetického
objektu. Dochazi tak kjeho zvyznamnéni. Médium sochy samo o sobé
predpoklada prezentaci individuality, nepfedstavuje véc v jeji objektivni hodnoté
jako zastupce celé tfidy véci téhoz druhu. Tvary Zzidle Magdaleny Jetelove
podléhaji subjektivni expresivni deformaci, jsou zna¢né rozvolnéné, neodpovidaji
funkcionalnim kritériim uzitkového predmeétu, rusi se plvodni méfitko i proporce.
Socha ma hrubé osekanou tramovitou strukturu s prekroucenymi tvary, coz
zvySuje jeji vyrazovou naléhavost. Reflektuje bezmocnost a obtiznost existence
v totalitni spolecnosti, ktera popira jakékoli projevy individuality a vzyva uniformitu
davu. Jetelova takto vytvofila celou sérii expresivné deformovaného nabytku a
predmétd z domacnosti s politickym podtextem. Svou aktualni citlivosti a tvarovou

lapidarnosti navazuje silny kontakt s divakem.
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M. Jetelova: Zidle v mnozném &isle

Zatimco Magdalena Jetelova subjektivizovala pfedmét prostrednictvim expresivni
deformace a naléhavosti vyrazu, Claes Oldenburg voli strategii pouhého zvétseni.
Do té doby ,neviditelny® obyCejny pfedmét je monumentalizovany v sochu,
dostava se tak do jemu nepfislusné pozice pomniku, jehoz namétem byvaji bez
vyjimky lidské osobnosti, a to jen vyznamné. Co se stane, kdyz se sochou stane
naprosto bezvyznamny predmét? Neni ten pfedmét banalni jen proto, Ze
prostfednictvim sériové vyroby se stal Siroce dostupnym a ztratil svou
jedine¢nost? Jeho samozfejmost ho uginila pfeziranym. Zijeme v konzumni
spoleCnosti zahlceni pfedméty vSeho druhu, jez redukujeme na jejich uZzitkové
funkce. Proto Oldenburg upozornil na nutnost zmény vztahu kvécem.
Monumentalizaci rozmérd dojde ke zvyznamnéni banalniho pfedmétu. Zména
velikosti tedy muze byt vyznamotvornou.

Svycarsky nGz neni jen zvétsen, Oldenburg ho spoleéné& se svou Zenou
puvodné vytvofil jako performujici lod pro Bienale Benatky 1985. NUz byl opatfen
fadou vesel a plavil se po kandlech kolem Arsenalu. Jeho vztyCené Cepele a
vyvrtka reflektovaly benatské véze, zatimco Cervena barva odkazovala ke starym
ceremonialnim lodim Bucintoro. Poté byl vystavovan v riznych galeriich a

verejnych prostorech jako objekt Ci socha.

C. Oldenburg Knife Ship (1985). Museum of Contemporary Art Los Angeles
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4.4. Kopie realnéjsi nez predmét sam

Podivame-li se na nasledujici obrazky, mame dojem, Ze pfed nami lezZi obycCejné
pfedméty z kazdodenniho Zivota, nikoli umélecka dila. Pfi€ina tkvi ve velkém usilim
o realistické ztvarnéni odpovidajicim mimoumeélecké skutecnosti. Jako by cilem
umélce bylo jen napodobovat Ci zobrazovat existujici predméty a suplovat tak ukol
fotoaparatu. Jako by byl fascinovan v§im zbozim s reklamnimi etiketami kfi€icim po
divakové pozornosti. Zda se, Ze takova interpretace nemUlze odpovidat pravdé, ale
nahlédneme-li stav spoleCnosti na pfelomu 50. a 60. let, nalézame paralelu v obratu
ke spotfebnimu charakteru kultury. Spolecnost je okouzlena nikdy nekoncicim
pfivalem zbozi, kterému pfisuzuje vyznam pouhé uZitkovosti. Amerika se v té dobé
zda byt pohadkovym svétem, kde bohati i chudi kupuji tytéZ vyrobky.

Proto se ameriCti umélci, ktefi dostali pozdéji nazev pop-artisté, rozhodli
ukazat lidem svét naSeho zivota, pfirozeny svét. A tak se na obrazech i
v socharstvi objevuji motivy produktl a zbozi, mnohdy i sefazenych v fadach tak,
jak je vidame v supermarketech. Andy Warhol tiskne zmnozZené Campbellovy
polévky, vytvari hyperrealistické kopie Cisticich pfipravki Brillo, které maluje
iluzivné na drevéné kvadry, Jasper Johns odliva do bronzu obycCejné plechovky
piva, které v disledku vypadaji pro drobné nedokonalosti realistictéji nez jejich
pfedloha. Jediné, co upomina na status sochy je bronzovy sokl. Pfedmét je tak
prostym odlitim beze zbytku pfeveden do oblasti volného uméni. Témérf mame
pocit, ze pop-artisté oslavuji strategie spotfeby. Oni nam vSak jen neucastné
ukazuji nas svét bez toho, aby ho oslavovali €i odsuzovali. Jejich pozice se
pohybuje mezi afirmativhim stvrzenim a odmitnutim. Tim se liS§i od evropskych
Novych realistd, ktefi kladou dlraz na to, aby véci vypravély pfibéh.

Vedou se spory o to, zda pop-artisté zobrazovaly ,prazdné” komodity
s kritickou distanci nebo na zakladé fascinace opakovanim a stereotypii.
Zastancem prvniho stanoviska je W. Biemel, ktery fika, Ze pop-art kritizuje
prazdnotu konzumu za lesklym zevnéjSkem. Proti nému vystupuje Petr Rezek,
ktery v tom vidi nepochopeni pop-artu. Ten je podle néj zalozen na zkuSenosti
fascinace. Biemel podle néj ve strategii opakovani a primérnosti vidi pfedné
kritiku pustosti naSeho svéta. Nepocita s motivaci fascinace témito jevy. Warhol

ale byl fascinovan opakovanim, Segal primérnosti.
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K ukazovani skutecCnosti pouzivaji postup ozviastnéni, vynéti z kontextu
pouziti. ,V kazdodennim pouZzivani napr. nevidime, zda je véc oSkliva nebo hezka,
Jjakmile je v8ak pouZivani preruseno, musime se vici véci postavit jako k objektu
vidéni“> Teprve pak ho vnimame jako esteticky objekt, v§imame si jeho tvaru,
barvy a detaill. Existuji vedle sebe tedy dvé strategie pfistupu k predmétu:
Lpouzivani“ a ,pozorovani‘. Johnsovy plechovky odlité do bronzu byly zbaveny své
uzitkovosti, nepfichazime k nim, abychom se napili - timto zpisobem totiZz nejsme
s nimi, ale s jejich poukazy na tekutinu uvnitf -, ale abychom se na né divali.
Teprve ted pfichazime skute¢né k nim. Plechovka piva totiz neni dana tvarem
nebo ucelem, ale poukazem Kk pivu, k tekuting, ktera ji vyplnuje. ,Diky vytrzeni ze
souvislosti pouZivani se najednou ukazuje, Ze smysl véci je dan poukazy, Ze

témito poukazy jest.“®

Diky témto poukazim muzeme véc mimo pouziti spravné
identifikovat jako plechovku. Pop-art pak ukazuje souvislosti poukazl (nikoli
pojmenovani), jez konstituuji smysl.

Prevedeni uzitkového predmétu do uslechtilého materialu vyuzil jako metodu
tvorby Maxim VelCovsky. Podobné jako Johns ve volném umeéni, si Vel€ovsky vybral
obyCejny podtacek z rychlého obcerstveni a odlil ho do porcelanu, ¢imz ho uved! do
sféry designu. Z dalky zménu materialu nerozezname, tvar i barva zustaly, pusobi tu
princip mimikry. Pfidany Carovy koéd graduje dojem autenticity, podtacek pusobi
kontrastuje se zabéhlymi pravidly materiald a jim pfi-sluSnych tvar(i. Vel€ovsky si
hraje s pojmem pfedmétu a s jemu prislusnou hodnotou. Tento podtacek proved|
také ve zlaté barvé, ¢imz prohloupil propast mezi hodnotnym materialem a nizkou

formou. Pfedmét pak ziskava az ikonickou platnost.

J. Johns: Painted bronze (1960) M. Vel¢ovsky: Tray (2001)

S REZEK, P.; Télo, véc a skutec¢nost v sou¢asném uméni. Praha: Jazzova sekce, 1982, s.13
® Tamtéz, s. 16
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5. Material versus tvar

5.1. Dematerializace pfedmétu na abstraktni obrazovou strukturu —

autonomie tvaru

S pfedmétem muizeme nakladat rlznymi zpGsoby. Nékteré se zaméfuji spiSe na
stranku vyznamovou, jiné se zaméfuji pfedevsim na aspekt materialu. U prvniho z
pristupl pfedmét neztraci svou identitu. Johnsovu plechovku vnimame stale jako
plechovku, protoze Johns pocita s jeji identitou plechovky. Nesnazi se ji zastfit, ba
pravé naopak ji provadi maximalné realisticky a popisné. Pro druhy, materialovy,
pristup plati postup opacny. Schwitters naSel plechovku a zaclenil ji do
abstrakiniho obrazu takovym zplsobem, ze ji uz jako plechovku nevnimame.
Z plechovky zbylo jen vroubkované dno, chybi etiketa, ktera by ji identifikovala.
Jeji dno vnimame v kontextu abstraktnich tvar( obrazu pouze jako plosny kruh.
Fragment plechovky je nadto pfemalovan, ¢imz definitivné ztraci své ur€eni a
pusobi jen svym tvarem a povrchem, je dematerializovan na abstraktni obrazovou
strukturu. Proto muzZeme fici, Ze u Kurta Schwitterse nachazime autonomii tvaru.
Takovou charakteristikou je obdafena technika merz, kterou Schwitters
vynalezl diky své posedlosti sbiranim odpadu. Po prvni svétové valce bylo
Némecko zahlceno troskami, bylo potfeba znich vybudovat néco nového,
pozitivniho. A tak Schwitters zacal sbirat nejrizné;jSi odpadovy material a vytvaret
znéj kolaze a asamblaze, jakési ,materidlové” obrazy. Originalné propojuji
racionalni kubistické a vyrazové expresionistické vychodisko. Tyto obrazy
zodpadu se na prvni pohled jevi jako nahodné, ve skuteCnosti jsou vSak
rafinované (,malifsky“) komponované vzhledem ke tvaru a barvé pouzitych véci.
S materidly je nakladano jako s abstraktnimi tvary - provazek se meéni v linii,
pletivo ve Srafuru, utrzky papiru jsou barevnymi skvrnami — pfitom vSak zcela
neztraceji svou konkrétnost. Jsou zCasti abstraktné prfemalovany. Celkovy ucin
obrazu je postaven pravé na této polarité predmétnosti a nepfedmétné malby.
Zamérem Schwitterse nebylo nahradit malbu jakymsi ready made.
Skute€nost, Ze pouzival hotovou barvu a technicky tvar nalezenych material(i jako
prostifedky ,malby“ neznamena, Ze by obraz redukoval na mechanickou rovinu.

Nikdy se nezfekl vytvarného Ci basnického chapani kompozice, jeho pristup je
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ryze malifsky. Prvni Merz dokonce prebiraji estetiku expresionismu a futurismu,
s tim rozdilem, ze nemaluje jen barvami, ale i ,pfedméty”. Vyuziva tak napéti
mechanického a rukodélného. Prostfednictvim vélenéni realnych predmétl
technického charakteru chtél Schwitters vyvinout novy typ malby - malbu pro
soucasnou zku$enost. Revoluénim pfinosem byla hlavné moznost délat uméni
z Cehokoli, i z odpadu. Vyhozené véci tak ziskavaji druhy esteticky zivot.

Schwitters tedy pfedmét vyuzival z hlediska jeho materialniho charakteru,
takZze se jeho identita v souvislosti s abstraktni malbou ztraci. Zustava tvar a
povrchova struktura. Spoerri pracuje rovnéz s redukci véci na vizualni strukturu,
avSak jeho feSeni je protikladné v nahodnosti usporadani kompozice. Zatimco
Schwitters své obrazy zamérné vytvarné konstruuje, €imZ odpad estetizuje,
Spoerri vychazi z ,hotového” (neinscenovaného) uspofadani véci na stole, tak jak
byly odloZzeny pfi ve€erni party. Do uméleckého dila vtahuje proces jeho vzniku,
pribéh spoleCenského setkani, pfi némz kazdy ucastnik pfispél ke kompozici svym
vlastnim zasahem. Odlozené banalni pfedméty vypravéji o lidské situaci. Takovy
tvarny postup by vS8ak sam o sobé nestacil, protoZe pak by bylo mozno povazovat
kazdy neuklizeny stal za uméni. Spoerri svUj ,stll“ zbavil nohou, desku otocil o
devadesat stupnu a povésil na sténu galerie jako obraz. Tim pozménil naSe
vnimani ,stolu“ smérem k obrazu ¢i reliéfu. Ze stolu vidime jen jeho svrchni desku,
a to zneobvyklého uUhlu pohledu, jak ji bézné nevidame. Jako stll ho
identifikujeme jen diky kontextu nadobi. Pfestoze neztracime ze zfetele myslenku
uzitkoveého stolu, pfistupujeme k nému jako k estetickému objektu. Z neobvyklého
uhlu pohledu se prfedméty jevi jako pouhé tvary abstraktniho obrazu. Kolisame
mezi konkrétnim predmétem a jeho redukci na vizualni strukturu. Vidime
geometrické kruhy, ovaly a linie, ale zaroven také talife, oSatky a noze.

Redukce pfedmétu na tvar neni u obou zminénych autort identicka. Rozdil
mezi Schvittersovymi Hveézdami a Spoerriho dilem Krasné jako Sici stroj na
operacnim stole spociva v mife prizplisobeni véci obrazové strukture. Zatimco
prvni z nich pfedmét homogenné zaclenil do obrazu a maximalné provazal
s technikou malby, ¢imz ho zcela odhmotnil a redukoval jeho identitu na pouhy
tvar a barvu, druhy umélec o Ctyficet let pozdéji do struktury véci nezasahoval.
Nepodfizoval je obrazu, ale ,obraz“ podfidil jim. Nejsou strukturnim obohacenim
malby, ale onu ,malbu“ (v metaforickém slova smyslu) samy vytvareji. Jedna se o

obrazy-pasti, které pouze zachycuji skuteCnost jediného okamziku. Autor zachyti
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hotovou kompozici a prezentuje ji vertikalné jako obraz. Tim posune vnimani

predmétu k zaméreni se na aspekty tvarové na ukor téch funkénich.

K. Schwitters: Hvézdy (1920) D. Spoerri: Krasné jako Sici stroj na operacnim stole (1966)

5.2. Material diktuje formy — autonomie materialu

U Schwitterse a Spoerriho jsme mluvili o autonomii tvaru, tedy o takové situaci,
kdy je pfedmét vniman z hlediska formy. Ta se plné osamostatriuje a stava se
urCujicim bud pfimo pro vybér pfedmétu do obrazu (Schwitters) nebo alespon pfi
vnimani tohoto dila jako ,obrazu“ (Spoerri). Sledovali jsme jak se z pfedméta
stava svébytna vizualni struktura. Co se vSak stane, kdyZ urCujici neni tvar, ale
material? Tvar se pak dostava do zavislosti na materialu, krajnim disledkem je
situace autonomie (svébytnosti) materialu.

PfiznaCnym pfikladem jsou Tatlinovy materialové reliéfy, prvni nepfedmétné
socharské prace vubec. Tatlin jimi odpovida na krizi zobrazeni. Vytvafi abstraktni
mnohomaterialové konstrukce, jejichz forma vychazi z charakteru rozdilnych
materiall. Kazdy se pfi praci chova rozdilné, proto jsou pro néj vhodné jiné formy.
Uz nema tendenci zobrazovat konkrétni pfedméty jako v kubismu (sklo znacCilo
lahev). ,Materialy diktuji formy, ne naopak®, jak vzhledem k Tatlinovi definoval
rusky kritik Nikolaj Tarabukin konstruktivismus. ,Pro Tatlina bylo strojové
zpracované drevo Ctyrhranné a dvojrozmérné, a vedlo proto k primym tvarim; kov
bylo mozné fezat a ohybat, a proto ved! k zakfivenym tvarum,; sklo bylo nékde

mezi nimi a vyznacovalo se pruhlednosti, ktera také mohla prostfedkovat mezi
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vnitinim a vnéjsim povrchem.*” Tak vznikaly konstrukce, které nebyly arbitrérni,
ackoli se tak vzhledem ke své abstraktni povaze jevily. Tatlin je tvofil jako ,nutné®,
prisné dodrzoval vérnost materialu.

Pokud srovname Tatlinovy protireliefy se Schwittersovym Merzbau
z hlediska formalniho, konstatujeme, Ze jsou si vice nez podobné konstruktivnim
tvaroslovim a Ze se liSi hlavné mirou rozvedeni do prostoru. Zatimco Tatlin
nabourava dvojrozmérnost a jednopohledovost média reliéfu, Schwitters uplatiuje
mnohoperspektivhost v dile na pomezi sochy a architektury, ve skulpturalnim
environmentu. Znejasnuje racionalni prostor interiéru jeho pretvofenim do podoby
jeskyné. Tvaroslovi je tedy u obou dél v prvnich dvou pfilozenych obrazcich
podobné. Ale co aspekt materialu a jeho rozpoznatelné struktury? Tatlin pracuje,
jak uz bylo fec€eno, s vlastnostmi materialu, které tematizuje v pfirozenych tvarech.
Struktura materialu zUstava plné ditelna, je zakladni myslenkou nepfedmétné
mnohomaterialové plastiky. Pokud se podivame na fotografie Merzbau z roku
1933, Citelnost materidlu neni pod vrstvou sadry zietelna. Tvarci usili bylo plné
soustfedéno na Cistotu formy, kterou by surové materidly oslabovaly. Rozdilnost
obou dél by tedy bylo mozno vidét v rozpoznatelnosti struktury materialu.

Ve hie je vSak jesté jedna skute€nost, chatrna dokumentace Merzbau. Ona
fotografie z roku 1933 ji nereflektuje v jeji procesualnosti, v ,ristovém® charakteru
zamérné nedokoncenosti. Zaznamenava jen urcitou vyvojovou fazi, a to po
nékolika letech od za¢atku prace, kdy Schwitters zfejmé pod vlivem konstruktivist(
dospél k oprosténgjSim tvarim. Nékteré jeskyné s konkrétnimi pfedmétnostmi a
prateli darovanymi télesnymi zbytky zacal zabudovavat, povrchy materiall
zasadrovavat do geometrickych hranolu, ¢imz nakro€il smérem k autonomii tvaru.
Pfedchozi vyvojové faze Merzbau vSak byly bytostné zaloZeny prevazné na
materialovém zpusobu prace. Tematizovaly ,problém hmatatelnosti a télesné
zkusenosti ve vztahu k uméleckému dilu“® Divak mél vstupovat do interakce
s Cetnymi vécmi a materialy, vystupujicimi ze skulptury navrstveného odpadu.
Takové pojeti sochy se blizilo vice autonomii materialu nez tvaru. Dokladem je
starSi fotka z roku 1923 zachycujici jeden z nejrannéjSich prvk( Merzbau, Merz

sloup. Jde o asamblaz presycenou konkrétnimi fragmenty reality, jejichZ celek je

4 FOSTER, H. — KRAUSSOVA, R. — BOIS, Y. A. — BUCHLOH, B. H. D.; Uméni po roce 1900.
Praha: Slovart, 2007, s. 126.
8 FOSTER, H. — KRAUSSOVA, R. — BOIS, Y. A. — BUCHLOH, B. H. D.; Uméni po roce 1900.
Praha: Slovart, 2007, s. 210.
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uspofadan podobné jako u Merz obrazii vzhledem k abstraktnimu konstruktivnimu
fadu. Jednotlivé materialy se pres svou Citelnost stavaji plastickymi prvky
strukturujicimi celek. Tato asamblaz v sobé& dialekticky spojuje jak konstruktivni
fad, tak i uvolnény organicky princip ,rastu®.

TatlinGv Rohovy reliéf vznikal tvarovanim materialt (tedy jesté do jisté miry
,kKlasickym“ sochafskym postupem prace ac s nesochafskymi materialy) a material
byl autonomni, protoze implikoval vhodné (nelibovolné) formy. Jeho neiluzivnost
nas vedla k Cisté materialité sochy. Schwitters pfedstavuje materialismus jiného
druhu. Pracuje s konkrétnimi predméty, ale takovym zplsobem, Ze se jejich
identita ztraci, jsou redukovany na material, ktery svym pouzivanim ziskal
schopnost evokovat lidské vyznamy. Pfes zdanlivou nahodnost procesu vzniku
neni ani Merzbau arbitrarni, neni vyrazem extrémni spontanni improvizace
fetiSisty, ditéte Ci Silence, jak byla Casto dezinterpretovana, ale vykazuje znaky
soustfedéného tvarného usili. Schwitters svou pozici popisuje, kdyz roku 1933
zverejnuje Merzbau: ,sometimes | have taken a form from nature, but more often |
have constructed the form as the function of different lines, parallel or crossing. In

this way | have discovered the most important of my forms; the half-spiral.“

V. Tatlin: Rohovy reliéf (1915) K. Schuvitters: Merzbau Hannover (1933), Merz-column (1923)

® WEBSTER, G.; The Reception of The Merzbau. In sbornik prisp&vku: Symposions Kurt
Schwitters und die Avantgarde, 29.06. - 01.07. 2007 [online]. Sprengel Museum Hannover.
Dostupné na <http://www.sprengel-museum.de/bilderarchiv/ sprengel_deutsch/downloaddokumen
te/pdf/ks2007_the reception_of the merzbau.pdf?PHPSESSID=380d21a6060e339457c1ed7321¢c
3ad98> ;s. 15
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5.3. Prace s pfedmétem z materialovéeho hlediska, podfizeni jeho

tvaru ¢i vyznamu celkové formé

Pfedchozi oddil popisuje situaci, kdy se material stava na tvaru zcela nezavislym,
svébytnym. Takové skulptury se nepodfizuji zadné vnéjsi nepfirozené formé, ale
vyrustaji jen samy ze sebe, z vlastniho tvarného potencialu, aby nerusené zasahly
do prostoru a vstoupily s nim do interakce. Mame i jiné zpusoby, jak mizeme
pracovat s pfedmétem jako s materidlem, i kdyz mu nepropuj¢ime absolutni
autonomii. Material muze svobodné rozvinout své vrozené schopnosti i v kontextu
pevné dané strikini formy. Takova situace nastane, kdyz formu bloku
charakteristickou pro kamen obratime do negativu a pouZijeme jen jako matrici
(formu, do které se ,odlije“ vysledny kvadr v pozitivu). Pfedstavme si tedy formu
bloku jako jediné tvarové omezeni, je jen na nas jakou miru svobody z ngj
vytézime.

Tento zpUsob prace se stal pfiznaénym pro Armana, ktery ho vyuzil pro své
.akumulace®, Cili nahromadéni predméti. Vzhledem k tomu, Ze nas bude nyni
zajimat uplatnéni nahody v ramci materialového pfistupu, zaméfime se jen na
jejich jeden specificky typ, ,popelnice“. Pravé u nich nachazime nejvétsi moznou
miru nahody v omezeni celkové formy. Jde o plastova akvaria naplnéna
nediferencovanym druhem pfedmétnosti, jez vnimame jen v jejich materialni
kvalité. Identita jednotlivych véci splyva se stejné neurcitym okolim, vnimame jen
tvar kvadru tvofeny nehomogenni hmotou. Dilo ma i svou konceptualni hodnotu,
vzniklo totiz, jak jeho nazev napovida, vysypanim skutecného odpadkového kose.
Od toho se vSak lisi, nebot odpad je ozvlastnén vysypanim do prihledného
akvaria, ¢imz je postaven mimo svij bézny kontext. Vysypané predmétnosti
nepopiraji svou minulost, byvaly pouzivany Clovékem, a tento ,lidsky“ naboj v nich
ulpiva. Nejde jen o néjaky anonymni odpad. Arman nas nuti pfemyslet o nasem
vztahu k vécem, které tak snadno vyhazujeme.

Kompozice ,popelnic‘ je tedy ve srovnani se Schwittersovymi merz-
konstrukcemi zcela nahodna, neregulovana autorem. Ve vySSi mife ozvlastnéni je
patrny onen posun Ctyricet stuprit nad dada, ktery ucinili neodadaisté. Arman
dosahl nahodné formy konstruktivnim procesem, César destrukci, stlacenim
predmétu mechanickym lisem na Srot. Jeho komprese v8ak nebyly zcela nahodilé.

Do jisté miry byl schopen ovlivnit jejich podobu, a to prostfednictvim vybéru
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urcitych dild hned z nékolika automobil. Zajimalo ho barevné feSeni slisovaného
bloku, proto se neomezil jen na mechanické seSrotovani auta za autem bez
vlastniho zasahu. Pres toto zamérné tvarné usili, zastava v kompresich velky podil
,nezamérného".

Podobné nahodily materialovy postup uplatiuje i designérka Tejo Remy ve
svych produktech recyklujicich vyfazené obleCeni. To vramci celkové, pfisné
hranolovité formy ztraci své puvodni ur€eni a je vnimano jen z hlediska
strukturniho a barevného, tedy jako pouhy material. Remy vytvafi vrstvenim
riznobarevného obleceni podivné strakatd a mirné neforemna kiesla a zidle.
Jejich organickou soucasti je velky podil nahody ve vnitinim usporadani formy.
Jako by byly textilie jen bez zaméru navrstveny do hotové formy, svazany a
vyklopeny jako babovka. AvSak i zde je jista mira zamérné komponovanosti,
designérka ma moznost vybirat obleceni urcité barvy a umistovat je na rlizné
exponovana mista a Fidit tak jako César do jisté miry barevnost produktu. Proto je
kazdé kreslo i zidle originalem, ¢imz popira sériovost ,uzitého” uméni a nakroCuje
smérem k uméni ,volnému®.

Mékké obleCeni neni pfili§ vhodnym materidlem pro design, pro néjz je
formalni preciznost zakladem. Neni schopno vytvofit hladky a kompaktni povrch,
zamySlenou formu odrazi jen velmi nepfesné. Remy tak vzdorovala proti
tradiénimu, modernisticky oprosténému designu a nahradila ho ,zlidsténym®
pojetim. Obleceni puvodné nosili konkrétni lidé s konkrétnimi zivotnimi pfibéhy.
Jeho levnost a opotfebovanost jde proti prezentaci designu jako luxusniho

produktu. Nazev Rag Chair pak podtrhuje zamérnost hadrovitého materialu.

Arman: Household trash in a glass box (1959) César: Compression (1966) T. Remy: Rag chair (2009)
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5.4. Vyznamotvorna prace s pfedmétem

Nyni se zaméfime na vyznamotvornou praci s pifedmétem. Narozdil od
predchoziho materialového pfistupu je véci ponechan statut nezaménitelné
jednotliviny, ktera neni redukovana na svou vizualni ¢i materialni strukturu. Je s ni
zachazeno jako s plnovyznamovou entitou, ktera pocita s vlastni sémanti¢nosti i
pojmovosti. Armanovy konvice vysypané do akvaria nevnimame jen jako kusy
plechu bez vyznamu. Oproti kompresim je ¢teme jako konvice, protoze je jejich
struktura jasné Citelna a nedeformovana. Konvice ma za kazdych okolnosti Citelny
tvar, na rozdil od zmackaného papirku v Armanovych ,popelnicich®, ktery mize
byt listkem na tramvaj, reklamnim letakem, grafem, papirem od svacliny nebo
prosté prazdnym listem papiru.

U Armanovych akumulaci je z vyznamoveého hlediska podstatné zmnozeni
pfedmétu téhoz druhu. Pokud vidime jednu konviCku nebo dvacet stejnych konvic
je to rozdilné. Nefekneme si, Ze je to jen dvacetkrat vynasobena jedna konvice.
Vyrazovy ucin se tu scitd pfimo umérné poctu. Konvice nadto nejsou zanovni,
prozrazuji znaky opotfebovanosti. Zmnozeni takovychto otluCenych véci pak
pusobi o to naléhavéji. Konvice vypovidaji o svém pfibéhu, o své minulé vazbé k
Clovéku. Pouzivanim totiz do sebe nasakly vyznamovost ¢lovéka. Dokud slouzily,
byly v jeho pfizni. Kdyz se ale otloukly, byly zavrzeny. Umélec je svym Cinem
(akumulaci) zvyznamfiuje, obraci k nim pozornost, abychom se nad nimi slitovali a
vnimali i jejich neutilitarni hodnotu. Snazi se obnovit vztah lidi k vécem. Vytvari tak

jakési vzpominky na doslouzivsi véci.

Arman: Navr$ené konve (1961)

OdliSnou vyznamotvornou praci s pfedmétem nabizi Eva Kotatkova, ktera
systematicky pracovala s nalezenymi pfedméty ve snaze recyklovat jejich

vyznamovost. Ve svém Usporadani 1 pracuje s témito vyhozenymi pfedméty,
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které komponuje bez ohledu na vytvarné principy. Pfedméty bez ladu a skladu
nabodava na ty¢, €¢imz vyzdvihuje nahodnost jejich usporadani. Bezohlednost
k vytvarnosti uspofadani neni jedinou revoltou, Kotatkova totiz pracuje s také
s naru$enim racionalni logiky. Vybér a usporadani pfedmétl pusobi nahodile. Véci
seskupuje tak, aby mezi nimi nevznikaly pfirozené sémantické vztahy, které by
odpovidaly seskupovani véci do Celedi na zakladé pfibuznosti. Do sousedstvi se
tak dostava kaktus a tenisak, zapaspartovany obrazek a kvétinac, krabiCka a
fotbalovy mic. Vysledkem je novy typ logiky odporujici rozumu, iracionalni logika.

Nazvem cyklu Zatisi pak vstupuje do polemiky s tradi¢nim zanrem zatisi a
principy, na nichz je budovan. Pro zatiSi si malif zpravidla vybiral tradici ovéreny,
opakujici se repertoar predmétu, které povazoval bud za krasné a uslechtilé, nebo
formalné zajimavé. Upfednostrioval véci se slozitou povrchovou strukturou, aby
tak mohl prokazat svou vysokou femesinou zruénost. Proto vidame na zatiSich
hudebni nastroje, ale i oloupana granatova jablka, bizarni ryby, langusty a
podobné. Eva Kotatkova vSak nevybira tento uSlechtily druh pfedmétd, jejim
materialem se stavaji obyCejné a bezvyznamné véci, jez nalezla vyhozené na
smetisti. Tyto pfedméty vraci znovu do obéhu, recykluje je. V odloZzenych vécech
naléza krasu prostfednictvim Cisté, jednoduché a citlivé instalace. Reflektuje tak
aktualni stav spolecnosti zahlcené pfemirou véci a inflaci jejich vyznamu.

Princip ,navléknuti“ pfedmétl na ty¢ pouzila také designérska dvojice
Committee (Clare Page a Harry Richardson). Vytvofila bizarni stojaci lampy,
jejichz tyCe jsou doslova ,obaleny“ divokou zméti ruznorodych drobnych
predmétl. Jedna se o véci z ,druhé ruky®, nalezené na bleSim trhu a zdanlivé
bez zjevného zaméru sefazené jedna vedle druhé. V kone¢ném dusledku se
neubranime S$katulce kyce s odlvodnénim, Zze néco tak nevkusného jsme
dlouho nevidéli. Ale Committee svymi produkty cilené nabouravaji stereotypy
,dobrého“ designu, ktery obecné reprezentuje moderna. Utogi na ideu masové
produkce, spotfeby a vkusu. Zcela oteviené si pohravaji s myslenkou anti-
designu. Neguji hladké tvary moderny, aby otevfeli pole plsobnosti pfebujelym
postmodernim tvarim a jejich eklekti¢nosti, Cerpajici z nejriznéjSich dob a
lokalit. Tak se setkavaji (stfetavaji) cenné starozitnosti s banalnimi plastovymi
vécmi bez jakékoli materialni ¢i mySlenkové hodnoty ve zdanlivé chaotickych

kombinacich, coz zdlraznuje metaforicky nazev odkazujici ke kebabu.
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Vybérem predmétu designéfi reflektuji, jak se méni mdéda a styly, jak se
jednotlivé véci dostavaji do nasich Zivotl a jak je zas opoustéji.

Oproti Evé Kotatkove, ktera akcentuje sémantickou alogi¢nost (respektive
neracionalni logiku) seskupenych pfedmétu, designéfi Committee pocitaji s
,haraci“. Nalezené véci totiz vybiraji a rafinované sestavuiji tak, aby pres zdanlivou
nesouvislost a nahodilost implikovali néjaky pribéh, i kdyz vskutku bizarni. Na
kostfe nékolika vyraznych, sémanticky ,vypichnutych® véci postavi celé vypravéni.
Véci ziskavaji v surrealisticky iracionalnich pfibézich az povahu obraznych
symbold. Nékdy jsou pfimo pouzity klasické prvky fetiSe (damsky strevic). Kazda
lampa je navrzena pro svuj vlastni pfibéh, je originalem. Napfiklad lampa
Zachrana v horach vznikla na podkladé damské lodicky balancujici na obfi
plastové skale. Vypravéni pokraCuje panenkou sevienou mezi kaktusem a
rizovym slonem, aby bylo korunovano hozenou rukavici a na radiu postavenou
madarskou vaziCkou s obrazkem tancCiciho dévCete. Touto vyznamovou
aktualizaci designéfi aktivizuji spotrebitele, davaji popud jeho volné imaginaci.
Kazdy si pfibéh musi sestavit a preCist sam, kompozice totiz nabizi nejedno

feSeni a pfi opétovném Cteni se |ze pokazdé opfit o jiné prvky (veci).

vy

=t

E. Kotatkova: Usporadani 1 (2006) Committee: Kebab-lamps (2005)

Zatim jsme si ukazali vyznamotvorné zachazeni s pfedmétem na tfech pfikladech.
Arman zvyznamnuje pfedmét jeho pouhym zmnozenim. Eva Kotatkova klade véci
mimo kontext racionalni logiky, konfrontuje je v nezvyklych seskupenich, aby
zpochybnila jejich bézné vyznamové urCeni. Designéfi Clare Page a Harry
Richardson vyuzivaji sémanticky potencial nalezenich véci, aby vnesli do produktu
pFibéh. Jednotlivé pfedméty v nelogicky ,linearni“ kompozici implikuji surrealisticky

iracionalni vypraveéni. Jejich lampa Kebab nahrazuje modernisticky Cistou formu
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postmodernim ddrazem na vyznamovou nasycenost. Formalni bohatost jen lampu
znejasnuje, nepopira jeji identitu ani funkénost.

Komplexné&jsi uroven vyznamové problematizace predstavuje MAgriTTA
chair od Sebastiana Matty. Ta totiz zapira svou identitu Zidle. Jeji tvar je zcela
odvisly od pojmu Zidle, a kdyby nam nazvem produktu nebylo feCeno, Ze se jedna
o zidli, nerozpoznali bychom ji. Matta nam predklada jablko umisténé v klobouku
v oCekavani, ze rozSifrujeme jeho symboliku. Jedna se totiz o skryty odkaz na
malife René Magritta a jeho specifickou surrealistickou obraznost. Je obecné
znameé, ze Magritte relativizoval konvenci obrazu a slova. Pfipomefime si jeho
,dymku®, ktera dymkou neni. Jako by Sebastian Matta obratil smér hficky a
s ukazanim na jablko v klobouku vyslovil: ,toto je zidle®. Navrhl zidli, ktera rozbiji
konvenci tvaru a pojmu.

Druhym Mattovym inspiraénim impulsem byly oblibené motivy Magrittovych
obrazd. Casto maloval muze v bufince bez tvafe a jablka postavena mimo obvykly
kontext. Vizualizoval tak zneklidiujici nadrealny svét surrealismu, kde je vSechno
»tak trochu jinak®. Oba zminéné prvky jsou spojeny v jeho nejznaméjSim obraze
The Son of Man. Tvaf muze v klobouku je zastinéna vznasejicim se jablkem.
Zneklidiuji nas levitacni schopnosti jablka, ale i skute€nost, Ze muzi nemUizeme
pohlédnout do tvafe. Mozna tvar ani nema. Pravé tuto obecné znamou
Maggrittovu ikonografii jablka a bufinky bez tvare vyuzil pro svou tvorbu Matta. Ze

sedacky vytvofil basnicky obraz, synekdochu celé Magrittovy tvorby.

1

S. Matta: MAgriTTA chair (1970)

Vyznamotvorné usporadani predmétd je nezpochybnitelné zvlasté u vizualni
(experimentalni) poezie. Pro tu je charakteristické pfekodovani psaného projevu
do nové, vizualné sémantické formy. Vznika tak napéti mezi vnimanim estetickym

a sémantickym. Touto cestou se krok za krokem vydal Jifi Kolaf. Slovo jako
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elementarni vyznamovou jednotku jazyka postupné nahradil jednotlivymi
grafickymi i rukopisnymi znaky, pozdéji i predméty, aby dospél k poezii, ktera bude
vhimana pfevazné vizualné.

Prohlédneme-li si pozorné jeho Pfedmétnou baseri (1964), vSimneme si, ze
basnik zcela nerezignoval na postupy verbalniho projevu, ba pravé naopak vytézil
maximum z jejich moznosti. Slova sice nahrazuje vécmi, ale pracuje s nimi jako se
slovy. Sklada je do skladebnich dvojic, do vét a verSu, ¢imz vytvari analogicky
k verbalni syntaxi ,syntax vizualni“. Zachovava tak formalni strukturu basné, aniz by
podrzel jeji vyznamovost. Zlstava jen ,oznadujici“ (znak-pfedmét) bez konvenci
pfifazeného ,oznaCovaného®. Vytvafi novy typ vSeobecné pfistupného interna-
cionalniho jazyka, ktery uz neni zavisly na porozuméni jednomu konkrétnimu
jazyku. Jde o ,vizudlni jazyk pfedmétd“ vyuzivany jen intuitivné. Dojem basné a jeji
obrazné poeti¢nosti vznika jen na zakladé celkového usporadani. To se v dlisledku
zachovani strofické ,formy“ (kompozice) jevi jako ,vyznamotvorné“. Jako jediné se
totiz podili na percepci shromazdénych véci jako ,basné®.

A jak vznikla ona Pfedmétna baseri? Umeélec-basnik vzal véci podobného
tvaru a rozméru a zacal je vedle sebe radit tak, aby mezi nimi vznikaly formalné-
vyznamové vztahy (skladebné dvojice). Vysledna basen je zalozena na tvarovém
napéti véci kulatych a hranatych, pravidelnych a nepravidelnych, na polarité
abstrakiniho geometrického fadu a konkrétni materialnosti. Ackoli jsou si véci
podobné velikosti a tvarem, kazda je nositelkou jedinecné, neopakovatelné
povrchové struktury. Néktera kolecka jsou plné protkana jako textilni knoflik, jina
jsou prazdna jako kruh, jehoz pravidelnost je oslabena pfivazanym provazkem.
Mame tu nepravidelné pfirodni kolo oblazku a musle, ale i kulaty technicky Zeton.
Sledujeme souboj rozumového Ffadu a revoltujici odchylky. Jednostranny fad by
vedl jen k nudnym stereotypum, a naopak nadhodnoceni nepravidelnosti by
zamezilo konkretizaci skrumaze véci jako ,basné“. Proto je nutné vyvazené
kolisani mezi obéma poly.

Vizualni struktura je obohacena o textové fragmenty. Ty vS8ak nemizeme
chapat jako pozustatky tradi¢ni verbalni basné. Maji funkci desémantizované
struktury podobné jako véci rozli€nych materiald a povrchu. Vystupuji jen jako
grafické prvky, méni se v pouhé linie a tvary.

Zatimco Jifi Kolaf pfesahuje k poezii pfimou parafrazi formalni struktury

basné — vytvari v podstaté vizualni metaforu basnické formy -, Béla Kolafova
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k vytvofeni ,poezie“ vyuziva grafickou formu vzorniku. Vzornik Ize vytvofrit
z jakychkoli predmétnosti, zpravidla je ale nutné vytvofit mezi shromazdénymi
vécmi né&jaky vztah, néjakou souvislost, pro¢ je davame dohromady. Spole¢nym
znakem véci mlze byt pfisluSnost do téZze sémantické Celedé (napfiklad sbirka
minerall nebo obsah damské kabelky), nebo podobna velikost €i tvar. Takové
spojeni véci je pak daleko volnégjsi, vytvafi prekvapivé pfibuznosti mezi zcela
vzdalenymi vécmi. Tuto druhou strategii vyuzila Béla Kolafova ve své pfredmétné
kolazi L (1964).

Otevieny Svycarsky nlz, rozevieny fragment metru, fixirka, ohnuty hfebik a
skoba jsou prezentovany jako spfiznéné - vSechny maji stejny el-ovity tvar. Tato
pfibuznost nabyva az imaginarné enigmatického razu. SpoleCny el-ovity tvar
umocnuje vyznamovost jednotlivych prvkl, jako bychom v pfedmétech vidél
pismenné znaky. Banalni pfedméty jsou tak pfesyceny sémanti¢nosti, hledame
v nich skryté poselstvi. Mame tendenci jim pfikladat zvlastni vyznam, ktery je nam
nepfistupny. Autorka timto zpusobem hleda magické ve v3ednim, rozumové
neuchopitelné v kazdodenni realité Zivota.

Ackoli Kolafova vyuziva pro své vzorniky konstruktivnich kompozic,
nemizeme ji bezpodmine¢né pfifadit ke konstruktivni tendenci. Svou
,poezii“ buduje na konfrontaci abstraktniho radu a surové predmétnosti. Véci
sestavuje pomoci geometrického fadu, ale nikdy se nezfika Zivotni reality.
Banalita, intimita i smyslovost pro ni ma velky vyznam. To se projevuje
v ikonografii pfedmétu, které vybira pro své prace. Jsou to vesmés banalni
uzitkové véci z prostiedi domacnosti. Nachazi krasu skrytou ve svorkach,
vlasnickach, patentkach, sirkach a smotcich vlasu. Pro svét uméni tak objevuje
realie zenského svéta, které byly az doposud prehlizeny a povaZzovany za ,nizké“
a ,ne-umeélecké”“. Kolarova ,zbavila véci nanosu literatury a patosu a vytvorila
Z nich autonomni znaky o sobé. Teprve pak totiz mohla nechat objekty vyriate
z vnéjSiho svéta vstoupit do svéta uméni primo a nezprostredkované a radikalné
tak promichat jeho hraci karty.“"°

Usporadani pfredmétl v ,poezii“ Jifiho Kolare i Bély Kolarové je bezesporu
vyznamotvorné. Pohrava si s grafickymi konvencemi literatury. Kolar si vypujcuje

formalni uspofadani basné, aby dosazenymi pfedméty asocioval slova, Kolafova

'" GROGEROVA A KOL.; Akce - slovo - pohyb - prostor: experimenty v uméni $edesatych let. Praha:
GhmP, 1999, s. 264.
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zas hromadi véci stejného tvaru, aby v nich nachazela skryté magické znaky Ci
litery. Oba tak dosahuji poeti¢nosti a obrazné imaginativnosti srovnatelné s jejich

literarnimi prot&jsky, verbalnimi basniky. PouZivaji jen odliSné prostfedky —

vizualni.

J. Kolar: Pfedmétné baseri (1964) B. Koléarova: L (1964)

6. Funkénost versus disfunké¢nost

6.1. Volna reflexe pfedmétu popirajici jeho funkénost

Véci obvykle posuzujeme podle toho, k jakému uc€elu slouzi. O¢ekavame od nich
funkénost, proto se nam sama predstava bezucelného pfedmétu jevi jako
absurdni. Vzdyt i zdanlivé neutilitarni véci, které vystavujeme ve svych doméacich
vitrinach, slouzi jisté funkci. Maji za ukol zdobit interiér, pini tedy dekorativni
funkci. Uméni si rado pohrava s funkci a jeji relativizaci. Pfedméty z denniho
Zivota stavi mimo kontext jejich uzitkovosti a pozménuje tak jejich vnimani. K véci
pak pfistupujeme jako k estetickému objektu, vnimame jeji tvar a barvu.

Typickym pfikladem této transformace véci do sféry uméni jsou
Oldenburgovy ,mékké sochy”. Vybira si ty nejbanalnéjsi prfedméty jako
umyvadlo, telefon ¢i psaci stroj a prevadi je do obfich beztvarych a
roztékajicich se objektl. Proménuje jejich pfiznacné fyzikalni vlastnosti, a tim
zaroven zasahuje jejich funk&nost. Visici textilni umyvadlo Ize jen stézi pouzit
k hygiené, ani material, ani tvar neodpovida pUvodnimu ureni. Kdyby mu
chybély kohoutky, mozna bychom ani nerozpoznali, o jaky pfedmét se jedna.
Zamérem takové promény v8ak nebyla prosta negace funkénosti. Objekt je

postaven mimo funk&nost, aby k sobé upoutal pozornost, abychom ho prestali
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vnimat jen v jeho uzitkové hodnoté. Ona mékkost ho ma udélat pfitazlivym
(erotickym) a zprostfedkovat tak vztah divaka k pfedmétu.

Ve volném umeéni se relativizace funkénosti pfedmétu nejevi jako nevhodna.
Nepocita se stim, Zze by véc méla byt nadale pouZivana jako v oblasti
kazdodenniho zivota. Ba pravée jeji vyClenéni z pouzivani je podminkou
uméleckého dila. V designu je to jiné, tam neakceptujeme vyrobek popirajici
vlastni urCeni. Design je svou podstatou funkCni a jako takovy také vznika
z potfeby funkce, ke které je komplementarni krasa. Pocinaje radikalnim a
postmodernim designem se situace problematizuje. Design uz nemusi byt
,funkéni“ na zpusob tvarového redukcionismu moderny, dokonce uz nemusi byt
funkéni vlbec. Vznikaji produkty, které nejsou praktické a které zkoumaji spise
pojem Ci mySlenku nez tradicni, design definujici aspekty. Designéfi se uchyluji ke
konceptualnim feSenim. Vyrobek uZitého uméni se tim pfiblizuje charakteru
uméleckeého dila.

Typickym pfikladem ,anti-designu® je Spineless chair (2006) Rolfa Sachse.
Na obrazku vidime na hak zavéSenou bélostnou Zidli. VSe by bylo v pofadku,
kdyby si zidle podrzela svuj klasicky, pevny tvar. Tato vSak pfili§ podléha gravitaci,
,foztéka“ se podobné jako Oldenburgovo Umyvadlo nebo jako snové hodiny
Salvadora Daliho. Jako by byla vystfizena ze surrealistického obrazu. A skutecCné,
jistou inspiraci surrealistickou imaginaci u Sachse nachazime. Ug&astnil se totiz, jak
uz bylo feceno, veletrhu designu Fashion Architecture Taste v Selfridges
Department Store v Londyné, ktery byl nedilnou soudasti vystavy Surreal Things:
Surrealism and Design (2007). Tuto zidli a dalSi své nové produkty Sachs
naaranzoval do vylohy zpusobem, ktery se zjevné hlasi ktomuto Siroce
rozSifenému hnuti.

Sachsova zZidle Spineless, doslovné prelozena jako ,bezpateini“ Ci
,mékkysovita“, je nositelkou standardniho ,zidlovitého" tvaru. Je vSak odlita do pfilis
meékkého, poddajného plastu, ktery neni schopen udrzet pavodné zamySleny tvar.
Dochézi tak ke zvla$tnimu napéti tradice a jejiho popreni. Zidle sice vypada jako Zidle,
ale uz pfi prvnim dojmu je nam jasné, ze svému Ucelu slouzit nemuze. Jeji fyzikalni
vlastnosti jsou nenavratné popreny. Narozdil od Oldenburga, ktery ,zmeékcuje” za
uCelem citového zpfistupnéni predmétu divakovi, Sachs cilené zkouma hranice
designu. PfekraCuje je pravé poprenim funkce a konceptualizaci. Jde mu o inspirativni

a inovativni design, nikoli o kritiku utilitarismu spoleCnosti ve vztahu k vécem.

50



C. Oldenburg: Soft Bathtub (1966) R. Sachs: Spineless chair (2006)

6.2. Pseudofunkce (mimikry uzitkovosti)

Funk&nost pfedmétu mizeme relativizovat pomoci zmény fyzikalnich vlastnosti.
Staci zaménit puvodni material za jiny, ktery bude vykazovat odliSné tvarné
moznosti. Takova véc pak explicitné (tedy také vizualné) pfiznava svou
nefunkénost. Oldenburg ani Sachs nezastiraji praktickou nevyuzitelnost svych
objektl / produktl. S funkci si ale Ize rovnéz pohravat opaénym smérem, a to jeji
hyperbolizaci. Takova véc Ci Iépe feCeno stroj vytvarfi zdani dokonalé funkcnosti, i
kdyz u pouhého zdani zustava. Vypétim funkce jen maskuje vlastni disfunkénost,
ve skutecCnosti je implicitné nefunkcni.

Takové absurdni strojky vytvarel neodadaista Jean Tinguely. Jeho stroje
vypadaji opravdu autenticky, pohybuji se, vydavaji nejriznéjSi zvuky, ale pfi
bliz§im ohledani zjistime, Ze jejich pohyby nemaiji funkéni podstatu. Pohybuiji se
disfunkéné, vydavaji zvuky neodpovidajici podstaté pfistroje. Jsou to bizarni
stroje, neslouzici zadnému ucelu. A pokud ano, tak jediné vlastnimu samozniceni.
Takovym vrcholn& absurdnim dilem je pak Pocta New Yorku (1960). Slo o obfi
stroj ,na jedno pouziti“. Jeho spusténim se totiz aktivizoval destruktivni proces a
stroj se sam postupné rozpadl. Proto mame jen dokumentacni fotografie
z vernisaze.

Zatimco jedinym cilem Tinguelyho disfunkéniho stroje bylo samozniceni,
Marcel Duchamp sestavoval optické stroje, aby nalezl prdhled do d¢tvrtého
rozméru, zfenomenality do transcendence. Zajimalo ho, jak se promita
Ctyfrozmérny prostor do trojrozmérného svéta a lze-li do néj nahlédnout. Chtél

vytvofit nehmotny obraz vzdaleny veskeré objektivni fenomenalité. Proto se uchylil
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ke zrakovym klamum a dezorientaci vidéni. Vytvarel ploSné linearni kresby spiral,
které uvedenim do rotaéniho pohybu budily dojem do prostoru se rozvijejici
spiraly. Vysledny obraz proto nebylo mozné vidét na vlastni fyzické kresbé, ale
vznikal na zakladé zakonitosti zrakovych klamu. K jeho vytvofeni bylo potfeba
aktivni vnimani ,Sedé kary mozkové“. ,Vytvarnym dilem nemélo byt pro
Duchampa to, co se na obraze vidi, co obraz sém ukazuje. Obraz se mél pro
divaka vytvorit teprve v procesu vnimani, z procesu vnimani.“"

Jestlize byla Pocta New Yorku implicitné nefunkénim strojem, Rotacni
polokoule s funkci pocita. | kdyz jde popravdé o funkci neodpovidajici
.praktickému® uzitku. Stroj nic nevyrabi, nic neméfi, ani jeho ,anatomie“
nenapovida nic o jeho ureni. Jako stoj vSak pusobi divéryhodné podobné jako
Pocta New Yorku. Jeho funkce ale na rozdil od Tinguelyho neni absurdni, neni
ironii na strojovost. Racionalni mechaniku stroje nevyuziva pouze pro jeji vizualitu,
pro mimikry uzitkového stroje. Duchamp provadél vlastni vyzkumy zrakovych
zakonitosti, které by mu umoznily onen prihled do metafenomenality. Pfestoze
bylo jeho cilem dosahnout neuchopitelného a nehmotného, jeho metody jsou

exaktné racionalni. Pohybuje se na rozhrani mezi uméleckym projektem a

experimentalni védou.

J. Tinguely: Pocta New Yorku (1960) M. Duchamp: Rotacni polokoule (1923)

Dalsim pfikladem pseudofunkce, tedy takové funkce, ktera neodpovida predstavé
.praktické” uzitkovosti, jsou Spotrebice Kristofa Kintery. Jejich mimikry jsou
dokonalé, budi dojem autentickych spotfebici. Nic jim nechybi - maji prakticky
plastovy, vodou omyvatelny plast, ,Sn0ru“ do zastrcky, tlaCitko k zapnuti a
kontrolni Cervené svétylko, které signalizuje jiz probihajici ,funkci“. NeliSi se ani

typickym provedenim v bilé barvé. Vypadaji prakticky a vykonné. Mezi ostatnimi

" CHALUPECKY, J.; Udél umélce. Duchampovské meditace. Praha: Torst, 1998, s. 294
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spotfebici ve vyloze pusobi opravdu lakavé, i kdyz trochu tajemné. Upozorriuji na
sebe krasnym aerodynamickym tvarem a vysokou cenou. Jedinym problémem je,
Ze jsou k ni€emu. Opravdu jen spotfebovavaji energii, aniz by plnily jakoukoli
funkci. Ackoli vytvareji dokonalou iluzi uzitkovosti, jsou implicitné nefunkéni.
Spotiebitel je zastréi do zasuvky, zapne a jediné Cervené svétylko signalizuje, ze
spotfebi¢ uz vykonava svou ,funkci“ — spotfebu.

Jaky vyznam ma vytvofit takovy nesmysl jako pseudofunkcni spotfebic. Ma
snad idea prazdné spotfeby signalizovat hlubSi vyznam? Nenabizi se nam tim
analogie k podobé soucasného zivota? Neni snad spoleCnost nastavena tak, aby
vyvolavala stale dalsi a dalSi ,potfeby”, které pavodné populace nepocitovala?
Vyrobci na nas vymysleji dalSi a dalSi produkty, které ,potfebujeme” k Zivotu.
Nejde jen o spotiebiCe, ale o produkty vSeho druhu, které nakupujeme, abychom
se meli lépe. ,Potfebujeme” stale vice véci, jimiz se obklopujeme. Ty posléze
vyhazujeme, abychom mohli koupit nové a lepSi. Kintera svymi Spotrebici
reflektuje spotfebni spole€nost, ale analogicky i podobnou povahu uméni.

Aby mohl Kintera kritizovat sou¢asny stav spolec¢nosti, musel k tomu pouzit
jejich vlastnich strategii. Vypdjcil si estetiku uzitkovosti. Inspiroval se produktovym
designem usilujicim o co nejatraktivnéjsi vyrobek (mnohdy je vSak tento ,design®
znacné nemotorny, tvar slepé sleduje technické parametry). Své vychodisko ale
polemicky otoCil, kdyZ vytvofil tvar zcela odvisly od funkce, pfesto v8ak vzbuzujici
dojem dokonalé ergonomie. Tento tvar je vzhledem ke své autonomii vyznamoveé
vyprazdnény, nereaguje totiz na zadnou funkéni ,potfebu” (leda tak potFebu
krasného tvaru), nic za nim neni. Paradoxem je, ze pravé Kinteriv Spotrebic je
tvarové mnohonasobné atraktivnéjSi nez jeho autenticti pfedchudci. Jeho ladné
organické tvary vzbuzuji pfijemné asociace. Néco tak harmonicky dokonalého
prece musi mit adekvatni ucinek ¢&i funkci.

Kintera svij projekt pojal komplexné. Studoval nejen zésady navrhovani
spotiebicu, ale také marketingové postupy jejich nabidky. Zajimaly ho aspekty pro
spotfebitele pfitazlivé. Kromé tvaru je to také odpovidajici prezentace. Pro
spotfebi¢e vytvofil na zakladé pravidel obalové grafiky autentické krabice.
Samotné artefakty pak umistil do regalt skuteCnych prodejen elektrotechniky, kde
pusobi autenticky, pfesto vSak nesplyvaji s okolnim zbozim. Jejich zahadny tvar,
neCitelna funkce a vysoka prodejni cena je vydéluji. Pripisuji jim statut

mimoradného.
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Svymi artefakty tedy Kristof Kintera pfesahuje do oblasti uzitého uméni, aby
vyuzil jeho strategii a prevratil je naruby. Vysledkem jsou dokonalé mimikry
uzitkovosti. S funkénosti uzitého uméni si pohraval také Salvador Dali, kdyZ opatfil
antickou sochu zasuvkami. Jeho VenuSe Miléska se zasuvkami (1936) tak
travestuje tuto klasickou sochu, redukuje ji totiz na pouhy kus nabytku, i kdyz
ponékud bizarniho. Prvoplanova interpretace by ji vysvétlila jako pfesun dila
volného uméni do pozice designového produktu. Zamér byl vSak podstatné hlubsi.
PFidani Suplikd mélo vyznamotvornou hodnotu, a to ve zddraznéni hrozivych sil
podvédomi, skrytych za krasnym zevnéjSkem. Dali poukazuje na zastaralost
predstavy idealnosti, vyvazenosti a harmonie lidského téla tak, jak ji
reprezentovaly kanony antickych soch. Z antické sochy tak udélal drobnym
zdsahem sochu surrealistickou. Plvodni uSlechtilou sochu otevira hrozivym silam
podvédomi. Jeji vyznamova dvojznaénost nas zneklidiiuje, sou€asné pfitahuje i
odpuzuje. Krasné je vzdy poji s hrozivym, uslechtilé ma svuj obskurni rub.

Daliho dilo je nesochaiskym a necitlivym zasahem nejen redukovano na
objekt, ale i zcela zpochybnéno. Pfidani Supliki nemélo ucinit sochu praktickou,
ani ji pfeménit na seriézni design nabytku. Mélo jen poukazat na jeji ideovou
zastaralost. Také obskurni plySové bambulky jako uchytky zasuvek neimplikuji

praktické asociace. Obsahuji vyznamovost fetiSe.

K. Kintera: Spotfebice (1997) S. Dali: Venuse Miléska se zasuvkami (1936)

6.3. Explicitni nefunkénost, nesmysl

Zatim jsme pojednavali o predmétech, které svou funkci popiraji bud zjevné, a to
viditelnou zménou fyzikalnich vlastnosti, nebo skryté vyuzivajic mimikry stroje jako

apriorné funkéni véci. Poznali jsme typ absurdniho stroje, jehoz jedinym cilem je
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samozniceni, stroj opticky, ktery vSak prfesahuje veSkerou fenomenalitu a vede
pozorovatele do transcendence, poznali i jsme spotfebiCe, které pouze
spotfebovavaji energii. Dokonce jsme objevili, Ze i socha, tedy nositel dominuijici
estetické funkce, mlze byt pfevedena na uzitkovy pfredmét, i kdyz jen zdanlivé. U
onéch Suplikld jsou totiz podstatné vyznamové konotace, nikoli jejich pfisluSnost
do oblasti designu. Dosud jsme si pohravali s funkci na polarité jejiho potlaceni €i
hyperbolizovani. Pohybovali jsme se na krajnich pdlech, aniz bychom se ohlédli za
vécmi, které jsou vic¢i funkénosti indiferentni. Jsou to nesmysly, které nic
nezastiraji, ani nic nepfedstiraji. Jsou takové, jaké opravdu jsou. Pfiznavaji, ze
jsou k niemu. Pfesto jsme bezradni pfi jejich ,kategorizaci®, nejsme si jisti, zda
jsme jen nepochopili jejich pravy vyznam. Zlstavaji pro nas do jisté miry tajemné.
Cim jednodussi tvar, tim méné mame tendenci pojmenovavat je nesmysl.

Kristof Kintera vytvofil takovyto nesmysl. Pojmenoval ho pfiznacné neurcité
To (1996), ¢imz slovné demonstroval jeho neidentifikovatelnost a nezaraditelnost
k niCemu, co zname. Vyznamova bezobsaznost nazvu artefaktu je v souladu
s jeho identitou ,ni¢eho”, zahadného neurcitelného objektu. Jedna se o bilé
laminatové ,vejce“ na provazku, které s sebou Kintera bral jako ,domaciho
mazlicka“ vSude, kam Sel — na nakupy, do metra, do ordinace, atd.

SkuteCnost, Zze vtomto dile vidime nesmysl jeSt€ neznamena, ze nema
Zadny vyznam. Autor jim vtahuje sebe i divaka do posunutého svéta, ve kterém je
v8e tak trochu jinak a kde nepanuji zakony racionalni logiky jako dominuijici
princip. Tento svét je ozvlastnén. Neni neobvyklé, Zze by si tu nékdo nemohl vyrazit
na prochazku s véci. To co je zdanlivé nesmysiné pro racionalni spolecnost
evropského zapadu, ziskava prostfednictvim zmény uhlu pohledu novy, neCekany
vyznam. Kintera usiluje o aktivizaci divaka, o to, aby ho vyvedl ze stereotypu
bézného vnimani a oteviel ho novym podnétum. Kinterovo To vyvolava analogicky
predstavu détské hracky taZzené na provazku. Je nécim jako hrackou pro dospélé,
ktefi odmitli rezignovat na imaginaci.

Pro svlj mystifikacni artefakt si Kintera zvolil zcela elementarni tvar, vejce.
Tvar vychazejici z pfirody, ktery je jako vétSina pfirodnich forem proporéné
dokonaly i z hlediska matematického. Nejvétsi sila (vyraz) je obsazena pravé v
lapidarnich tvarech. Ve Vejci graduje napéti mezi jednoduchosti tvaru a
zatemnénim vyznamu. Tato charakteristika je vyhrocena hlavné kontextem, do

néjz je Vejce zasazeno. Stava se soucasti performacnich aktivit, pfi kterych ho
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umélec tahne na provazku za sebou. Vejce samo by nebylo tak absurdnim, kdyby
nebylo zapojeno do tak nesmysiné aktivity. Jaky vyznam ma, Ze autor s sebou
vozi tuto podivhou véc? Protoze si nemuUzeme na tuto otazku racionalné
odpovédét, nazveme véc nesmyslem.

S nesmyslem pfichazeji i designéfi Committee. Zamyslime-li se nad
podstatou uzitého umeéni, design nesmyslu se jevi jako jeSté nesmysInéjSi nez
,nesmysiné“ umélecké dilo. Design vznika z potfeby funkce a pro funkci, proto
nemlze byt absolutné libovolny. Designériim vSak neS$lo o jakousi samoucelnou
arbitrarnost tvaru, zajimalo je, jak se naSe pfredstava uzitkovosti promitad do
konec¢né formy produktu a pro€ jsou véci navrhovany do urcitych tvarl. Proto se
rozhodli jit za hranici designu a navrhnout nesmysiné produkty Plastic Fandangos
(2008). Doslovné preloZzeno, fandango znamena poSetily ¢i bezucelny ¢in nebo
véc. Rozrezali nejrliznéjsi plastové pfedméty a znovu je slozili tak, aby sugerovaly
absurdni funkce. Jedna se tu v podstaté o anti-designové vyzkumy, které popiraji
jeden z definujicich aspektt designu - funk&nost.

Cilem nebylo jen vytvofit nesmysl a popfit tak smysluplnost designu vubec.
Vice nez pravdépodobné si designéfi brali na musku stereotypy v designové praxi
a celkovy charakter primyslové vyroby. Podle vlastnich slov reflektovali
naduzivani plastu ze stylistického, praktického i environmentalniho hlediska.
Parodovali tak konec pramyslové vyrabéného konzumniho produktu.

Eliminovanim praktického u€elu se Plastic Fandangos blizi charakteru
uméleckého dila, které kriticky komentuje specifické designové praktiky. Mohou
byt vnimany i jako jednoduché kompozice barev a tvarl, a preferovat tak hledisko
formalni na ukor sémantického. Prestoze zplsobem prace presahuji do oblasti
volného umeéni, jejich prezentace v kontextu designu je navraci zpét statutu
uzitétho umeéni. Jsou to ,anti-designoveé” produkty. Pfedpona anti- tu neznamena,
Ze by neSlo o design, ale implikuje linii radikalniho designu, protichudného
obvyklym zasadam ,dobrého” designu.

Na rozdil od Kinterova syntetického tvaru vejce, vzbuzujiciho spisSe
asociace tajemnosti a neurcitelnosti véci nez jeji nesmysinosti, jsou Plastic
Fandangos poskladany z vice absurdné& kombinovanych fragmentd existujicich
véci. Svou nelogi¢nosti stavby i pfisouzenim bizarniho ucelu vizualizuji pojem
.,nesmysl‘. Zatimco Kintera nenaznacuje ani sémantické, ani funkéni urCeni svého

objektu, Committee maji tendenci své produkty dovysvétlit. Neponechavaji nic
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nahodé, uzivateli pfedkladaji hotové vyznamy. Doslovné fikaji ,toto je nesmysl, ale
poeticky imaginativni®.

Kazdy Fandangos nese vlastni jméno tematizujici jeho absurdni (dis)funkci.
Mood Indicator je sloZzen ze Izice na obouvani, dilku stavebnice, nasténné
lekarniCky prvni pomoci, polystyrenu, LED digitalniho displeje, kabelu a
kompenzatoru. Jiz samo slozeni sugeruje absurdnost pfistroje, ktery by mél méfit
naladu. Uzivatel pohybuje IZici na boty ze strany na stranu, pfiCemz ukazatel
nabizi Skalu od — 5 do + 5. DalSi objekt nazvany Melancholic Periscope nabizi
uzivateli moznost vidét svét pod uhlem 43 stupnu a modfe zabarveny. Sklada se
z industrialniho krytu, Zluté pénové nasady na mikrofon, modrého plexiskla a
otocného mikroperiskopu. Tfetim absurdnim pfistrojem je Domestic Viewfinder,
ktery je tvofen plastovym pozarnim alarmem, instalaénim upevnénim, rlzovym
détskym valeCkem na tésto, oknem =z domu pro panenky a otocnym
mechanismem. Uzivatel ho natahne a okno na valeCku se zacCne otacet kolem své
osy a nabizet tak stale se ménici vyhled.

Oproti Kinterovu objektu tedy pfistroje Fandangos jisty ucel maji. Maji ho i
konkretizovany v nazvu. Tento ucel je vSak z hlediska racionalni logiky absurdni.
Proto o nich mluvime jako o nesmyslech. Samy se k tomuto statutu explicitné
hlasi. Kinterlv objekt chapeme jako nesmysl z hlediska absurdniho zaélenéni do

prostfedi v pribéhu performance. Sam o sobé plsobi spiSe zahadné nez

nesmysiné.

K. Kintera: To (1996) Committee: Plastic fandangos (2008)

v s

Nejkomplexné&jsi a nejpropracovanéjsi urover ,nesmyslu“ predved! Jifi Cernicky
ve svém obsahlém mystifikacnim projektu Gagarinova véc (2002). Celé dilo bylo
postaveno na dojmu autentické historické relikvie, ¢emuz odpovidala archivni

muzealni prezentace, obsahly material dokumentarniho charakteru i kuratorova
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charakterizace projektu jako projevu ,investigativnino uméni“. Ani autor sam se
k povaze dila nevyjadfuje a divaka ponechava napospas jeho kritickému usudku.
Pozorovatel je zmaten vérohodnosti i mnozstvim nasbiraného materialu a mnohdy
uveri v ,pravdivost dila. Dokonale promySlenym konceptem a detailnim
dotahnutim zpracovani, které je pro Cernického charakteristické, se nenechme
zmast. ACkoli se dilo tvari jako dokument historie, jeho podstata je plné fikcni. ,Na
rozdil od historického dokumentu se v uméni, které ho paroduje, stira hranice
mezi pravdou a fikci, nebot’ v§echno je tu vytvorem umélcovy vale. Umélec tak
vyuZziva kritickych moznosti, které tkvi v tom, Ze uméni je klamavé svou podstatou.
Prejima od moci format ,demytizace” de€jin a jeho prostrednictvim provadi jejich
prahlednou ,mytizaci“. Poukazuje tak na to, Ze historicka pravda sama je
produktem moci a jejiho zakladajiciho mytu.“"?

Gagarinova véc je predkladana jako zahadny pfedmét z modulu sovétského
kosmonauta Gagarina, ktery byl nalezen v troskach po nouzovém pfistani na
pousti v Kazachstanu 12. 4.1961 a ktery se na palubé pfed startem nevyskytoval.
Jedna se o jakousi ty¢ se zdrojem nezvykle silné energie v podobé svételného
svazku zafivé zlatych vldken. Po léta byl udajné v naprosté tajnosti uchovavan
v Rusku, poté se dostal jako dar ChruS¢eva prezidentu Kennedymu do USA, kde
ho zkoumala NASA. V roce 1972 byl nenavratné posSkozen pfi pokusu japonské
tajné sluzby o odcizeni. Jifi Cernicky uvadi, Ze se o objektu dozvédél na své
americké stazi a Zze ho pfizvala NASA k jeho rekonstrukci. Stylizuje se tak do role
restauratora.

Kromé presahu k v&dé&, vyuziva Cernicky i vypuljéky ze spekulativnich
véd a ufologie. Nabizi takové vyklady objektu, které neodpovidaji racionalni
logice a jsou védecky nepodlozitelné. Zduraznuje totiz kosmicky plvod Véci,
jeji nadani skrytymi silami a dokonce jeji schopnost létat — tento objekt udajné
Gagarin pouzival k létani. Tuto hypotézu vysvétluje aerodynamickym tvarem
Véci a jejim silnym energetickym zdrojem. Vypracoval uvéfitelnou, avsak
pseudovédeckou analyzu vS8ech moznych zpusobl, jak mohla véc létat.
Dokonce vytvofil historicky mystifikaéni plakaty na nichz je vyobrazen na Véci
letici Gagarin. Gagarinova véc nas svym futuristickém tvarem i neznamym

“vor

ucelem pfimo vyzyva k nejbujnéjSim fantastickym interpretacim. PUsobi na nas

12 MAGID, V.; Cernického véci. Ateliér. 2010, roé.23, 8.21, s. 2
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podobnym védeckofantastickym dojmem jako ,verneovské“ vynalezy na
tehdejSi spoleCnost. Je nevysvétlitelnou zahadou.

Projekt zUstava umeéleckym, ackoli si klade ambiciézni cile z hlediska dé&jin
20. stoleti. Vysvétluje pozadi studené valky, pfi které se Gagarinova véc ucastni
v8ech vyznamnych udalosti, je ji pfipsana role hybatele dg&jin. A&koli Cernicky
vyuziva fadu mimoumeéleckych postupu prace, a to ,zanru odhalovani historické
pravdy“, projekt nekopiruje a ani nechce kopirovat historii. Tento zanr vyuziva jen
v intencich umélecké mystifikace, vyuziva ho k falzifikaci déjin tak, jak uz byl
v minulosti ¢asto zneuzivan. Mystifikaci pak dovadi az do krajnosti. Proto je pro
nas obtizné odlisit hranici mezi realitou a fikci, historickou pravdou a uménim. A
pravé na tomto napéti je zalozen Cernického projekt.

Gagarinova véc je z hlediska historické pravdy i mimoumeéleckého Zivota
nesmyslem. Jen ona umeélecka mystifikace ji mize propuj€it smysluplnost, ktera
v8ak zacina i konCi spole€né s trvanim mystifikace. Jen zaclenéni do uméni ji
obhajuje od ortelu nesmyslu. V podstaté neni nesmyslem, ale daleko spiSe
tajemstvim. Cernicky zamé&rné pracuje s poetikou zahadného objektu podobné
jako Kintera ve svém To. Na rozdil od Kintery v§ak nezlstava jen u pouhé
zahadné véci, ale jeji zahadu Caste¢né odkryva. Pfichazi v podstaté s nahlym
odhalenim dlouho utajovaného pfedmétu, rekonstruuje jeho pfibéh i jeho ucast
v historii. PIné ho vSak nevysvétluje, nékteré aspekty jako tfeba kosmicky puvod
jsou neobjasnény. Ona zahadnost Véci tedy spociva jen v ¢asteCném vysvétleni a

v prili§ tenké hranici mezi realitou a fikci, ktera nas nuti pochybovat.

J. Cernicky: Gagarinova véc (2002)
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6.4. Designovy prfedmét jako umélecké dilo, rezignace na sériovost

Tématem posledni uvahy tykajici se polarity funk&nosti a dysfunkénosti bude
designovy produkt rezignujici na sériovost, na jeden z centralnich aspektl
designu. Skute¢né, jednim z rozliSujicich rysu volného a uzitého uméni je kvantita.
Umélecké dilo je vzdy jedineCné, i kdyz v nékterych svych déjinnych fazich
kolaboruje s kvantitativni reprodukovatelnosti (Warhol) nebo s kvalitativni zameé-
nou pramyslového produktu a artefaktu (Duchamp). Umélecké dilo je jedine¢né
svou podstatou, i kdyz umélec vyuzije strategie pramyslového tisku, jeho dilo bude
vhimano prizmatem jeho autorstvi. | kdyz umélec vystavi ,hotovy” pisoar, jako
umélecké dilo vnimame jen ten konkrétni pisoar, ktery byl vyvolen a podepsan.
Ostatni zGstavaji pouhymi pramyslovymi produkty.

Ackoli ve volném a uzitém uméni probihaji srovnatelné tendence, uzité
umeéni vzdy zlUstane odkazano na svou uzitkovost. Nastupem primyslové vyroby
ztratilo svou ,kusovou® jedine€nost a nastoupilo cestu k sériové identité. Nékteré
soucasné vyrobky luxusniho charakteru se vS8ak mohou prosadit i v poctu jediného
kusu. Takovy je zpravidla design produktu vyrobeny na zakazku pro specificky,
nécim vyznamny prostor, jehoz dynamiku by mél vyjadifovat. Ackoli se tu design
nevzdava modernich technologii vyroby, svym jedineénym charakterem a
puvodnosti se blizi minulé femesIné vyrobé&, nékdy dokonce i socharstvi.

Takovy je lustr Voyage (2005) navrzeny Yves Béharem pro Terminal 4
newyorského letisté JFK. Toto originalni svitidlo ,jednoho kusu“ méfi na délku 4,5
metrl a vazi 1 tunu. Dva tisice LED diod zasazenym mezi 52 tisici sklenénych
krystali produkuje jemné modré zarfeni. Intenzitu jasu pak modifikuji detektory
snimajici pohyb lidi v hale.

Lustr je skute¢né jedine€ny, mame tendenci klasifikovat ho spiSe jako
umélecké dilo nez uzitkovy pfedmét. Intenzita svétla je prilis slaba, aby pokryla
cely termindl. Také jeho forma je osvobozena od dominujici pfevahy funkénosti,
svébytné se vine prostorem jako abstraktni prostorova kfivka. Reflektuje pfedstavu
letu, respektive ztuhlou kondenzacéni stopu zanechanou letadlem. Mame pfed
sebou v podstaté ,sochu“ vzniklou vramci kategorie designu. Provedenim v
Jediném kusu“ a sochafskym pfistupem se lampa Voyage vydéluje z oblasti
designu. Jeji aspirace na sochu jsou vSak pfekazeny funk&ni determinaci svitidla.

Patfi do kategorie designoveho produktu, i kdyz nebyvale esteticky ucinného.
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Y. Behar: Voyage Chandelier (2005)

HHH
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7.Vytvarna ¢ast diplomové prace

V teoretické Casti diplomové prace jsem se zabyvala nejriznéjSimi uhly pohledu
na predmét, ktery vystupoval postupné pod zornym uhlem vyznamu, tvaru,
materialu i funkce. Na jednotlivych pfikladech jsme tak mohli sledovat jeho
kvalitativni promény. Pokazdé je s nim zachazeno jinym zplsobem a je mu
pfisouzena jina uloha.

Druhou vertikalni osou textu, ktera prostupuje napfi€ vSemi Ctyfmi
zakladnimi kritérii, jsou prfesahy mezi volnym a uzitym umeénim. \VV obou oblastech
totiz pozorujeme napadné podobné tendence, coz si nelze vysvétlit jen jako
pusobeni nahody. Obé oblasti se vzajemné ovliviuji, vypujéuji si své tvarné
strategie i mySlenky. Vytvareji jakési pfechodové pasmo ,mezi‘.

Tyto vzajemné vztahy volného a uzitého uméni jsem se rozhodla vyuzit i
pro realizaci své vytvarné prace. Zaméfila jsem se na design a jeho krajni projevy,
kterymi presahuje svUj statut uzitého uméni. Jako ustfedni hledisko jsem si vytkla
jeden z ustfednich aspektl designu, funkci. Design totiz vznika z potfeby funkce.
Jeho existence je bez tohoto principu nemozna. Zkusme si pfedstavit vyrobek

uzitého uméni, ktery k nicemu neslouzi. To je pfece holy nesmysi.
7.1. Jidelni set Mistake

Problematiku funkce produktu jsem ovSem nepojimala pietné. Rozhodla jsem
se ji zpochybnit a tematizovat tak jeji rub, disfunkci. Vytvorila jsem keramicky jidelni
set Mistake, jez si zamérné pohrava s myslenkou nefunk&nosti, ¢imz se vyvazuje
ze sféry designu. Tento set je slozen jen ze samych ,kazovych® kusu, kazdy ma
néjakou chybu, takZe se cely set jevi jako disfunkCni. Nékteré kusy nejsou
vyloZzené nepouzitelné, ale spiSe vizualizuji ,kazové“ produkty porcelanek a
fenomén chyby samé.

Set myslenkové navazuje na keramiku, kterou jsem vyrabéla jesté pred
konecnou krystalizaci diplomové prace do konkrétni podoby. Zajimal mé fenomén
genetické chyby a jeho projev na skladbu pfedmétu. Tehdy jsem navrhla a
vyrobila konvi¢ku s nékolikanasobné zmnozenou hubici, ktera méla asociovat
mnohoramennou indickou bohyni. Ztéto konvicky bylo mozné nalévat Caj

soucéasné do sedmi hrnku.

62



keramicky set Mistake A ¥V
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Na tuto konvici pak navazal prezentovany projekt ,nefunkéniho“ setu. Realizovala
jsem ho v ramci pobytu Erasmus na University of Lapland ve Finsku. Inspirovala
mé mistni tradice designu, seversky smysl pro Cisty a jednoduchy tvar a strohé
»=administrativni“ interiéry vefejnych budov. Proto je keramika neodmys-litelné
spojena s prostorem rovaniemské Skoly, kde byla instalovana. Jediné tam muze
adekvatné vyznit. (Proto jsem se s vedoucim prace i s konzultantem dohodla, ze
spolu s diplomovou praci odevzdam jen jeji fotografie a keramiku instaluji az u
obhajoby. Kdyby si vSak nékdo z komise vyzadal ji vidét, dodam ji. Zabalena
v krabici vd8ak nema opodstatnéni.).

Tato keramika se tedy pohybuje na pudé designu, aniz by respektovala jeho
uréujici principy. Slo mi o to, vytvofit takovy produkt, ktery se sice preciznosti a
Cistotou provedeni i podrzenim znak( sériovosti hlasi k totoznosti designu, ale
problematizaci funkénosti uz jeho hranice presahuje. Jde jesté vibec o design,
kdyz je pouzivani produktu znemoznéno? A naopak, mizeme néco tak apriorné
uzitkového jako je keramika povazovat za uméni? Na tyto otazky si nemizeme
uspokojivé odpovédét a nadobi jednoznacné kategorizovat.

Design je neodmyslitelné spjaty s pojmem funkce. Ta je spoleCné s krasou
chapana jako jeho definujici aspekt. Designové produkty vznikaji z potfeby jisté
funkce a pro funkci. Jejich tvar na ni reaguje, nemlize byt zcela libovolny.
Moznosti, jak zpochybnit funk&nost produktu a vytvofit disfunkéni vyrobek, je hned
nékolik. Mame totiz nespecifikované predstavy o tom, co je skute¢né disfunkcni, a
tak kategorie disfunkce pojima opravdu Siroké spektrum odchylek od normalu.
Vyrobek nemusi vznikat pro zadnou racionalné odudvodnénou potfebu, a to ani
uzitkovou, ani estetickou, pak se ovSem v naSich o€ich jedna o Ciry nesmysl.
Takovy pfedmét totiz nemuzeme k ni€emu vyuzit. Pfedmét nemusi byt funkci také
z ddvodu své nevhodné fyzické konstituce, ktera mu znemoziuje byt efektivné
pouzivan. Takovym pfikladem je Sachsova zidle z mékkého materialu, na které se
neda sedét a ktera musi byt dokonce zavéSena, aby se zevnitf nezhroutila do
beztvaré hromadky. Mluvime tedy o nevhodném pfifazeni materidlu k tvaru a
ucelu. DalSi pfipad nefunkénosti reprezentuji ,Smejdy*, tedy takové vyrobky, které
se pfi prumyslové vyrobé odchylily od predpokladaného sériového tvaru néjakou
nezamérnou tvarovou nedokonalosti Ci ,chybou“. Nazyvame je ,vadné®, nikoli
proto, Ze by byly nepouzitelné, ale protoZze neodpovidaji nasi predstavé pfedem

naplanovaného ,typového“ tvaru. Odporuji masové identité vyrobku a vnaseji do
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procesu sériové vyroby prvek nahody. Tyto ,chybné“ kusy jsou vyfazeny
z kolobéhu prodeje a uzivani, jsou odsouzeny k zaniku v procesu recyklace
materialu. Jejich jedine¢nost a nehledana originalita zUstane navzdy ,nevidéna®“.

Fenomén chyby jako nezamérné tvarové deviace mé zaujal do té miry,
abych na jeho téma vytvofila onu keramiku. Rozhodla jsem se vyrobit jidelni set,
ktery by byl poskladan jen z vadnych vyfazenych kusl, a poukazat tak na jejich
tvarové i myslenkové inovativni potencial. Sterilni a jednotvarné postupy masové
vyroby nenabizeji moznost variability ani jedine¢nosti. Produkuji donekonecCna
opakované a jasné stanovené prototypy jednotlivych kusl i celych servisu. Na
rozdil od kazovych vyrobkl nepfipoustéji moznost jedine€nosti.

Zminény keramicky set jsem vSak nesestavila pfimym sebranim
autentickych kazovych kusl v porcelance. Jednotlivé chyby vznikly zamérnym
tvarnym usilim jako reflexe fenoménu chyby samotného. Pokud si jednotlivé kusy
pozorné prohlédneme, konstatujeme, ze takové chyby by nemohly vzniknout
v bézném primyslovém provozu. Nékteré z nich vlastné ani chybami ve smyslu
.kazoveého vyrobku nejsou. Jejich bizarni podstata je vycClefiuje z kategorie
,smejdu“ do kategorie podivného produktu designu. Pravé v jejich absurdnosti se
nejlépe zrcadli ona fiktivnost chyb.

ZpocCatku jsem prfemyslela o takovych chybach, které by byly v pfimém
rozporu s praktickou uZzitkovosti predmétu. Slo mi o to, zpfedmétnit samotnou
dysfunkci, vizualizovat ji jako mysSlenkovy princip. Postupné se vSak rejstfik chyb
rozrustal a diferencoval do odchylek rizného typu, nejen fyzicky znemoznujicich
funkCnost. Vzniklé chyby jsem rozliSila do tfi zakladnich kategorii: 1. drobné
tvarové odchylky, 2. projevy genetické mutace, 3. imaginativhée
asociativni ,chyby*, které vlastné ani chybami nejsou.

Prvni skupinu tvofi ,vadné“ kusy, které se jen nepatrné odchyluji od
zamérného prototypu. Jejich vady jsou svou povahou zcela elementarni, nejméné
komplikované. Reprezentuji totiz princip nahody. Sem patfi hrnek, ktery ma Sikmo
sefiznuté dno, a proto stoji nakfivo. Jeho funk&nost neni ani v nejmensim
narusena, tekutina z néj neunika. Maximalné se nam stane jeho drzeni a piti z néj
0 néco nepohodIngjsim. Patfi sem také talif, jehoz vnitfni linie kruhu je v jednom
misté pferuSena. Jako by ji stroj zapomnél po celé délce protahnout a propustil
talif do dalSiho kroku procesu vyroby. Talif je i nadale plné funkéni, jeho vada je

spiSe esteticka, nebot’ nespliuje obecné oCekavany pozadavek symetrie. Také
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uhlopfiéné prehnuty talif je chybou zpusobenou ledabylosti stroje. Najist se z ngj
vSak muzeme. Tento druh drobnych tvarovych odchylek se nejvice pfiblizuje
autentickym kazovym vyrobkim, nejvice reflektuje jejich pfiznacny princip
nezameérnosti. Jsou to jen drobné nedokonalosti nehledaného charakteru, které se
snadno dostanou do procesu vyroby.

Druhou skupinu chyb tvofi projevy genetické mutace. Tyto odchylky se uz
ponékud vzdaluji charakteru autentickych chyb porcelanky. Vztahuji se k chybam
jiné urovné, a to k chybam vzniklym v ramci genomu. Tyto chyby uz nemaji nic
spole€ného ani s nadobim, ani s designem. Pouze implikuji moznou pfibuznost
(analogi¢nost) jevu ve zcela vzdalenych oblasti. Princip chyby je totiz univerzalnim
fenoménem, vyskytuje se ve vSech oblastech. Do této kategorie patfi hrnek a
hubice konvi¢ky, které jsou nezvykle rozdvojené na zakladé nelogického
zmnozeni jejich urcité Casti. Implikuji tak pfedstavu nezdravého, rakovinotvorného
bunéfného rustu Ci problematiku klonu. Tyto tvarové zmény neznemoznuji
pouzivani, pouze vizualizuji princip genetické modifikace jako néco nepfirozeného
a nebezpecného. Podobnou hfiCkou genetiky je hrnek s uchem vyristajicim z jeho
vnitiniho prostoru. Jesté vyhrocenéjSim prikladem mutace je pak hrnek s uchem
prirosttym nesmysiné ke svému dnu. Takovy hrnek je nejen nelogicky, ale i
skute¢né nepouzitelny. Nemuze totiz rovné a stabilné stat. Naliti tekutiny by jej
zvratilo. Geneticka mutace tedy pfedstavuje chybu, jejiz podstata nevychazi
z vnéjSiho faktoru procesu vyroby a jeho potencialni ledabylosti, ale z vnitfni
ustrojeni samotné myslenky pfedmétu. Ta je zmatena, dekonstruovana a znovu
rekonstruovana bez racionalniho zfetele. Jde v podstaté o zasadni naruSeni
~DNA* véci.

Treti mnozinou chyb jsou imaginativné asociativni ,chyby” které mizeme
za chyby povazovat jen svelkou mirou nadsazky, jejich smyslem totiz neni
destrukce pavodniho fadu, tedy naruseni funkénosti produktu, ale konstrukce rfadu
noveho - obohaceni pfedmétu o dalSi nové, vzdalené pfedstavy. Smyslem téchto
,chyb“ je vzbuzovat obrazné asociace. Dochazi tak k sou¢asnému pulsobeni vice
predstav a k jejich sémantickému kfizeni. O takovych chybach pak muzeme mluvit
jako o ,basnickych obrazech®. Do této skupiny patfi ,talif-kus dortu® a ,konvicka-
cednik®. Talif je trojuhelnikovité vyfiznut, nikoli aby bylo jeho pouzivani
problematizovano, ale abychom si vybavili dort, ktery se na né&j poklada. Myslenka

talife a myslenka dortu se nerozlu¢né prolinaji a aktivizuji divakovu imaginaci. U
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dérované konvicky neni ,kazovost ihned zfejma. Drobné dirky zprvu povazujeme
jen za puntikovany dekor, ale kdybychom do konvicky nalili ¢aj, vyvratili bychom
ihned svUj prvotni omyl. VSechen €aj by vytekl na stidl. Konvi¢ka nam tak implikuje
predstavu cedniku. Tento druh chyby je tedy nejen asociativni, ale i disfunkéni.
Skute€né znemoznuje pouzivani konvicky.

PfiznaCné je, zZe tyto imaginativné asociativni ,chyby® do jisté miry pracuji
se synestesii. Jsou totiz uréeny hned pro nékolik smyslu. Prolnuti myslenky talife
a kousku dortu totiz vyvolava nejen zrakové, ale i chutové, pfipadné Cichové
asociace. Pfi pohledu na talif si vybavime lakavé nazdobeny dort dokonalé chuti.
Vzpomeneme si na posledni pfilezitost, kdy jsme takovy dort jedli. Hadame, jak
asi vonél a chutnal. Podobné prozitky zacilené na vice smysli sugeruje i
.konvi¢ka-cednik®. KonviCku si spojujeme s pocitem tepla a vuné, vnimame ji pfes
hmat a Cich - vime, Ze se v konvi¢ce skryva horky €aj, dokonce si vybavujeme
stuzku koure, ktera se obycejné od hubice vine. Avsak tato konvicka nemuze byt
nikdy plna, €aj protéka dirami ven. Tyto ,kazoveé“ kusy aktualizuji jednu z myslenek
rané avantgardy - ,poezii pro vSechny smysly*“.

HH##
Jak uz bylo fe€eno, set Mistake stoji na pomezi volného a uzitého uméni, proto

je problematické ho bezvyhradné zafadit do jednoho z nich. Podivame-li se na ngj
optikou designu, konstatujeme nedostatek ,seriozniho® usili o novy tvar. Nadobi
prebira typizované lapidarni formy, jakési obecné tvarové predstavy o typickém
hrnku, talifi a konviCce. Hrnek ma tvar oprostény na geometrickou podstatu,
sklada se z valce, kruhového dna a ze zcela jednoduchého drzaku. Cilem je totiz,
aby co nejlépe reprezentoval zakladni ideu hrnku, ktera je obsazena ve vSech
existujicich hrncich. Tato strategie typizovaného (,hotového®) tvaru je vSak cizi
podstaté designu. Ten usiluje o tvorbu tvarl novych a neotfelych, dalo by se Fici
»autorskych®.

Jenze tento set nema ambici byt plnopravnym (seriéznim) produktem
designu. Je kontaminovan strategiemi volného uméni. Svij ne-designovy tvar
vyuziva jen jako vychodisko pro realizaci hlubsi myS$lenky - ,principu chyby“, ktery
predstavuje druhy krok procesu tvorby. Pro praci s obecnymi principy je toto
tvarové oprosténi nejen mozné, ale dokonce nutné. Stava se podminkou uc€inu
dila. Bez konceptualizace tvaru hrnku by nevyznély ony chyby. SnadnéjSi nez urcit

prislusnost k volnému ¢i uZitému uméni je tedy charakterizovat ,dilo“ jako
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konceptualni. Tady opét narazime na ony pfesahy mezi vytvarnymi druhy, nebot
konceptualni linii nachazime jak ve volném umeéni, tak i v uméni uzitém.

Ani zpusob prezentace nam neulehCuje situaci. Prestoze je set Mistake
umistén na jidelnim stole s ubrusem, tedy tak, jak jej bézné vidame ve sféfe
kazdodenniho zivota, nezapada do oblasti Zivota. Tento stul je prenesen
z prostoru autentické jidelny na chodbu budovy administrativniho charakteru. Je
tedy v nepatficném kontextu. Nespliuje ani pozadavky vefejné jidelny, protoze je
izolovan od spolec€nosti dalSich jidelnich stolt, ale ani pozadavky naSi domaci
jidelny, protoze vylu€uje moznost soukromi. Vyskytuje se na vefejné chodbé.

Jidelni set je vystaven jako umélecké dilo. Je vyvazan z uzitkovosti jak svou
,<disfunkéni“ povahou, tak i prezentacnim kontextem zjevné zacilenym na vizualni
atraktivitu. Stdl je ,prostfen” vytvarné. Druhou vazbou na uméni je skuteCnost, ze
projekt pocita s vazbou na okolni prostor. Splfiuje tak parametry uméni instalace.
Cistota a preciznost zpracovani nadobi vstupuje do dialogu se strohosti finského
interiéru, kro ktery bylo vytvoreno. Cistota severské architektury i silna pozice Finti
v oblasti designu mé podnitily k reflexi. Vypuj€ila jsem si jim vlastni vytvarné
strategie a propojila je s konceptualni myslenkou.

Mazeme porovnat, jakou ulohu hraje zpusob prezentace. Zatim jsme vidéli
set nainstalovany do vytvarné kompozice, Cimz ziskava tak trochu obrazny,
imaginativni raz - nadobi uz nevnimame Ccisté jako nadobi, imaginativni zpusob
prezentace nam signalizuje, Ze pfed sebou nemame projev autentického Zivota.
VS8e je tak trochu jinak, jednotlivé kusy jsou v podstaté objekty. Vnimame jejich
,nerealnost” i ,nerealnost jejich kontextu (jsou umistény na chodbé a mékce
nasviceny seshora. Zaméfujeme se vice na vyjimecnost a vytvarnost dojmu celku.
Co se v3ak stane, kdyz set uspofadame diametralné odlisné, napfiklad tak jak je
prezentovano autentické nadobi na komercnich fotkach, s jejichz pomoci si
muzZeme vybrat urCity tvarovy typ. Pfi takovéto ,ucelové” prezentaci vice vynikne
vlastni nefunkénost jednotlivych kust. Divame se totiz na né jen optikou trhu.
Néco tu nehraje, vS§imame si jejich ,divnych® (disfunkénich) tvar(. Pfi této

prezentaci nadobi ziskava silnéjsi konceptualni naboj.
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keramicky set Mistake — experiment s ,typizacnim“ zplsobem prezentace (nabidky) A

Nyni bych méla vysvétlit, pro¢ jsem jako material zvolila keramiku a nikoli porcelan
a pro¢ jsem set jen nesebrala z autentickych ,kazovych“ kus( v porcelance.
Nejprve k materialu. Jistéze by provedeni v porcelanu vyznélo podstatné lépe a
zvySilo by profesionalitu provedeni. Moje volba keramické hliny vSak vychazi
z praktickych davodud. Jednak nemam zkuSenosti prace s porcelanem, jednak tato
technologie ani nebyla na Skole v Rovaniemi dostupnd, fakulta nenabizela obor
porcelanové ¢i keramické tvorby. DalSim ddvodem volby materialu byla i
skute€nost snadnéjSi realizace. Samoziejm& bych mohla nakoupit ,hotovy*
porcelan a provést zamyslené chyby do néj. Tato varianta by vSak byla obtizné
proveditelna a nékteré typy chyb by ani nebyly timto zpisobem mozné realizovat.
Rezat porcelan, nebo do néj vrtat znamena dokonale znat jeho ,chovani“. Pak tu
mame nevyzpytatelnost jeho reagovani. Pfedpokladam, Ze kdybych ho fezala,
rozpadaval by se na stfepy a nevytvofila bych presny tvar. Vysledek setu by tedy
nemohl byt v Zadném pfipadé precizni. Pak by Slo spiSe o volné uméni, protoze

technologie, ani zaméry by neodpovidaly potfebam designu.
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Dusledkem volby keramiky bylo do jisté miry estetizované, na formu
zamérené Feseni, které tvofi protipdl konceptuélni myslenky. Cisté konceptualni
dilo totiz nepotfebuje byt estetické, nepotiebuje ani svij artefakt. Mym cilem ale
bylo vytvofit nadobi na pomezi designu a konceptualniho uméni. Forma je proto
stejné dulezita jako myslenka.

Hlina je materialem nepfirozenym pro standardni nadobi. V. mém pfipadé se
snazi ziskat vizualitu porcelanu a klamat tak materialem. Jak jsem jiz fekla,
divodem je snadnost a proveditelnost projektu. Set by mohl byt jesté nasledné
odlit do porcelanu, a pak by byl nalezité dokoncen. Az pak by byl disledné
vyhrocen kontrast vysokého materialu a estetizované formy vuci principu

,nefunkénosti®.
Hit#
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kolaz z fotografické dokumentace setu



8. Didakticka c¢ast diplomové prace

Téma predmétu tak, jak bylo zpracovano v pfedchozim textu, je pfili§ komplikované
strukturované. Pro pedagogickou realizaci je nutné ho upravit do srozumitelnych
tematickych bloku a pfizpusobit ho véku a schopnostem konkrétni cilové skupiny
Zaku. Jednotlivé vyukové jednotky musi smérfovat k vSeobecnému rozvoji zaka, a to
pfedevSim v oblasti vytvarné kultury. Musi mit pfidanou hodnotu, ktera se projevuje
uz ve srozumitelné formulaci cilt a vystupu.

Proto jsem Ctyfi vychozi kapitoly pozménila tak, aby kazda vyuCovaci jednotka
odrazela urcity pfistup k pfedmétu Ci uhel pohledu na néj. Popisuji je vtakovém
poradi, v jakém jsme je navrhla a oducila: funkce, tvar, vyznam a material. Takovy
postup mi pfipada pfirozeny, protoze reflektuje, jak jsem postupné vymyslela jednu
jednotku vytvarné vychovy za druhou. Proto se posloupnost jednotlivych cviCeni
v didaktické Casti neshoduje s Clenénim v Casti teoretické, tam je nejprve vyznam,
material, tvar a funkce.

Oddil funkce predmétu reprezentuje oducCena jednotka na téma mobil
(kineticky objekt). Tyto objekty totiz stavi dilo volného uméni do kontextu ,funkénosti®,
ovSem jen zdanlivé. Mobily se sice pohybuji, ale bez zjevného praktického uzitku —
vytvareji kineticka predstaveni, toCi se vlivem vétru ¢i pomoci vlastniho pohonu nebo
prosté balancuji ve statické rovnovazné pozici. Nékteré znich vytvareji dojem
funk&nosti svou strojovou estetikou. Jiné jsou spiSe organickych tvar( (Calder).

Oddil tvar reprezentuji dvé vyucCovaci jednotky, které na sebe navazuii.
V dusledku zmény koncepce diplomové prace, bohuzel doslo k jejich odchyleni se od
vlastni problematiky oddilu tvaru (plvodné jsem totiz praxe vymyslela na téma polarity
volného a uZitého uméni a ornament tak reprezentoval specifika uzitého umeéni).
V prvni jednotce jde o pravidelné opakovani plosného tvaru, jehoz prostrednictvim
vznika ornament. Podle toho, jakou miru pravidelnosti vyuzijeme, regulujeme oscilaci
mezi fadem a chaosem. Ornament (opakovany tvar) bézi od okraje do okraje papiru,
aniz by respektoval zakony vytvarné kompozice. Podobné je tomu u autonomni
pfemalby PET lahvi, ktera nerespektuje danosti jejiho tvaru a vnasi do néj svuj vlastni,
do jisté miry agresivni fad - dekor. Dochazi tak k popfeni tvaru a funkce lahve. S jistou
mirou nadsazky muzeme fict, ze jde u vyucovaci jednotky na téma ornament o dekor
ploSny a u jednotky s pomalovanymi PET lahvemi o dekor v prostoru. Vyzdvihuji tim

agresivni tendenci dekoru vnaset do dila vlastni fad.
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Oddil vyznam si pohrava s tim, jakou hodnotu vécem pfipisujeme. Z urcitych
Vvéci si vytvafime celé sbirky (postovni znamky, mineraly, céCka, hraci kulicky), jiné
naopak banalizujeme (nedefinovatelné zbytky materiall, odpad). Touha sbirat véci a
obklopovat se jimi je stara jako lidstvo samo. Ve své podstaté je vyznamotvorna,
vydéluje totiz nékteré véci od ostatnich, priklada jim zvlastni vyznam. VétSinou lidé
sbiraji véci téhoz druhu, my si ale v hodiné vytvofime jakousi improvizovanou sbirku
z véci, které mame praveé s sebou. Svou pozornosti jim pfidame na hodnoté.

Posledni oddil je zaméfeny na materialové zachazeni s predmétem, tedy na
takovou praci, pfi které vnimame predevSim jeho fyzické vlastnosti. Je pro nas
dilezita hlavné jeho vizualni a hapticka struktura (napf. dfevo), naproti tomu vlastni
identita pfedmétu (to, jaky pfedmét je zdfeva vyroben) ustupuje do pozadi.
RozliSujeme povrchové struktury jemné a hrubé, mékkeé a tvrdé, suché a vlhké, teplé
a studené. Pro zachazeni s predmétem jako s materidlem je tedy zasadni hmatova
zkusenost. Pro ovéfeni si mizeme zajit do galerie, kde mizeme vnimat vystavené
materialové asamblaze jen zrakem. Pfesto vSak citime, Ze tak vnimame i haptické
kvality dila, aniz bychom se ho dotkli. | zrakové muizeme pfijimat informace
haptického charakteru. Petr Rezek nadto dokazuje, Ze pravé tato predreflexivni
hmatovost, ktera neni nesouvisi s dotykem sochy, je zakladem plasticnosti a
zivoucnosti sochy. ,Takzvany vstup divaka do plastickeho dila — z hlediska tvahy o
hmatu — rusi hmatovost, rusi zabranu a mez, a tim cely paradox klasické sochy
(Zivotnost navzdory tvrdosti, chladu a suchosti). Socha se pak stava cestou, mistem,
strukturou, ovéem prestava byt sochou.*’® Praci s ¢asovou pomijivosti se sougasné
socharstvi snazi priblizit zZivotu, v dusledku vSak klasické socharstvi Zzivotnost
vyjadfuje daleko Iépe, Zije navzdory ,mrtvému® (chladnému) materidlu. V didaktické
Casti mé prace je oddil material pfesto zastoupen objektem pro pfimy hmatovy
zazitek a materialovou sochou.

Obé praxe jsem oducila u fakultni ugitelky Katefiny Jezkové na ZUS v Sarce.
Praxe jsem naplanovala na téma: Prfedmét na hranici volného a uZitého uméni.
Postupné se ale tematika diplomky trochu posunula, a tak polarita volného a uZzitého
uméni neni centralni a jedinou osou prace. Je jednou linii organicky proristajici
problematiku materialu, tvaru, vyznamu a funkce predmétu. Proto je €ast navrhu

hodin didakticky neovéfena v praxi. Reaguiji totiz na novou osnovu diplomoveé prace.

¥ REZEK, P.; K teorii plasti¢énosti. Praha: Triada, 2004, s. 17
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Nameétova mapa tématu:

- Hapticky objekt

- Materialova socha

- ,Popelnice” (Arman)

- Reliéf vznikly fasenim textilie
(srov. Hudecek, Kmentova)

- Socha z trubek (kofeny,
chapadla chobotnice)

- Pavouci sit z provazku

- Land art (domecky zvirat)

- Papirovy objekt (Kmentova)

- Socha ze zmuchlaného
obleCeni

- Koberec Ci zavésy z listi

- Labyrinty a mozaiky z kamen
- Papirova pohadka (vznikla jen
muchlanim a uzlovanim papiru)
- Dialog provazku a klubicek
(mékka socha)

- Dialog hliny &i barevné
modeliny (srov. Svankmajer)

- Stavebnice z obycejnych véci
(krabiCek, lahvicek, knofliku,
klubek viny)

- Objekty z PET lahvi

- Netradi¢ni design kiesla
(inspirace tvarovym principem
pfirodniny)

- Malba na PET lahve (popreni
jejich tvaru)

- Eat art - Arcimboldo

- Kabinet kuriozit

- Obrazy - pasti

- Merz - obraz

- Empaketaze (sledovani tvaru)
- Jaky tvar ma moje duse
(modelovani se zavienyma oc¢ima)
- Mozaika z hrnku &i talifda (Srov.
Sykora)

- Opakovani ploSného tvaru
(ornament)

- Zidle kokon (obalovani vinou)

!

material tvar
T 1
PREDMET
v v
vyznam funkce
v v
- Shirky véci - Mobily, stabily
- Vzorniky véci (Kolarova) - Nesmysiny objekt ze svéta ,za
- Snovy objekt zrcadlem®
- Pfedmétna poezie (Kolaf, - Védeckofantasticky ,verneovsky*
Kolarova) vynalez
- Talisman - Stroj Casu
- Lapac snt - Opticky stroj (krasohled)
- Relikviar - Neobvykly hudebni nastroj

- Andersenovy ozivlé pfedméty -
State¢ny cinovy vojacek
(loutkové divadlo)

- Kouzelny pfedmét (Aladinova
lampa, Hrne€ku vaf, Ubrousku
prostfi se)

- Maska Samana

- Kouzelna baterka Olgy Cerné
- Akumulace

- Dokonala hracka

(Skala, Nikl)

- Ready made

- Design jako socha

- Servis z nalezeného nadobi
(zasah do funkce -
namodelovavani hliny, omotavani
vinou a jinymi materialy)

- Pomalovani starych stroju
(popfeni funkce)

- Nefunkéni hrnek (z nevhodného
materialu, uplést z travy)
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Mobil (kineticky objekt) — hyperbolizace funkénosti

Typ a stupen $koly: 4. — 6. roénik ZUS

Vék: 12 - 14 let, skupina 7 zakd riznoroda vékem i vyspélosti, vyvazeny pocet
chlapcu i divek, divky mladsi; moznost skupinové prace

Hodinova dotace: 2 trojhodinovky

Cil: Zéaci ziskali povédomi o specifickém typu trojrozmérné vytvarné préce,
kinetickém objektu. Pro tento druh objektu je charakteristicky princip pohybu.
Prostrednictvim nelehkého ukolu vymyslet konstrukci a systém pohybu si Zaci
rozvijeli nejen vytvarné, ale i logické mysleni. Oveérili si tak, Ze tyto dva rozdilné
pfistupy nestoji ve vytvarném uméni v prikrém protikladu, ale Cc{asto se
nerozlucitelné spojuji. Pak mluvime o konstruktivni linii v uméni.

Vzdélavaci _motiv: naruSeni predstavy statiCnosti a nekonstruktivnosti trojroz-

mérného vytvarného dila vznikajiciho v dobé, ktera je pFfesycena rychlosti,
pohybem a technikou. Z&ci zjisti, Ze i autenticky pohyb muZe byt tématem
uméleckého dila.

Motivace: xeroxy Césarovych a Calderovych mobilt, Schoéfferovych kinetickych
konstrukci, Gabovych konstrukci a Tatlinova pomniku 3. Internacionaly

Zadani: Vytvorte objekt, ktery se bude pohybovat, nebo kterym bude mozZno
pohybovat a nebo ktery se bude zdat pohyblivy. Pohyb mize byt ve vytvarném
dile pfitomen riznymi zplUsoby - bezprostfedné (objekt se skutecné pohybuje),
latentné (pohyb je jen v moznosti) €i iluzivné (zrakovy klam vyvolava dojem
pohybu). Hybatelem muze byt stroj, Clovék, zivel, zrakovy klam ¢i fyzicky zakon
(rovnovaha, gravitace). Ke tvorbé objektl pouzijte riznych materialt pfirodnich,
umeélych a recyklovatelnych, muzete je kombinovat. Zalezi na vas jestli chcete,
aby byl vas mobil bud pfirodniho Ci konstruktivniho charakteru. Vychodiskem jsou
dila kinetického uméni. Hodnoceni vychazi ze splnéni zadani (vyjadfit pohyb) a
z invencniho feSeni.

Vytvarny problém: vyjadreni pohybu v trojrozmérném vytvarnem dile

Technika: asamblaz
Pomucky: papir, tuzka, bambusové tyCe, PET lahve, provazky, pfirodniny a
rlznobarevné lepici pasky

Pfidana hodnota: Osobnim pfinosem je objeveni novych mozZnosti vytvarné

tvorby, které pfinasi princip pohybu. Ten totiz aktivizuje tvlirce i divaka. Déti si
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rozvijeji jak vytvarné, tak i logické mysleni. Uvédomi si pfirozenost analogie mezi
technicky vyspélou védou a estetikou strojovosti v uméni. VSechny oblasti kultury
jsou podminéné dobovym pokrokem. Techni¢nost by sice uméni méla pfibliZovat
soucasnym generacim, paradoxné je tomu naopak.

Popis a reflexe vyuéovaci jednotky:

Vytvarny ukol na téma mobil Cili kineticky objekt jsem zaradila do oddilu funkce,
protoze s funkci, at’ uz je jakkoli absurdni, pocita. Na rozdil od ready made, které
stavi uzitkové produkty mimo jejich uzitkovost, kineticky objekt ukazuje postup
opacny, umélecké dilo totiz klade do kontextu funkce. Tuto ,funkci“ vSak
nemuzeme vnimat v bézném slova smyslu tak, jak ji prezentuji praimyslové stoje Ci
produkty uzitého uméni. Kineticky objekt neboli mobil neslouzi k praktickému
ucelu, jeho jedinym ukolem je, jak napovidaji oba nazvy, ,hybat se”.

Siroka $kala t&chto objektld nabizi rizné druhy pohybu. Né&které z nich
predstiraji autentické stroje, ve skuteCnosti jsou vSak disfunkCni, pohybuji se
absurdné a vydavaji podivné zvuky (Tinguelyho absurdni strojky). Nékteré se
dokonce uvedenim do chodu samy zni€i, nejen Ze neslouzi k niCemu, ale pfi
prvnim zapnuti se rozpadnou (Tinguely: Pocta New Yorku). Jiné se pohybuji, aby
umoznily divakovi shlédnout nekonecnou tvarovou variabilitu své konstrukce i
pocitit dojmy synestetického charakteru (Schofferova kineticka predstaveni). DalSi
zas jen rovnovazné balancuji v prostoru diky dokonale vyvazené konstrukci. Ty se
uvedenim do pohybu rozhoupaji a postupné vrati do plvodni pozice (Calder).
Nékteré jen vytvareji iluzi pohybu diky zméné uhlu pohledu divaka prochazejiciho
mistnosti (Kontinualni mobil Julia Le Parca).

Studenti dostanou k dispozici bambusové tyCe, PET lahve, provazky,
pfirodniny a rlznobarevné lepici pasky. Kazdy si vybere material, se kterym chce
pracovat, zkousi jeho tvarné moznosti a nacrtne si navrh mobilu. Radim jim, aby si
konstrukci objektu udélali z bambusovych tyCi a nasledné vyuzili moznosti strukturace
celku mnozstvim drobnych €asti, napfiklad zavéSenymi vicky od PET lahvi. Tato
moznost v3ak zaujala jen jednoho z nejmladSich, 12 letého chlapce. Pro nedostatek
Casu, technickou obtiznost a naslednou absenci chlapce nebyl jeho mobil dokoncen.
SkuteCnost, ze si tuto ,vickovou® variantu nevybrali i ostatni mé prekvapila —
naplanovala jsem ji totiz jako spole€ny postup. Zaskocila mé také variabilita pfistup(
jednotlivych autort. Nékteré objekty byly spiSe konstruktivniho charakteru a vyuzivaly

jen linearni sit ze svazovanych bambusUl, pfipadné ji obohatili o ,funkéni“ prvek
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(vétrnik). Toto technicistni feSeni preferovali chlapci. Ocenila jsem jeho inspirativnost.
Divky, které byly o néco mladsi, k ukolu pfistupovali spiSe z vytvarného hlediska.
Zajimala je hlavné vizualita nespoutana pfisnym racionalnim fadem. Jejich
bambusové konstrukce byly nepravidelné. Zavésily na né riznorodé materialy jako
pefiCka, provazky, barevna PET-vicka a koralky. Jako zajimavé feSeni jsem
vyhodnotila konstrukci pravidelné omotanou provazkem, v jejimz vnitfnim prostoru
byla zavéSena PET lahev s fadou barevnych plastovych vicek.

PFi celkovém zhodnoceni ukolu mé mile pfekvapila riznorodost jednotlivych
feSeni, jejich originalita a inspirativnost. V podstaté vSichni splnili zadani vyjadfit
pohyb, at autenticky Ci vizualni - rytmus zmnozenych bambusovych tyCi totiz
implikuje pfedstavu pohybu. Pavodné jsem praci pfipravila jako skupinovou, ale
vSichni si chtéli vymyslet a vytvofit svUj vlastni objekt. Tato odchylka od planu byla
nakonec ku prospéchu, jinak by nevzniklo toto mnozZstvi osobitych objekta.
Individualni prace pfinesla své plody. S vysledkem jsem spokojena. Studenty také

zaujala netypicnost i trojrozmérnost ukolu.

Motivaéni materialy konfrontované s vytvory z praxi:

L. Whitaker: The Twister Star Huge
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A. Calder: Mobile

Plosna razidla (dekor plosny)

Typ a stupeni $koly: 1. roé¢nik ZUS

Vék: 8 let, skupina 15 zaku

Hodinova dotace: 2

Cil: Zaci si pomoci techniky razidel a jejiho sklonu k stereotypnimu opakovéni
uvédomuji odlisnosti specifik volného a uzitého uméni. Prostrednictvim zviadnuti
pravidel ornamentu si déti rozviji nejen vytvarné, ale i logické mySleni. Jsou
schopni vysvétlit, co je to ornament a odlisit ho od prostého dekoru.

Vzdélavaci motiv: Ornament se svou tendenci k dUslednému fadu a ambici

,2zdobit* vydéluje z volného uméni. Je typicky pro uzité uméni, kde ma své
opodstatnéni. Ve volné malbé puasobi ruSivé. Proto je nutné rozliSovat mezi
pusobnosti volné i uzité tvorby, kazda ma totiz odlisné funkce a cile.

Motivace: motivacni ukazky ornamentu

Zadani: Pomoci otiskd riznych véci do meékké lepenky si vytvoite matrice
s dekorativnim motivem. Tisknéte je vedle sebe, tak aby vznikl ornament. Méli
byste vyuzit symetrii (stejnostrannost) a geometricky fad vzoru, nebot' to je pro
ornament nejpriznacnéjsi.

Vytvarny problém: Vytvoreni razidel, které je v urCitéem minifadu, a ze spolecného

umistovani razitek vznikaji rizné projevy fadu a chaosu (dekor v plose)
Technika: vyroba razitek a jejich tisknuti
Pomucky: Papiry, barvy, material na vyrobu tiskovych matrici

Pfridana hodnota: Osobnim pfinosem zaku je dovednost prace s ornamentem a

schopnost zaradit ho do oblasti uzitého uméni.

Popis a reflexe vyuéovaci jednotky:
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Problematika tvaru je v této vyuCovaci jednotce trochu posunuta. Jde tu o
princip opakovani tvaru v ploSe. V ramci tohoto opakovani vznika napéti fadu a
chaosu. Chaos se uplathuje pfi nerespektovani daného poradku, striktni fad se
zas napliiuje v podobé ornamentu. My se budeme pohybovat na rozmezi mezi
fadem a chaosem. Striktni fad by u techniky razitek pusobil pfili§ mechanicky.

Vite, co je to ornament a jak vznika? Je to ozdobny prvek vznikajici
pravidelnym opakovanim vzoru. Je pro néj dulezita rytmiCnost a symetrie. Je tedy
zaloZen na principu fadu. Technika razitek pfimo vybizi k realizaci ornamentu, ale
na druhou stranu skyta nebezpedi stereotypu. Razitka totiz oproti ruéni kresbé a
malbé neposkytuji dostateCnou moznost vyrazu - jsou to otisky jedné matrice.
Mohou pusobit jako agresivni element, ktery se vbourava do formatu papiru a
vtiskuje mu svUj vlastni fad.

Po uvodni diskuzi o problematice ornamentu, fadu a chaosu jim zadam
prvni ukol. Déti si vytvofi razitka z mékké lepenky, do niz otiskuji hroty tuzek,
pfirodniny a jiné drobné véci. Vznikne tak motiv, z kterého se opakovanim stane
ornament. Dé&ti si zkouSeji tisknout své matrice na papir A3 tak, aby vytvofily
ornament. Jako motivaéni materialy poslouzi ukazky vzoru z uzitého umeéni,
protoZze pro néj je ornament pfiznacny. Podnécuiji je, aby si vS§imaly zakonitosti
opakovani motivu. Casto jde o geometricky i symetricky Fad vytvarejici abstraktni
obrazce — linie, Ctverce, Klikatice, voluty atd.

Vysledné prace jsou rozdilné. Nékdy se déti pIné drzely strikiniho fadu a
vytvarely osové symetrické kompozice na délku Ci na uhlopfi¢ku, jindy se v ramci
celkového fadu odchylily k chaosu. Tak vznikl napfiklad gesticky ,ornament®
z rytmicky prekryvanych slabych otiskl matrice, ktery vyrazné pfipomina uvolnéné
tahy prstem. Tady by bylo podnétné nechat je také pracovat pfimo rukama a pak
vysledek konfrontovat s vysledky razitek. Ukazalo by se, Ze fad je mozné naleznout
i vramci chaosu. Pfestoze na prvni pohled zmateny potisk posledniho obrazku
vyhlizi jako projev absolutniho chaosu, nachazime v ném i zfetelné stopy fadu.

Navrh této vyuc€ovaci jednotky se osvédcCil pro skupinu déti nizkého véku.
Technika razitek vyhovuje svou jednoduchosti a snadnosti prace. Déti bavilo jak
vytvareni matric, tak i experimenty s rGznobarevnym tiskem. | kdyz nékteré prace

tvrdosijné popiraly zadani, vétSina déti pochopila, specifika ornamentu.

80



Motivaéni materialy na ornament:

M. C. Escher Kolarova: Vzornik

Praxe:

Jak jsme s €arodéjnici varili lektvar

Typ a stupen $koly: 3. roé¢nik ZUS

Vék: 11 let, skupina 15 zak

Hodinova dotace: 1

Cil: Zék je schopen barevné i motivicky pojednat prostorovy tvar, a pfitom
prvoplanové nepodlehnout pravidlim jeho obvyklé vizuality. Rozviji si malifsky
smysl pro barvu.

Vzdélavaci_motiv: Plastové lahve nejsou pfirozenym predmétem, ale umélym

odpadem lidstva. Ani vytvarna tvorba to s nimi nema lehké, ne vzdy dokaze
z jejich nevytvarnosti vytézit vytvarné. V kazdém pfipadé upozorni na jejich
nadmérny vyskyt a na nutnost recyklace.

Motivace: pohadka o €arodéjnici vafici lektvar, ukazky praci umélct popirajicich
tvar a funkci pfedmétu.

Zadani: ,Uvarite” vlastni Carodéjny lektvar tak, Zze pomalujete plastové PET lahve.
Pouzijte ktomu temperové barvy a nenechte se svazovat zakonitostmi lahvi.

Nechci zadné malované etikety, ani jejich naznaky. Pomalujte volné celou lahev.
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Vytvarny problém: Popfeni tvaru a funkce predmétu (dekor v prostoru)

Technika: malovani na PET lahve
Pomucky: PET lahve, temperové barvy, Stétce

Pridana hodnota: | z nevytvarného materialu Ize vytézit maximum. Pokud vSak jde

o plastovy odpad, méli bychom byt ostraziti k jeho schvalovani. Neni mozné
vSechny PET lahve pfetvofit na uméni

Popis a reflexe vyu€ovaci jednotky:

K vytvarné tvorbé jsem zvolila PET lahve, které v obrovském mnozstvi
zamoruji nasi planetu, na smetistich jsou z nich cela pohofi. Umite si predstavit
takové mnozstvi lahvi? Byli jste nékdy na skladce? Tridite odpad? S odpadem
bychom méli néco délat, poctivé ho tfidit a recyklovat. Lze ho vyuZzit k vytvarné
tvorbé, ktera pak bud adoruje plast, a nebo reflektuje ekologické otazky.

PET lahve jsem vybrala k tvorb&, abychom narusili jejich plvodni tvar i
funkci, abychom je barbarsky pomalovali bez ohledu na pravidla umisténi etiket.
Jako vytvarna motivace nam poslouzi pfibéh vareni ¢arodéjnického lektvaru. Ten
divoce bubld a popira tvar lahve. Vyrazné a proménlivé barvy davaji tusit o
zazracnosti tekutiny. Vypravim pfitom détem pohadku o tom, jak Carodéjnice vafi
lektvar. Déti michaji barvy a kazdy ,vafi“ svlj kouzelny napoj, ktery zpatky
proméni zakletou princeznu &i prince do lidské podoby, muze také fungovat jako
zazracny lék Ci Ziva voda.

Pomalované lahve vyjadfuji znacnou miru malifské svobody. Nékteré jsou
ryze nepredmétné, do jinych se dostaly figuralni prvky (do lahve zakleta
princezna), se kterymi jsem puvodné nepocitala. Ty nepfedmétné vysSly zpravidla

lépe, déti se u nich vic malifsky vyradily.

Motivaéni materialy k vytvarnému problému Popreni tvaru a funkce pfedmétu:

F. Skéla: Manekyn | a Il, 2003 F. Skala: BozZské substance, 2001 P. Nikl
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Praxe:

Sbirka véci

Typ a stupeni $koly: 3. roé¢nik ZUS

Vék: 11 let, skupina 15 zaki

Hodinova dotace: 2

Cil: Rozvoj vytvarné citlivosti vzhledem ke kompozici a barevnosti. Zaci se uéi
pracovat s danym formatem, vhodné ho rozvrhnout a zaplnit. Upevriuji si pozitivni
vztah k vécem.

Vzdélavaci motiv: Vytvaret sbirky je pro ¢lovéka pfirozené. Tak jak se v prubéhu

tisicileti zvySovala jeho inteligence, zaclefioval do svého Zivota stale vice
predmétd, které mu pomahaly ve snadnéjSim preziti. Dnes se touha sbirat véci
projevuje napfiklad v muzeich, galeriich, archivech, aukcich i osobnich sbirkach
znamek, odznaku, pivnich podtacku &i kuriéznich samorostu.

Motivace: vypravéni o sbirkach riznych druhl véci, ukazky z uméni (Kolarova,
Kolaf, Arman, Nikl, Skala) a Cetba z Kouzelné baterky.

Zadani: Nakreslete suchymi kfidami sbirku véci, jez mate u sebe — v kapsach Ci
v taSce. Kresba by méla byt uvolnéna a klast diraz na vytvarné rozmisténi na
ploSe papiru i na barevné feSeni. Cilem neni studijni kresba.

Vytvarny problém: kompozic¢ni pojednani plochy papiru

Technika: kresba suchymi kiidami
Pomucky: véci, suché kfidy a papiry A3

Pfidana hodnota: Zak si prohlubuje vztah k vécem, vnima je jako hodnotné a ma

touhu je poznavat i sbirat. Nahlizi touhu vytvaret sbirky jako obecné lidskou.
Ve vécech nachazi vytvarné kvality.

Popis a reflexe vyu€ovaci jednotky:
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Zijeme ve svété spolu s mnoZstvim nejriznéjSich véci. V&ci nas obklopuiji
doma, v praci, ve Skole, v obchodé. Nékteré si dokonce nosime s sebou. Z jinych
si vytvafime sbirky, napfiklad z kaminkU, ze znamek, z hracek, hrnecku ¢i kulicek.
Sbirate také néco? O jaky druh véci jde a kolik toho uz mate? Pro€ jste zacali
sbirat? Protoze se vam libi véci, které sbirate, nebo se vam prosté libi byt
sbératelem a zasvécené diskutovat s ostatnimi sbérateli o svych novych
pFirastcich? V jistém smyslu mizeme povazovat za sbirku i souhrn véci, které
s sebou nosime. V damské kabelce nalézame sbirku Sminek, v brasné femeslinika
to je zas sbirka naradi, v kapsach déti nalézame sbirky kulicek, provazku,
zvykacCek a dalSich zajimavych véci. Zkuste sahnout do kapes a do svych tasek,
urc€ité objevite svou vlastni sbirku.

Na papir A3 suchymi kifidami nakreslete svou sbirku. Vase kresba mize byt
uvolnéna, nejde o to vytvofit realistickou kopii. Zapojte fantazii a inspirujte se
knizkou, z které vam budu CdCist. Je to Kouzelna baterka od Olgy cerné
s kolazovymi ilustracemi Michaely KukoviCové. V jejich pfibézich predmeéty mluvi a
jednaji jako lidé. Na kresbu mate hodinu €¢asu. Pak si budeme povidat o vaSich
sbirkach.

Pfi realizaci hodiny jsem narazila na to, ze déti nebyly spokojeny s vécmi,
které mély u sebe. Chtély kreslit hracky a rizné panacky s kyCovityma ocima.
Pristé by bylo lepSi fict jim, aby si pfinesli nékolik zajimavych obycejnych
predmétd, pfipadné svou domaci sbirku véci, pokud né&jakou maji. Nefekla bych
jim, co pfimo s nimi budeme délat, aby druh pfinesenych véci nevybirali podle
jasného zaméru a aby zUstala urcita mira nehledanosti a nahody. Nékteré prace

se presto vytvarné povedly.

Motivaéni materialy: Sbhirka pfedmétu

B. Kolarova: Vzornik pro Kleopatru F. Skéla: Rockové pomucky Arman: Untitled
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Praxe:

HH#

Navrhy dalSich nerealizovanych jednotek
Hmatovy objekt
Typ a stuperi $koly: 7. tfida s rozsifenou vytvarnou vychovou, ZS

Vék: 14 let, skupina 15 zaku

Hodinova dotace: 2

Cil: Rozvoj citlivého vnimani svéta pfedevsim prostfednictvim hmatu. Uvédoméni
Si blizkého vztahu ¢loveka k predmeétnému svétu, k hmoté, z niz jsou véci udélany.

Vzdélavaci motiv: hmat je obecné lidsky zpusob vztahovani se ke svétu, umozruje

nam, poznavat ho.
Motivace: vlastni hapticky zazitek a priklady materialového pfistupu z dé&jin uméni

studenty motivuje k vlastni materialové tvorbé.
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Zadani: Poskladejte Ci slepte vlastni objekt, ktery bude urCen pro hmatovy zazitek.
Vyuzijte ktomu ruznych materiald podle toho, jaké chcete vyvolat pocity.
V prabéhu tvorby ovéfujte se zavienyma o€ima ucin objektu.

Vytvarny problém: konfrontace vizualniho a haptického, jak se hmatovost

projevuje ve vizualni strukture vytvarného dila
Technika: asamblaz
Pomucky: vata, papir, textilie, pytlovina, plech, drat, provazky, kousky dfeva

Pridana hodnota: Hmat je stejné dulezity smysl jako zrak. Pravé on se

nejmarkantnéji podili na zdravém uvédoméni si nasi télesnosti. Jeho
prostfednictvim jsme se v nejutlejSim véku vztahovali ke svétu, ale postupem Casu
jsme na n&j zapomnéli. Jim poznavame nejen svét, ale i sebe samé.

Predpokladany pribéh vyucovaci jednotky:

Zaci sedi v kruhu. Pozadam je, aby si zavazali o&i a v prdb&hu Ukolu
nemluvili. Kazdy znich si vylosuje jeden prfedmét s vyraznou materialovou
strukturou z krabice, kterou jim podam. Necham je, aby si pfedmét v tichosti
ohmatali a aby vnimali jeho strukturu, zda je mékky Ci tvrdy, teply Ci studeny,
pevny Ci kiehky. Vyzvu je, aby pfemysleli nad tim, ¢im vS§im by pfedmét mohl byt,
a jaké predstavy a slova se jim vybavuji. Obejdu je s krabici, aby véci zase vratili a
vyzvu je, aby si sundali Satek z oCi. Nyni pfichazi faze, kdy maji za ukol na papir
sepsat deset asociaci, které je pfi hmatovém kontaktu s véci napadly. Mizou to
byt jakakoli slova, nejCastéji se objevuji podstatna a pfidavna jména. Kazdy ma
postupné precCist své asociace skuping, vypraveét o svém hmatovém zazitku, o
tom, jaké pocity prozival. Jeho zazitky konfrontuji ostatni ze skupiny. Mluvime o
dllezitosti hmatu k poznavani svéta. Kdyz jsme byli jesté mali, byl to pro nas
prikladat vétsi dllezitost zraku a na hmat jsme zcela zapomnéli.

Na pfedchozi rozehfivaci cvieni, které motivovalo k prozivani hmatovych
udalosti, navazuje uvédomélejSi tvorba vlastniho hmatového objektu. PFi
navrhovani je navedu k tomu, aby uvazovali o vlastnostech rliznych materialt a o
prijemnych Ci nepfijemnych pocitech, které vzbuzuji. Kazdy student by si mél urcit,
jaké dojmy bude vyvolavat jeho vytvor. Podle toho si také zvoli material -
k dispozici je Siroka Skala materialt: vata, provazky, textilie, papir, karton, dfevo,
drat, plech, kamen, které mohou svazovat provazkem nebo lepit. Vyzvu je, aby

také uvazovali o zajimavém tvarovém feSeni, aby objekt vypadal i vytvarné. Mezi
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tim je motivuji vypravénim o vyrazovém potencialu materialt a ukazuji jim pfiklady
z uméni (J. Skéla, P. Nikl, A. Simotovéa, E. Kmentova, Z. Beran, K. Nepra$). Nacrty
se studenty prokonzultuji, pfipadné jim poradim vhodnéjsi feSeni. Kazdy z nich by
mél v pribéhu tvorby hmatového objektu zkouSet jeho uc&innost, zavfit odi,
ohmatat ho a oziejmit si, jestli skute€né pusobi zamyslenym zplisobem. Na konci
hodiny spojime nékolik lavic a vystavime tam vSechny objekty. Studenti si zavazou
oCi a kazdy si poslepu vybere jeden objekt, onmatava ho a sdéluje skuping, jak na
néj plsobi, jaké pocity u néj vyvolava. Tim se provéfi, zda jsou objekty opravdu
ucinné. Spolu s vytvarnou zajimavosti je pak u€inna hmatovost hlavnim hlediskem

hodnoceni.

Materialova socha

Typ a stupei Skoly: 1. roénik II. stupné& ZUS
Vék: 18 let, skupina 10 zaku

Hodinova dotace: 2

Cil: Studenti si rozvinou schopnost citlivé zachéazet s jednotlivymi materialy
vzhledem k jejich pfirozenym kvalitam. Nauci se je vhodné tvarovat a kombinovat
tak, aby docilili vytvarného vyrazu. Jsou schopni pracovat s trojrozmérnym
meédiem sochy a vztahovat se tak k okolnimu prostoru.

Vzdélavaci motiv: Pfi procesu tvorby si studenti uvédomuji, Ze uméni vyuziva tytéz

abstraktni a geometrické struktury, jaké nachazime i v pfirodé, spoleCnosti a védé.
Oziejmi si dulezitost vztahu Clovéka k materialnim aspektim hmotného svéta a
pfirozenost vyjadfovat se prostfednictvim hmatu v hmot&. Clovék je bytost t&lesné
urcena.

Motivace: pfiklady z dé&jin uméni (Tatlinovy protireliéfy, Schwittersova Merzbau,
Césarovy komprese, papirové objekty Kmentové), z pfirody (abstraktni principy
pFirodnin) a z védy (fotografie pod mikroskopem)

Zadani: Vytvorte abstraktni sochu skladanim, mackanim, lepenim nebo
ohybanim jednoho &i vice materialtu. Tato socha nebude zobrazovat skutec¢né véci
a lidi, ale bude mit charakter struktury (usporadani casti v celek, napf. opakovani
nékterého prvku). MUzZete se vSak inspirovat zakonitostmi z pfirody (princip

spiralovitého rlOstu, opakovani, symetrie) ¢&i védy (molekula, fotografie
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mikrostruktur), ty maji také abstraktni charakter. Tvar sochy by mél vychazet
z vlastnosti pouzitého materialu (papir se trha, macka, prehyba a krouti do
mékkych tvard). Celek sochy by mél byt citlivé vytvarné komponovan.

Vytvarny problém: charakter materialu urcuje tvar sochy; konfrontace abstraktniho

radu (geometrického ¢&i organického) a surovosti materialt; princip struktury
Technika: asamblaz
Pomucky: papir, textilie, plech, drat, provazky, kousky dieva

Pfidana hodnota: Studenti ziskavaji schopnost zachazet s materialy vytvarné.

Kazdy material vyzaduje jiny zplUsob zachazeni, proto je nutné poznavat jeho
fyzické i fyzikalni kvality hmatovym prozitkem. Tim se rozvijeji nejen védomi
télesnosti, které bylo kdysi pro Clovéka primarni a spojovalo ho s pfirodou, ale i
pfirozena citlivost vztahovani se ke svému Zivotnimu prostfedi.

Predpokladany pribéh vyucovaci jednotky:

Hodinu zacnu tim, Zze zakum ukazuji motivacni materialy - fotografie
nejriznéjSich nepfedmétnych sochafskych praci, které vznikly tvarovanim na
zékladé rozvijeni pfirozenych moznosti materiald (Tatlinovy protireliéfy,
Schwittersovu Merzbau, papirové objekty Kmentové). Tyto ukazky by meély byt
abstraktni, aby zaci nesklouzavali k pfilisné popisnosti a iluzivnimu zobrazeni.
Vysvétlim jim, Ze nechci, aby skladali, montovali Ci lepili néjaky konkrétni pfedmét
Ci postavu, Ze jejich socha nema zobrazovat skutecnost. Maji vyzkouSet, co se da
délat s konkrétnim materidlem, jak se da tvarovat, a na zakladé tohoto zjisténi
vymyslet néjakou vlastni strukturu (napf. mrizka zlati, letokruhy z vrstveného
papiru, zvinéné linie dratu).

Druhym motivaénim vychodiskem mohou byt ukazky abstraktnich principu
v pfirodé — pfirodniny, molekuly, mikroskopické fotografie -, kterymi se zaci mohou
inspirovat. Kazdy si vybere pfirodninu nebo fotografii, ktera ho zaujala. Zaméfi se
na jeji strukturu a zkou$i nalézt analogii ve tvarovani materiall. Nejde o to
kopirovat pfedlohu, ale inspirovat se jeji strukturou a povrchem Kk vytvoreni
ur€itého fadu. Napfiklad ulita hlemyzdé nabizi princip spiraly, molekula zas vybizi
k linearni geometrické struktufe. Usporadani Supinek v SiSce reprezentuje princip
opakovani.

Ukazuji studentum, jak se da zachazet s jednotlivymi materialy. Papir
muzeme trhat, mackat, pfehybat a kroutit, vznikaji tak mékké a kfehké formy.

Textilie nabizi mékké a poddajné faseni. Pro nepoddajny drat Ci plech jsou vhodné
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tvrdé a pruzné formy, ohybame je. Kousky dfeva maji hranaty tvar, lepime je
k sobé do pfimych, hranatych tvara.

Studenti zkouSeji tvarovat materialy, na papir si nacrtnou celkovy navrh
sochy, ktery s nimi prokonzultuji. PFfi procesu tvorby si studenti ovéfuji své
schopnosti vytvarné zachazet s materialem, hledaji idealni pomér mezi nahodou a
fadem. Nauci se pfistupovat k predloze jen jako k inspiracnimu vychodisku vlastni
uvédomélé tvorby.

Hodnoceni se ucastni celd skupina. Kazdy fekne, Ci prace ho nejvice
zaujala. Reflektuje, jak autor dokazal propojit inspiracni vychodisko, moznosti

materialu a vyslednou formu, zda adekvatné vyuzil kvality zvoleného materialu.

»Popelnice“

Typ a stupefi $koly: 6. roénik ZUS
Vék: 14 let, skupina 10 zaku

Hodinova dotace: 2

Cil: Zéaci si rozvijeji schopnost prostorového citéni, uvédoméle premysleji o
kompozici jako o syntéze komplementarnich principt fadu a nahody. K vytvarné
tvorbé vyuZivaji jakykoli material (tedy i odpad), ve kterém objevuji vytvarné
kvality. Prostfednictvim tematizace odpadu se vztahuji k Siroce kulturnim i
ekologickym otazkam.

Vzdélavaci motiv: Z&ci si uvédomi, Ze Zijeme v konzumni spoleénosti, pro niz maji

véci jen uzitkovou hodnotu — vyhazujeme je aniz bychom pfemysleli o narlstu
objemu skladek. Lidstvo je zahlceno odpadem. Na tyto skuteCnosti reaguje jako
prvni uméni. Odvraci se od abstrakce k pfedmétnosti, pracuje s odpadem. | my
bychom méli recyklovat ,nepotfebné® véci.

Motivace: ukazky Armanovych popelnic

Zadani: Na zakladé ukazek Armanovych popelnic a nasem vypravéni o nich
vytvorte vlastni popelnici. Mate k dispozici fadu materialt rznych druh(, jejichz
vybérem budete ovlivhovat celkové kompozi¢ni uspofadani. Vybrané materialy si
zamichejte v pfipravné krabici a vysypte do druhé krabice do vySky maximalné
deseti centimetrd. Vznikne tak strukturovany trojrozmérny ,obraz®, na jehoz vzniku

se do velké miry podili nahoda.
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Vytvarny problém: konfrontace kompozi¢niho principu fadu a nahody, obrazové

abstrakce a pfedmeétnosti

Technika: materialova akumulace

Pomucky: drobné utrzky materiald rlzného druhu, papirky, kousky pytloviny,
pisek, provazky, odpadky, recyklovatelné odpadky

Pfidana hodnota: Zak se naudi hledat vytvarné kvality ve v8ech materidlech i

oblastech. Zadna neni pro vytvarné uméni ménécenna. Uvédomi si, Ze recyklaci
odpadu pomUze naSi planeté Iépe dychat. PFi té prilezitosti mize vzniknout také
zajimavé vytvarné dilo.

Predpokladany pribéh vyucovaci jednotky:

DalSi vyuCovaci jednotkou v ramci materialového zachazeni s predmétem je
provedena na téma popelnice Cili Armanovu vytvarnou techniku specifické
akumulace. Tato technika nabizi uplatnéni velké miry nahody ve vytvarném dile —
Zaci si jisté nékdy radi odpocinou od zcela zamérné a uvédomeélé tvorby. Touto
cestou se jim otevira experiment. Maji moznost tvofit, aniz by museli vymyslet tvar
sami. O ten se postara prevazné nahoda.

Motivuji je ukazkami Armanovych popelnic, které pfestoze vznikaly stejnym
postupem, pusobi zna¢nou davkou originality. Vypravim jim, Ze vznikly prostym
vysypanim koSe do pruhledného akvaria, a ze tedy dominantni ulohu méla pfi
procesu tvorby nahoda. Zaroven jim vysvétlim, Ze tato dila nejsou zcela libovolna.
Umélec totiz vzdy vybiral jen jisty druh odpadu, napfiklad z kuchyné, odpad od
déti, z galerie, plastovy ,civilizacni“ odpad, smeti z ateliéru (nahromadéné tuby od
barev) &i od konkrétnich umélcu. Arman tak do jisté miry ovliviioval podobu kazdé
popelnice. Zaroven timto vybé&rem ovliviioval jeji sémantic¢nost.

Kazdy dostane k dispozici dvé vétsi krabice, z nichZ jedna bude slouzit jako
podklad asamblaze, druhou pouziji k pfipravé materialu. Doprostfed tfidy umistim
rizné materidly a struktury jako papirky, noviny, utrzky textilii a pytloviny,
provazky, klaciky a dfivka a dal8i drobné véci. Kazdy si do pfipravné krabice
nahazi takovy material, podle toho, jakou ma pfedstavu o barevném a strukturnim
fesSeni vysledného celku. Mlze si vybirat pfedméty stejného druhu, nebo rizného
druhu. Pouzije bud papirovy odpad, nebo ho kombinuje s provazky, textilii a
dfivky. Vybira véci riznych velikosti, tvart a barevnych odstint, aby byl vysledek
formalné zajimavy. Pokud si nékdo vybere jako material skute€ny civilizacni Ci

recyklovatelny odpad, do popfedi se dostanou i ekologické aspekty dila.
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Vsichni si v pfipravné krabici promichaji sebrany ,odpad® a vysypou ho do
druhé krabice. Upozornim je, aby zatim do vysledku nijak nezasahovali a jen se
na néj divali. Cela skupina obchazi vSechny prace a vyslovuji se, ktera dila se jim
libi a pro€. Poradim jim, aby pfemysleli o kompozici, o usporadani tvari a barev
tak, jak je stvofila nahoda. Myslite si, ze by vase popelnice byla dobrym obrazem,
kdyby byl jeji obsah jen namalovan na platno? Prfidali, ubrali nebo posunuli byste
né&jaky prvek? Nechybi vdm tam hnédy &tverec i linie provazka? Premyslejte, co
byste zménili, kdybyste mohli zasahnout do jeji kompozice. Kazdy ma moznost Fici
skupiné, jaky zasah by provedl. Ostatni to na to reaguji svym nazorem, pfipadné
navrhnou jiné feSeni, které jim pripada lepsi.

Nakonec jim dovolim, aby kazdy na své popelnici proved| tfi drobné zasahy
- néco pridal, ubral, posunul ¢i pozménil. Tim dostanou moznost vice autorsky
vstoupit do kompozice. Nékteré véci opatrné pfilepi &i jinak zafixuji, aby zUstali na
svém misté. Krabice sefizneme na nizkou hloubku a pfes otevienou stranu
muzeme nalepit pevnou, prihlednou félii. Vznikne tak zavésny obraz. Skupina
opét obejde vysledky a spole¢né je hodnoti.

Na zavér kazdy dostane papir a ma za ukol napsat kratkou uvahu na téma:
Mohla by byt moje ,popelnice“ vnimana jako abstraktni obraz? Podoba se mu
v néCem? Maji na to ¢as 15 minut. Své uvahy prectou skupiné tfi dobrovolnici.
Nasleduji ukazky abstraktnich obrazl, jez ma skupina srovnavat s popelnicemi.
Kromé shod (zvlasté ve formalni oblasti) jisté najdou i Fadu rozdili (nepfedmétna

malba X surova predmétnost popelnic)

Nesmysiny ¢i zahadny objekt ze svéta ,,za zrcadlem*

Typ a stupeni $koly: 4. — 6. roénik ZUS

Vék: 12 - 14 let, skupina 7 zakl riznoroda vékem i vyspélosti

Hodinova dotace: 2

Cil: Zék si uvédomuje celospoleenské utilitérni vniméni véci. Je schopen nalézat
krasu i v ,nefunkénim® a vytvarné jej zpracovat. Rozviji si tak nejen fantazii a
vytvarné citéni, ale i vztah k pfedmétnému svétu.

Vzdélavaci motiv: Neutilitarni a kreativni postoj k vécem je jen otazkou ochoty

otevrit se neracionalni hie
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Motivace: F. Skala, P. Nikl, K. Kintera, J. Cernicky, design Committee, Alenka
v Kraji divi

Zadani: Vytvofte nesmysiny, zahadny objekt. Nesmysinym bude jen z hlediska
racionalniho mysleni dospélych. Ale v Alenciné svété ,za zrcadlem® je v8echno
trochu jinak. Tam je mozné, aby véci jednali jako Zivé bytosti a aby svét mél svou
vlastni nesmyslnou logiku. Proto se nebojte neracionalniho FeSeni. Svuj objekt
tvorte tak, aby vzbuzoval dojem zahadnosti a neurcitelnosti funkce, popfipadé pro
né&j vymyslete néjakou absurdni funkci. Vyuzijte k tomu rozli¢nych véci a materiald.
Inspirujte se F. Skalou, P. Niklem nebo Alenkou v kraji divu.

Vytvarny problém: tvar popira funkci pfedmétu

Technika: asamblaz
Pomucky: provazky, latky, dfivka, technické souc€astky a jiné drobné pfedmétnosti

Pfidana hodnota: Osobni pfinos Zaka spociva v rozvoji moznosti svobodné

uvazovat o vécech, hrat s nimi hru bez pravidel rozumu. Tento postoj je pro déti
pfirozeny, ale v pribéhu dospivani k nému ztraceji odvahu.

Popis a reflexe vyu€ovaci jednotky:

Kazdy pfedmét ma néjakou funkci, slouzi k néjakému ucelu. Hfeben slouzi
k Cesani, talif pouzivame Kk jidlu, na zidli sedime a na televizi koukame. Co se
vSak stane, kdyz pfedmét nema Zadnou funkci, kdyZz ho nemuzZeme k ni¢emu
pouzit? O takovém predmétu fikame, Ze je to nesmysl. Nema totizZ zadny smysl.
Také o vécech, jez maji z naSeho pohledu absurdni funkci nebo jejichz funkci
nemuzeme identifikovat, mluvime jako o nesmyslech.

Nesmysinymi ¢i zahadnymi objekty se ve své tvorb& zabyvali napfiklad
Kristof Kintera a Jifi Cernicky. Prvni znich vyrabél spotfebice, které jen
spotfebovavaji energii, aniz by méli néjakou funkci, a zahadny objekt To, jenz
vypada jako velké vejce na provazku, které bral jeho autor vSude s sebou. A proc
to délal? Chtél vytvorit svét, ve kterém je vSechno tak trochu jinak, aby lidi vyved|
z bézného zpusobu uvazovani a otevrel je citivému vnimani okolniho svéta.
V tomto svété neni nelogické jit na vychazku s vejcem. Druhy umélec (Cernicky)
vytvofil zahadny objekt z kosmu. Vypada jako hubice od vysavace nebo kosté,
proto ho povazujeme za nesmysl. Chtél oklamat navstévniky vystavy, aby si
mysleli, Ze je to skuteCny objekt. | designéfi nékdy umysiné vytvareji nesmysly
(Committee). | FrantiSek Skala vytvarel napfiklad hudebni nastroje z kousku dreva

a jinych pfirodnich i umélych materialt, na néz se neda nic zahrat. Petr Nikl, jehoz
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dila jste mohly vidét na vystavach Orbis Pictus a Play, vytvari nejriznéjsi objekty,
na které muZeme hrat nebo se kterymi si muZzeme hrat, i kdyZ nemaji zadny
racionalni ukol. Prosté se nesmysiné pohybuji. Nikl si také nasazuje nesmysiné
masky pfi koncertech.

Zkuste premyslet, jak by mél vypadat takovy typicky nesmysl, aby byl co
nejnesmysingjSi. Vyrobte nesmysl. AvSak i takovy nesmysl mize mit né&jaky
,smysl“. Zkuste vymyslet pro vas nesmysl né&jakou bizarni Ci absurdni funkci
(podobné jako Committee). Muzete vytvofit samostatny objekt, nebo né&jakou
nesmyslnou véc, kterou si €lovék na sebe pfivaze. K dispozici mate nejriznéjsi
véci a materialy, které muzete svazovat nebo k sobé lepit. Svému objektu
vymyslete né&jakou nesmysinou funkci. Inspirujte se hlavné tvorbou FrantiSka
Skaly a Petra Nikla, jejich dila jsou vyjimeéné vytvarna.

Po dokonceni objektu kazdy sepiSe na papir kratkou uvahu, k ¢emu jeho
,nesmysl slouzi, a pfipoji jeho malou kresbiCku. Nékolik dobrovolnik to precte
skupiné. Papiry si vyberu. Hodnoceni vychazi ze zvladnuti tématu a z vytvarnosti

vysledku.
#Hi#
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65. Béla Kolarova: Vzornik pro Kleopatru
<http://www.ct24.cz/kultura/86854-zemrela-bela-kolarova-zena-ve-stinu-sveho-muze/>

66. F. Skala: Rockové pomucky
<http://img.radio.cz/pictures/krajani-web/skala_rockove_pomucky.jpg>

67. Arman: Untitled
<http://www.armanstudio.com/fernandez-arman-untitled-290-3-19-eng.htmlI>
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11. DalSi obrazové prilohy
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